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SICHTBARES UND SAGBARES. TEXT-BILD-VERHALTNISSE

1. MIXED MEDIA

Die traditionsreiche Debatte um die Frage »Was ist ein Bild?« wird seit eini-
gen Jahren wieder mit besonderer Intensitit gefithrt.! Thre Konjunktur geht ein-
her mit dem Befund einer kulturellen Wende hin zum Bild, sei es als »Pictorial
Turn« oder als »Iconic Turn«.> Dabei weist bereits die rhetorische Analogie dar-
aufhin, dass die Wende zum Bild jenen in die Jahre gekommenen Linguistic Turn
ablost, mit dem sich die Sprachphilosophie im 20. Jahrhundert ihrerseits von ei-
ner medienneutral gedachten Bewusstseinstheorie abwandte. Dass in der Rede
vom Pictorial Turn nicht immer klar ist, ob sie sich auf die anhaltende Vermeh-
rung der Bilder durch visuelle Medien (Stichwort Bilderflut() bezieht oder aber
auf einen Paradigmenwechsel innerhalb der mit diesen Medien befassten Wis-
senschaften, hat sich fiir die Karriere des Begriffs bislang eher als Vorteil erwie-
sen.’

Zu den maf3geblichen Neuerungen, die die Diagnose eines Pictorial bzw.
Iconic Turn moglicherweise mitbewirkt hat, gehort die Erweiterung des Bild-
begriffs, der visuelle Artefakte sowohl medien- wie disziplineniibergreifend
in den Blick zu nehmen und zu differenzieren erlaubt. Die aktuellen Bildwis-
senschaften, hiufig ihrerseits interdisziplinir organisiert, reagieren damit auf
die Dynamik von Austauschprozessen innerhalb einer visuellen Kultur, die
sich nicht an Diskurs-, Medien- und Gattungsgrenzen hilt. Dank dieser Off-
nung des Feldes wurden in den letzten Jahren nicht nur neue Verfahren des
»Imagineering«® in der Gegenwartskultur einer kritischen Analyse erschlossen,
sondern traditionelle Ausschliisse (nicht zuletzt der so genannten Massen-
medien) auch retrospektiv teilweise korrigiert. Dabei tragen gerade jene Arbei-
ten, die die Impulse der angloamerikanischen »Visual Culture« bzw. »Visual
Studies« aufgegriffen haben, durchaus einer Tatsache Rechnung, die die Dia-
gnose eines Pictorial Turn unterschligt: Auch in einem kulturellen Kontext, in
dem die Verbindung von individuellen Lebenszusammenhingen und (nicht
zuletzt: politischen) Offentlichkeiten vor allem durch Bilder hergestellt wird
und die Kommunikation der Gesellschaft iiber sich selbst zunehmend in Form
von Bildern organisiert ist, zirkulieren besagte Bilder nicht in Reinform«. Des-
halb lisst sich Bildlichkeit nicht jenseits medialer Interaktion und Konkurrenz
denken.
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Die visuelle Kultur der Gegenwart ist also auch mit der Feststellung einer
Wende zu den Bildern, bei der die vielfiltigen medialen Erscheinungsweisen
des Visuellen beriicksichtigt werden, noch unzureichend beschrieben. Vielmehr
werden die jeweils herrschenden Ordnungen des Sichtbaren, deren andere Sei-
te die Produktion von Unsichtbarkeit darstellt, durch spezifische Verhiltnisse
von Texten und Bildern geregelt, die wiederum teilweise lange Traditionen ha-
ben. Eines der gingigsten und nachhaltigsten Muster dieser bimedialen Inter-
aktion gibt vor, dass Texte uns sagen, was auf Bildern (nicht) zu sehen ist (zum
Beispiel in der Pressefotografie), wihrend die Bilder wiederum die Texte auto-
risieren, die sie begleiten (zum Beispiel als Illustrationen). Doch gerade weil
dieses Muster so stabil ist, dass es in unterschiedlichsten Kontexten wirksam
und mit jeweils neuesten Medien aktualisiert wird (derzeit zum Beispiel im In-
ternet), provoziert es zu Gegenstrategien, zum Spiel, zur Entnaturalisierung,
zur Darstellung dessen, was es ausschliefst — und dies, wie verschiedene Beitra-
ge dieses Bandes zeigen, nicht nur in der Domine der yhohen(Kunst.5 In diesem
beweglichen und komplexen Feld greift dann nicht nur die Rede von der Bil-
derflut«zu kurz, sondern auch eine Gegeniiberstellung von Text versus Bild, bei
der beide Seiten als zwar konkurrierende, aber letztlich sichere Bezugsgrofden
behandelt werden. Denn die Grenze zwischen Sichtbarem und Sagbarem ist
keineswegs fest. Das wird vor allem in der Grenziiberschreitung deutlich — sei
esin Bildbeschreibungen, in den Text-Bild-Kombinationen der Emblematik, in
Comics oder in der Hybridform der Bilderschrift.

In vielen der gegenwirtig prominenten Bildtheorien — zum Beispiel sol-
chen, die eine Pragmatik des Bildes oder eine Medienanthropologie vorschla-
gen® — wird das Verhiltnis zum Text noch zu wenig beriicksichtigt. Dies ist si-
cher auch auf die Ubergriffe bestimmter semiotisch ausgerichteter Ansitze der
1960er und 1970er Jahre zurilickzufiihren, die beanspruchten, das »Ritsel« des
Bildes zu 16sen, indem sie die ihm zugrunde liegende Sprache ermittelten. Der
Texttheorie kam zu diesem Zeitpunkt dank der durch Strukturalismus und
Semiologie eingeleiteten Paradigmenwechsel eine Art Avantgarde-Funktion
zu, deren Einfluss sich auch auf die Untersuchung anderer Medien ausweitete.
Im Kontext der theoretischen Anstrengungen, medienspezifische Semiotiken,
Textmodelle und entsprechende Lektiireverfahren zu entwickeln, spielte die Fra-
ge nach der)Sprache des Bildest eine zentrale Rolle. Die Fokusverschiebung, auf
die die Visuelle Semiotik abzielte, hat der franzosische Kunsthistoriker Louis Ma-
rin in einer prizisen Fragestellung formuliert: "Was it possible to have the ima-
ge produce a discourse of the image and no longer on the image?« Trotz der Er-
folge dieses Ansatzes, die insbesondere dort erzielt wurden, wo die poststruk-

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:49 Uhr SeiteiE

Sichtbares und Sagbares. Text-Bild-Verhéltnisse

9

turalistische Weiterentwicklung und Dynamisierung des Textbegriffs zu einer
grofleren Geschmeidigkeit des analytischen Instrumentariums fiihrte,® hat die
linguistische yKolonialisierung« des Bildes berechtigte Abwehrreaktionen her-
vorgerufen und zum Insistieren auf der Bildlichkeit des Bildes beigetragen.

Zu behaupten, dass Texte in den erwihnten bildtheoretischen Ansitzen
iiberhaupt nicht in den Blick geraten, wire iibertrieben — zumal bereits die Tat-
sache, dass diese Theorien selbst textuell verfasst sind, zur Selbstreflexion ver-
pflichtet. Allerdings werden Texte hiufig als tendenziell medienneutrale Trans-
portmittel von Botschaften konzeptualisiert, die sich der Selbstgeniigsamkeit
des Bildes hinzufiigen.® Umgekehrt blenden allgemeine historisch oder technik-
geschichtlich ausgerichtete Untersuchungen zur Text-Bild-Unterscheidung die
theoretische Frage der medialen Differenz hiufig aus forschungspragmatischen
Griinden aus.'® Statt sie als theoretisches Problem zu fassen, wird diese Diffe-
renz schlicht vorausgesetzt. Dies ist in gewissem Maf3e unvermeidbar,” wird
jedoch zum theoretischen wie analytisch-praktischen Problem, wenn die eige-
nen Vorannahmen tiber mediale Formate nicht reflektiert werden — zumal wenn
den Gegenstinden gleichzeitig zugute gehalten wird, dass sie die Text-Bild-
Unterscheidung destabilisieren, verkomplizieren, womoglich gar unterlaufen.

Im Rahmen dieser Diskussion lautet die Alternative, die die Beitrige in
diesem Band anbieten, bewusst zugespitzt formuliert: Kein Bild ohne Text —
kein Text ohne Bild.’* Oder genauer gesagt: Kein Bild ohne Bild-Text-Differenz
— kein Text ohne Text-Bild-Differenz. Mit jedem Wiedereintritt der Text-Bild-
Unterscheidung steht diese gleichzeitig zur Disposition und wird — auf der Ba-
sis bestehender Konventionen — neu ausgehandelt, wie an einzelnen Beispielen
gezeigt wird. Eine solche Perspektive muss selbstverstindlich den Unterschie-
den innerhalb des Spektrums der Hybridisierung von Text und Bild Rechnung
tragen — etwa zwischen Mischformen innerhalb bestimmter Gattungs- oder
Mediengrenzen einerseits und intermedialen Konstellationen, die Grenzen von
Einzelmedien und -kiinsten tiberschreiten, andererseits. Indes zeigen die ex-
emplarischen Untersuchungen, die dieser Band versammelt, dass jede klassifi-
katorische Fixierung von den flief3enden Ubergingen, die in den Gegenstinden
selbst am Werk sind, zersetzt wird.

Nicht nur innerhalb der traditionellen Text-Bild-Genres (Emblematik,
Werbung, Pressefotografie, Comic etc.), sondern auch dann, wenn man es ver-
meintlich mit)blof3en« Bildern oder Texten zu tun hat, erweisen sich monome-
diale Annahmen tber die Bildlichkeit des Bildes oder die Schriftlichkeit der
Schrift als héchstens heuristisch hilfreiche, letztlich jedoch unhaltbare Essen-
tialisierungen. Dies hat ausgerechnet der Literatur- und Bildwissenschaftler
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W.].T. Mitchell, auf den das Schlagwort vom »Pictorial Turn« zuriickgeht, in
verschiedenen Arbeiten zur historischen Konfiguration der Text-Bild-Unter-
scheidung gezeigt (und im Ubrigen auch in eben jenem Text, der mit »Pictorial
Turn« iberschrieben ist): nall media are mixed media«.” Im Sinne dieser Fest-
stellung wird im vorliegenden Band davon ausgegangen, dass mediale Rein-
heitsgebote ihrerseits als diskursive Effekte aufzufassen sind — und damit nicht
zuletzt als das Ergebnis von Prozeduren der Macht, von Inklusion und Exklusi-
on, wie die traditionsreichen Beispiele religioser Ikonophilie und Tkonophobie
besonders plakativ zeigen.'#

In Abgrenzung auch zu einem Medienpurismus, dem die »Verfransung
der Kiinste« (Theodor W. Adorno) nur als Symptom des Kulturverfalls gelten
kann, gehen wir davon aus, dass die mediale Differenz von Bild und Text je-
weils nur als Grenzziehung thematisch und beobachtbar wird. Das bedeutet zu-
gleich, dass sich das Verhiltnis von Bild und Text nur als Differenz in einer kon-
kreten Situierung dieser Grenze beschreiben lisst und dass sich Aussagen zum
Status des Bildes und des Textes nur in einem historisch-kulturellen Kontext
machen lassen, der es iiberhaupt erst ermdglicht, die Unterscheidung von Bil-
dern und Texten als solche still zu stellen. Denn umgekehrt entsteht in den je-
weiligen Aushandlungen der medialen Differenz erst das, was tiberhaupt als
Einzelmedium angesprochen und dementsprechend auch wiederum in die Kri-
se getrieben werden kann."s Insofern die Differenz von Bild und Text mit der
impliziten oder expliziten Bezugnahme auf das andere Medium stets neu aus-
gehandelt werden muss, stellt sich die Frage nach der spezifischen Funktion die-
ser Grenzmarkierung fiir die mediale Bedeutungsékonomie.

Dass die Thematisierung von Sichtbarem und Sagbarem nicht auf die me-
diale Differenz von Text und Bild zu beschrinken ist, sondern um zusitzliche
Differenzen — etwa zu akustischen Medien — erweitert werden konnte, steht au-
Rer Frage.’® Allerdings erscheint uns die Beobachtung dieser Grenzziehung des-
halb besonders aufschlussreich, weil die beiden medialen Formate Text bzw.
Schrift und Bild (zumindest in einem bestimmten kulturellen Kontext) einem
physiologischen Sinn, ndmlich dem Sehsinn zugerechnet werden, so dass sich
der Konstruktcharakter dieser Formate deutlicher zeigen lisst. Denn im Unter-
schied etwa zu der seit der Romantik gefithrten Diskussion um die Synisthesie
geht der Band der Frage nach, welche Verfahren, Effekte oder Rahmungen dafiir
sorgen, dass ein Einzelmedium tiberhaupt erst als solches angesprochen werden
kann, oder genauer: was es heifst, etwasals Bild« oder rals Text«zu sehen.

Das bedeutet auch, dass der Band keine Typologie zu Text-Bild-Relatio-
nenals solchen« anbieten wird, sondern an Fallbeispielen einschligige Mecha-
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nismen ihrer arbeitsteiligen Bedeutungsproduktion herausarbeitet. Statt etwa
nach einer »inneren Dialektik« (Vilém Flusser) von Text und Bild zu fragen, die
voraussetzt, dass Texte Bilder beschreiben und begreifbar machen, Bilder um-
gekehrt Texte vorstellbar und anschaulich machen (»illustrierenc), ist von ei-
nem Verhiltnis der Ubertragung und Hervorbringung im anderen Medium
auszugehen. Dies gilt auch fiir die Beziehung zwischen )inneren« Bildern und
ihren Externalisierungen in »materialen Bildern, Schriften und Bilderschrif-
ten, deren Ritselhaftigkeit seit der Romantik nicht an Faszinationspotential
verloren hat.” Untersucht man das Verhiltnis von Text und Bild in diesem Sin-
ne als (Un-) Lesbarmachung und (Un-) Sichtbarmachung, so stellt sich die Frage,
inwiefern deren »oszillierende« Relation'® auch vermeintlich einseitige Kom-
mentarverhiltnisse oder Hierarchien verkompliziert, wie sie etwa fiir [llustra-
tion oder Schriftbild vorausgesetzt werden, wenn diesen eine primir dienende
Funktion zugeschrieben wird.

2. SICHTBARES UND SAGBARES

Mit dem Titel dieses Bandes wird eine Unterscheidung aufgegriffen, die Gilles
Deleuze in seinem Kommentar zum Denken Michel Foucaults entfaltet und als
strukturierendes Prinzip dessen, was bei Foucault als »Wissen« bestimmt wird,
herausgearbeitet hat. Die Verteilung von Sichtbarkeiten und Sagbarkeiten in-
nerhalb einer historischen Formation wird dort auf eine Weise beschrieben, die
ihre grundsitzliche Autonomie wie ihre gegenseitige Bezugnahme gleicher-
maflen erfasst: »Eine Art des Sagens und eine Weise des Sehens, Diskursiviti-
ten und Evidenzen: jede Schicht besteht aus einer Kombination beider, und von
einer Schicht zur anderen findet eine Variation der beiden und ihrer Verbin-
dungen statt.«*° Entsprechend ist auch fiir das Sichtbare zu veranschlagen, was
als Primisse einer Diskursanalyse Foucaultscher Prigung gilt: Es ist Gegen-
stand, Schauplatz und Resultat von Regulierungen, Einschrinkungen, Aus-
schliissen und Umarbeitungen, von Machtprozessen also, die man ihm keines-
falls ansieht, geschweige denn auf den ersten Blick. Vielmehr sind gerade die
Verfahren des Vor-Augen-Stellens, der Evidenzstiftung, selbst Teil der Proze-
duren, auf die Grenzen der Sichtbarkeit einzuwirken und Ausschliisse als sol-
che zu verunsichtbaren und zu naturalisieren.”* Entsprechend beinhaltet die
Frage nach der Produktion von Sichtbarkeit - etwa als Bedingung gesellschaftli-
cher Reprisentation — im Anschluss an Foucault immer auch den Blick auf die
Herstellung von Unsichtbarkeit.”

o
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Auch im vorliegenden Band wird eine Perspektive eingenommen, die
Sichtbares und Sagbares nicht als Gegebenheiten, sondern als Effekt von je-
weils spezifischen Zurichtungen und damit als Konfigurationen betont. Dabei
wird nicht nur von einer Historizitit »des« Bildes und »des( Textes, sondern auch
der jeweiligen Verhiltnisse von Text und Bild ausgegangen. Allerdings addieren
sich die Beitrige, trotz der historischen Bandbreite von der Renaissance bis zur
Gegenwart, nicht zu einer »Bestimmung des Sichtbaren und des Sagbaren in
jeder Epoche«, wie sie Foucault, zumindest Deleuze zufolge, dem Historiker
abverlangt.”® Vielmehr handelt es sich um kulturwissenschaftliche Probeboh-
rungen, die an signifikanten Ausschnitten des »audiovisuellen Archivs«, mitdem
es die Archiologie im Sinne Foucaults zu tun hat,*4 zeigen, wie sich die spezifi-
schen Modalititen des Sichtbaren und Sagbaren je aufeinander beziehen.

Dabei zielt die Probe aufs Exempel auf beide Dimensionen, die das Ver-
hiltnis zwischen Sichtbarem und Sagbarem charakterisiert. Zunichst ist davon
auszugehen, dass das Sichtbare sich nicht auf das Sagbare reduzieren lisst — ein
Befund, der allerdings bei Foucault und Deleuze mit dem eines »Primats« der
Aussagen einhergeht (und der bereits durch die Aussagenform der vorliegen-
den Texte unfreiwillig bestitigt wird). In einer eleganten Wendung gelingt es
Deleuze, diese Dominanz zu konzedieren und gleichzeitig die Autonomie des
Sichtbaren ins Recht zu setzen: "Weil das Sagbare den Primat besitzt, setzt ihm
das Sichtbare seine eigene Form gegentiber, die sich bestimmen, nicht aber re-
duzieren lif3t.«*> Auch wenn die heikle Festschreibung einer Vorherrschaft des
Diskursiven einer eigenen Auseinandersetzung bediirfte und fiir unsere Zwe-
cke vorsichtshalber auszuklammern wire, ist doch das Beharren auf einer Ir-
reduzibilitdt der beiden Register auf das jeweils andere festzuhalten, auf ihrer
jeweiligen »Seinsweise«?°, die jede Annahme eines méglichen Isomorphismus
zwischen Sichtbarem und Sagbarem als blofSen »Traum« erscheinen lisst.”7 —
ein Aspekt, der durchaus im Einklang steht mit dem Bestehen auf der Bildlich-
keit des Bildes der erwihnten Theorieansitze. Dieser radikalen Eigengesetz-
lichkeit (oder diesem »Spalt«, wie es an anderer Stelle bei Deleuze heif3t?®) ste-
hen jedoch — und das ist die zweite Dimension, die die Fallstudien in diesem
Band in den Blick nehmen — die gegenseitigen Uberkreuzungen, Durchdrin-
gungsversuche und »Attacken« der beiden Register entgegen. Deleuze bringt
konzise auf den Punkt, warum sich diese beiden »Arten von Texten« bei Fou-
cault nicht widersprechen:

»Der erste [Text] besagt, dafd es keine Isomorphie, keine Homologie und
auch keine Form gibt, die dem Sehen und dem Sprechen, dem Sichtba-
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ren und dem Sagbaren gemeinsam wire. Der zweite besagt, daf3 die bei-
den Formen einander wie in einer Schlacht durchdringen. Die Berufung
auf die Schlacht bezeichnet genau, daf es sich nicht um eine Isomor-
phie handelt.«*

Vor dem Hintergrund dieser doppelten Dimension lassen sich auch die beiden
Bestandteile des Titels, den wir diesem Band gegeben haben, ihrerseits ins Ver-
hiltnis setzen. Wenn sich das Sichtbare so wenig auf konkrete Dinge und Objek-
te bezieht wie das Sagbare auf Worter und Sitze, sondern auf deren je spezifi-
sche Moglichkeitsbedingungen, so konnen Texte und Bilder als Konkretionen
gelten, deren jeweilige Verhiltnisse tiber diese Bedingungen — notwendig auf
sehr vermittelte Weise — Auskunft geben. Obwohl sich die Text-Bild-Unter-
scheidung nicht nur nach Maf3gabe des historischen Kontexts, sondern auch in
Abhingigkeit von der jeweiligen Rahmung, die bei ihrer Beobachtung veran-
schlagt wird, verschiebt (so lassen sich Worter ebenso als Text wie als Schrift-
bild in den Blick nehmen - ein Effekt, mit dem in der Pop Art und Werbung
ausgiebig gearbeitet wird), hat sie ein operatives Potential. In den einzelnen
Analysen konkreter Text-Bild-Verhiltnisse ist dieses nicht nur als solches zu
reflektieren, sondern — und das ist ein weitaus schwieriges Unterfangen — auf
die zugrunde liegenden Ordnungen der Sichtbarkeit und der Sagbarkeit
zuriickzubeziehen.

3. MEDIALE DIFFERENZEN

Dass die Beobachtung von Text-Bild-Verhiltnissen an verschiedenen Ebenen
ansetzen kann, wie die Beitrige dieses Bandes dokumentieren, verdeutlicht be-
reits eine Skizze des Themenspektrums, dem sich die entsprechenden For-
schungen bislang gewidmet haben. Dazu gehéren die Frage nach der medialen
Beschaffenheit unserer »Einbildungskraft«, deren Leistung, Sichtbares und Sag-
bares zu verkniipfen, bereits Kant im Begriff des Schemas zu erfassen versuch-
te;3° der Nachweis einer immanenten sprachlichen Verfasstheit von Bildern
und einer immanenten Bildlichkeit von Texten (Anschaulichkeit, Metaphorik,
Beschreibung bzw. showing in der Erzihltheorie3'); Ubergangsphinomene in
Bezug auf die Materialitit des Zeichens und »implizite« Hybridbildungen (Iko-
nisierung der Schrift/Schriftcharakter von Bildern); Texte als »Quellent von
Bildern (klassische Ikonographie); Bilder als yQuellen« von Texten (Ekphrasis);
rexplizite« Hybridbildungen wie Bilder mit Texten (Musterfall, erst recht seit
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Foucaults Text zu diesem Bild/Text: Magrittes Pfeife) und Texte mit Bildern
(zum Beispiel Illustrationen); schliefslich als solche etablierte Text-Bild-Genres
wie Emblematik oder Comics. Schon dieser grobe Querschnitt verdeutlicht,
dass die Unterscheidung zwischen Text und Bild keineswegs stabil ist, sondern
zum Miandrieren tendiert und sich mittels Figuren des Wiedereintritts ver-
schachtelt, indem die Dichotomie innerhalb einer ihrer beiden festgestellten
Seiten erneut wirksam wird.

Damit steht die Erforschung von Text-Bild-Verhiltnissen vor dem Pro-
blem, dass sie auch dann mit einer (zumeist intuitiv veranschlagten) Eingangs-
pauschalisierung arbeiten muss — dies ist das Bild, jenes der Text —, wenn sie auf
den Nachweis der gegenseitigen Kontamination von Text und Bild abzielt. Statt
diese Schwierigkeiten zu unterschlagen, versuchen die Beitrige dieses Bandes,
die Spannung zwischen medialer Differenz einerseits und medialer Durchlis-
sigkeit und yUnreinheit«andererseits als solche produktiv zu machen. Im Ubri-
gen pflanzt sich hier das generelle Problem einer wissenschaftlichen Beschifti-
gung mit »Medienc fort, ihren Gegenstand anders als operativ, im Sinne von
Verfahrenslogiken, zu definieren, kann doch als yMedium«zum Beispiel ebenso
das Bild, der Film wie das Kino und — Marshall Mc Luhan, einem der medien-
wissenschaftlichen Diskursbegriinder, zufolge — durchaus auch das Lichtin den
Blick genommen werden. Entsprechend multiplizieren sich diese Probleme in-
nerhalb des Forschungsgebiets, das seit den 1980er Jahren auf den gemeinsa-
men Nenner der »Intermedialitit« gebracht wurde, weil sich die Frage der ope-
rativen Grenzziehung auf mehreren Ebenen fiir alle beteiligten Medien stellt.
Sie sind schon dem Begriff der Intermedialitit insofern als Aufgabe einge-
schrieben, als der etymologische Hinweis auf eine »Vermittlung« im weitesten
Sinne mit dem Prifix Inter um eine zusitzliche Kategorie des )»Zwischen«erwei-
tert wird.3* Gerade weil das zentrale medientheoretische Problem des Inter je-
doch nicht mit einer mediengeneralisierbaren »Supertheorie« zu l6sen ist, ver-
weigern sich auch differenztheoretische Ansétze zur Intermedialitit innerhalb
der aktuellen Medientheorie essentialistischen Ansitzen.33 Im Einklang mit der
Feststellung Niklas Luhmanns, dass "Medien nur an der Kontingenz der Form-
bildung erkennbar sind, die sie ermdglichen«,34 pladieren wir mit diesem Band
fiir Herangehensweisen, die jeweils flexibel auf die unterschiedlichen interme-
dialen Konstellationen reagieren.

Dennoch sollte mit der Emphase im Blick auf eine Verfliissigung der Dif-
ferenz von Text und Bild nicht aufder Acht gelassen werden, dass diese keines-
falls eine historistische Perspektive legitimiert, die mit der Betonung der Ein-
zigartigkeit die Vergleichbarkeit unterschligt. Denn dagegen spricht, dass sich
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bestimmte Muster in der arbeitsteiligen Bedeutungsproduktion von Text und
Bild durchgehend behaupten. Nicht zufillig haben sich als wiederkehrender
Bezugspunkt fiir die hier vorgelegten Untersuchungen Roland Barthes’ inzwi-
schen klassische Beobachtungen zur »Rhetorik des Bildes«3> —und des mit dem
Bild interagierenden Textes, wie der Titel verschweigt — erwiesen. Bereits in
seinem Aufsatz {iber »Die Fotografie als Botschaft«3® hatte sich Barthes als dem
strukturalistischen Paradigma einer )Lesbarkeit des Bildes« ebenso verpflichtet
wie letztlich misstrauend gezeigt. So stellt er zwar einerseits fest, das Spezifi-
kum der Fotografie bestehe darin, dass sie aufgrund des analogischen Verhilt-
nisses zu ihrem Referenten »eine Botschaft ohne Code« vermittelt. Anderer-
seits besteht Barthes jedoch darauf, dass diese Botschaft mit einer anderen ko-
existiert. Diese wird durch die Konnotationen des Bildes vermittelt und
erweist sich durchaus als codiert, namlich als durch und durch kulturell. Genau
in dieser gleichzeitigen Vermittlung zweier Botschaften bestehe, so Barthes,
das »fotografische Paradox«: "Wie kann eine Fotografie zugleich objektivi und
ybesetzt( sein, natiirlich und kulturell?«3”

Obwohl sich diese Frage auch fiir runbeschriftete« Fotos stellt, interessiert
in unserem Zusammenhang vor allem diejenige Antwort Barthes’, bei der auf
mafsgebliche Weise der Text ins Spiel kommt und die er mit Blick auf die Bild-
legenden in der Pressefotografie formuliert:

Der Text bildet eine parasitire Botschaft, die das Bild konnotieren, das
heifst ihm ein oder mehrere zusitzliche Signifikate reinhauchen« soll.
Anders ausgedriickt, und hier liegt eine wichtige Umkehrung vor, il-
lustriert das Bild nicht mehr das Wort; struktural gesehen parasitiert
vielmehr das Wort das Bild; diese Umkehrung hat ihren Preis [...];
frither illustrierte das Bild den Text (lief$ ihn klarer werden); heute be-
lastet der Text das Bild, biirdet ihm eine Kultur, eine Moral, eine Phanta-
sie auf [...]; man steht also vor einem Prozefs der Naturalisierung des
Kulturellen.3®

Selbst wenn man der historischen Gegeniiberstellung friiher (»Illustration«) vs.
heute ((Uberschreibung( des Bildes) nicht unhinterfragt zustimmen méchte, be-
inhaltet diese Diagnose implizit auch ein nach wie vor ernst zu nehmendes Pro-
gramm fiir eine kulturkritische )Lektiire« von Text-Bild-Konstellationen, wel-
che die Ideologiekritik deutlich beerbt, ohne jedoch massenkulturelle Artefak-
te generell als Bestandteile eines »Verblendungszusammenhangs« zu verwerfen.
Die Aufgabe, den von Barthes beschriebenen Prozess mit einer Entnaturalisie-
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rung des Kulturellen zu kontern und die Konventionen bimedialer Bedeu-
tungsproduktion als solche zu thematisieren, wird dabei auf3er von kulturwis-
senschaftlichen Analysen gerade im 20. Jahrhundert auch von kiinstlerischen
Arbeiten iibernommen.3?

Im Zuge seiner Analyse einer Nudel-Werbung hat Barthes die These einer
yUberblendung: des Bildes durch den Text erneut aufgegriffen und diesen Pro-
zess etwas modifiziert als »Verankerung« dargestellt. Dabei setzt er zu Recht
eine grundsitzliche Polysemie des Bildes voraus, die den traditionellen Topos
der Ritselhaftigkeit und Unergriindlichkeit zwar aufgreift, aber auf die Mystifi-
zierung des Bildes zum )ganz Anderen« verzichtet. Diese Polysemie werde
durch den Text, so Barthes, eingeschrinkt, der namlich die »Projektionsmacht«
der Bildes begrenze, indem er dem Leser zu verstehen gebe, welche )Sinne« er
aus dem Bild zu ziehen hat — und ex negativo: welche zu verwerfen sind.#° Die-
se Reformulierung behilt zwar den Aspekt der (erfolgreichen) Bevormundung
durch die Bildbeschriftung bei, der sich wohl nicht zuletzt der Tatsache ver-
dankt, dass es sich bei seinem Beispiel um eine Text-Bild-Konstellation mit kla-
ren Absichten, nimlich Werbewirksamkeit, handelt (»Die Verankerung ist eine
Kontrolle [...J«*"). Betont man hingegen den Aspekt der Selektion, so gerit als
deren Kehrseite jener Uberschuss in den Blick, der zwar zunichst auf3en vor
bleibt, aber nicht getilgt werden kann — und Barthes’ Fest-Stellung beginnt, sich
in Bewegung zu setzen. Das ist umso mehr der Fall, wenn man — im Unter-
schied zu Barthes — auch die potentielle Polysemie der Schrift beriicksichtigt. In
diesem Sinne teilen wir Barthes” Auffassung, dass von einer Fixierung der Bild-
bedeutungen durch den Text aufgrund hartnickiger Konventionalisierung auch
seitens des Rezipienten zunichst ausgegangen wird. Fraglich ist allerdings, ob
dieser Lektiirereflex auch dem »zweiten Blick( standhilt. Zumal dieses Muster,
gerade weil es so stabil ist, sich auch als besonders anfillig fiir Reflexion, aber
auch fiir gezielte Stérungen erwiesen hat (was haufig miteinander einhergeht,
wie wiederum Magrittes Pfeife prominent beweist). Und diese sind kein Privi-
leg der kiinstlerischen Avantgarden, wie der Blick auf die hochgradig selbstre-
flexiven Strategien der gegenwirtigen Popkultur beweist.

Barthes stellt der »Verankerung« noch eine Text-Bild-Konstellation zur
Seite, in der Text und Bild durchaus gleichberechtigt interagieren, nimlich die
»Relaisfunktion«.#* Sie kommt etwa im Comic zur Geltung, wo sich Wort und
Bild zueinander komplementir verhalten und in den Dienst eines tibergreifen-
den Zusammenhangs gestellt werden, in diesem Fall: einer Geschichte. Die
Dynamik des Verhiltnisses und ein fortschreitendes »Hin und Her« zwischen
Text und Bild werden hier zwar konzediert, aber mit der Feststellung einer nar-
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rativen Indienstnahme auch neutralisiert. Thr Oszillieren kann auch in diesem
Rahmen nicht als Abweichung gedacht werden. Fir die Untersuchungen in
diesem Band liefern Barthes’ Konzepte damit zwar nach wie vor wichtige Aus-
gangsperspektiven (zumal seine Analysen mit diesem Instrumentarium im-
mer noch tiberzeugen), sie sind jedoch im Einzelfall zu modifizieren und wei-
terzuentwickeln.

Um die mediale Differenz von Text und Bild produktiv zu halten, muss
also jedes Textbild (wie jeder Text und jedes Bild) als Einzelfall gelten, in dem
diese Differenz — unter Rekurs auf konventionalisierte Formen der Arbeits-
verteilung — auf unterschiedliche Weise prozessiert wird. Gleichzeitig bedarf
es aber innerhalb der medialen Bedeutungs6konomie notwendig der Wieder-
erkennbarkeit, auch wenn diese sich als Abweichung von Konventionen gestal-
ten mag. Die Moglichkeit, dieser Spannung von Identitit und Differenz, von
Exklusivitit und Wiedererkennbarkeit gerecht zu werden, lisst sich mit dem
Begriff des Idioms erfassen. Er impliziert die Moglichkeit von (individueller bzw.
gruppenspezifischer) Identifikation bei gleichzeitiger Abweichung durch Va-
riation, Verschiebung und Spezialaneignung. Als Idiom bezeichnet man in der
Linguistik nicht nur die Spracheigentiimlichkeiten einer Gruppe von Sprechern
(etwa einen Dialekt), sondern auch eine konventionalisierte Wortverbindung,
deren Bedeutung sich nicht aus der Summe ihrer Bestandteile ergibt. Idiome
profitieren insofern, wie Jacques Derrida — mit Bezug auf die Malerei — formu-
liert hat, in besonderem Maf3e von der »Kraft des Gebrauchs«.43

Fir die Frage nach der Mediendifferenz von Text und Bild hat der Begriff
des Idioms eine doppelte Pointe. Er kann zur Analyse von Text-Bild-Konstella-
tionen in ihrer jeweiligen Besonderheit beitragen, die der Ambivalenz von Kon-
ventionalisierung (bis hin zu festen Text-Bild-Genres) und Singularitit Rech-
nung tragt. Um noch einmal Derrida zu zitieren:

Was diese Trennung zwischen dem Sichtbaren und dem Lesbaren be-
trifft, so bin ich mir ihrer nicht sicher; ich glaube nicht an die Strenge
dieser Begrenzungen und vor allem nicht daran, dass diese Trennung
zwischen der Malerei und den Woértern verlduft. Zweifellos durchkreuzt
sie zunichst jedes der beiden Korpora, das malerische wie das lexikali-
sche, entlang der Linie - jedes Mal unvergleichlich und labyrinthisch —
eines Idioms.#4

Dartiber hinaus enthilt der Begriff auch eine reflexive Dimension im Hinblick
auf das Problem einer adiquaten Beschreibungssprache. So hat gerade Derrida
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diesen Begriff verschiedentlich fiir gegenstandssensitive Schreibweisen veran-
schlagt, fiir Schreibweisen also, die zwar Regularititen, Analogiebildungen (und
entsprechend: Didaktik) keineswegs zuriickweisen, sich jedoch nicht dem Re-
gelwerk einer generalisierbaren Methodik, das auf jeden Gegenstand seiner Art
umstandslos tibertragbar wire, subsumieren lassen.4>

3. EINBILDUNGSKRAFTE — ADRESSIERUNGEN — KONKURRENZEN

In diesem Band werden unterschiedliche Verfahren bimedialer Bedeutungs-
produktion anhand historischer wie zeitgendssischer Beispiele untersucht. Die
Beitrige lassen sich durchaus entlang der Chronologie ihrer Gegenstinde lesen.
In historischer Hinsicht werden fiir das Verhiltnis von Sichtbarem und Sagba-
rem aussagekriftige Konstellationen untersucht, die vom Paragone zwischen
Text und Bild in der Renaissance (Axel Fliethmann) bis zu ihrer gegenwirtigen
Synthetisierung auf dem Fernsehbildschirm (Bjorn Bohnenkamp) reichen. Die
Fallstudien zum 18. bis 20. Jahrhundert kénnen das so markierte Spektrum
zwar nicht zu einem Lingsschnitt vervollstindigen, sind jedoch thematisch so
ausgerichtet, dass sie signifikanten medialen Umbriichen Rechnung tragen:
der theoretischen Trennung der Wort- und Bild-Kiinste infolge der Laokoon-
Debatte, deren Nachklinge in den romantischen Visionen einer Hieroglyphen-
schrift zu verzeichnen sind (Wilhelm Vofskamp); der arbeitsteiligen »Erfin-
dung: der Fotografie, deren Autorisierung mit massivem diskursiven Aufwand
betrieben wird (Matthias Bickenbach); der Provokation des mit der analogi-
schen Perfektion der Fotografie erstarkten Realismus-Prinzips durch die rat-
mosphirischen« Text-Bild-Experimente der Surrealisten (Ilka Becker); den
Versuchen, das Faszinationspotential des mneuen« Massenmediums Film durch
den Vergleich mit der Hieroglyphe zu bandigen (Mladen Gladi¢); den literari-
schen Reaktionen auf die uniibersehbar gewordene Konkurrenz der visuellen
Massenmedien seit den 1960er Jahren (Brigitte Weingart); schliefslich den phi-
losophischen Projekten in der Nachfolge Kants, die die Position des Subjekts in
der jeweiligen Ordnung des Sichtbaren und Sagbaren zu bestimmen versuchen
und die von diesen medialen Verschiebung affiziert sind, obwohl sie sich mit-
unter als medientranszendent darstellen (Leander Scholz).

Trotz dieser unterschwelligen Chronologie der Themenschwerpunkte
haben wir uns gegen eine historisch ausgerichtete Anordnung der Beitrige
entschieden, denn das Versprechen einer »Geschichte« von Text-Bild-Verhilt-
nissen, das eine solche Reihenfolge suggerierte, ist in diesem Band weder ein-
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l6sbar noch gewollt. Stattdessen werden die Texte nach den Fragestellungen
gebtindelt, denen sie sich widmen: Wie schreibt sich die Unterscheidung von
Sichtbarem und Sagbaren in das Feld der Einbildungskriifte ein, die Subjekte
zu dem machen, was sie sind — oder wofiir sie sich (oder ihre Umwelt) hal-
ten? Warum haben sich in dieser Frage sowohl die Romantiker des 18. und
beginnenden 19. Jahrhunderts wie die Film- und Popkulturtheoretiker des
20. Jahrhunderts vom Modell der Hieroglyphe so faszinieren lassen? Wie wird
die Text-Bild-Differenz eingesetzt, um optimale Adressierungen und maxi-
male Reichweiten zu gewihrleisten — sei es in den Geschichten, die iiber die
Entwicklung der Fotografie erzihlt werden oder in den sich zunehmend ver-
schachtelnden Schriften auf unseren Fernsehbildschirmen? Was wird dabei
dem Sichtbaren, was dem Sagbaren zugetraut oder auch zugemutet? Auf wel-
che Weise werden die Konkurrenzen von Text und Bild, die schon in den
Bildtheorien der Renaissance ausgetragen wurden, in den kiinstlerischen Ex-
perimenten des Surrealismus und in der Pop-Literatur ins Produktive gewen-
det?

Mit den Antworten, die die Beitrige des vorliegenden Bands auf diese Fra-
gen geben, lisst sich die Unordnung im weiten Feld der visuellen Kulturen, in
das sich die Text-Bild-Unterscheidung eintrigt, nur bedingt beseitigen.#® Sie
sollen aber dazu beitragen, die Verfahren, jene Ordnungen des Sichtbaren und
des Sagbaren herzustellen — die dieses Feld immer schon vorstrukturieren —ih-
rerseits sichtbar und sagbar zu machen. Die Diagnose eines Pictorial Turn geht
hiufig einher mit der gleichzeitigen Feststellung, dass die gegenwirtig zirkulie-
renden Bilder aufgrund ihrer Ubiquitit und technischen Manipulierbarkeit un-
zuverlissig, unglaubwiirdig, woméglich gar blind« geworden sind.# Wenn dies
zutrifft, dann kommt den Texten, die diesen Bildern eingeschrieben sind, sie be-
gleiten, rahmen, stéren, ihnen widersprechen oder aber ihnen die Autoritit wie-
der zuriickerstatten, erst recht eine zentrale Rolle zu — wenn auch sicher nicht
das letzte Wort.

LR ]

Die Beitrige dieses Bandes sind Teilergebnisse der Projekte »Intermedialitit:
Textund Bild« und »Text und Bild: Visuelle Kultur und literarische Transkripti-
ong, die zwischen 1999 und 2004 am Kulturwissenschaftlichen Forschungs-
kolleg Medien und kulturelle Kommunikation (SFB/FK 427) der Universititen
Koln, Aachen und Bonn durchgefithrt und von der Deutschen Forschungsge-
meinschaft geférdert wurden. In diese Einleitung sind Uberlegungen aus den
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gemeinsamen Diskussionen der Projektmitarbeiterinnen und Projektmitarbei-

ter wihrend der Vorbereitung dieses Buchs eingegangen. Dafiir sei allen Betei-

ligten (und fiir einzelne Formulierungen insbesondere Ilka Becker und Leander
Scholz) herzlich gedankt.

10

1"

12

13

Vgl. den aus guten Griinden inzwischen klassischen Band von Gottfried Boehm (Hg.): Was ist ein
Bild?, Miinchen 1995 sowie Boehms nach wie vor einschlagigen Problemaufriss in der Einleitung
entlang der Frage: »Wie verhalt sich das Bild (und mit ihm alle nicht-verbalen Ausdrucksformen der
Kultur) zur alles dominierenden Sprache?« (Ebd., S. 11).

W.J.T. Mitchell: Der Pictorial Turn, in: Christian Kravagna (Hg.): Privileg Blick. Kritik der visuellen
Kultur, Berlin 1997, S. 15-40; Christa Maar/Hubert Burda (Hg.): Iconic Turn. Die neue Macht der Bil-
der, Kéln 2004.

Dasselbe gilt fiir die angloamerikanische Debatte, die sich Mitte der 1990er Jahre um den Begriff
der »Visual Culture« entfachte. Er kann sich ebenso auf einen medien- bzw. bildwissenschaftlichen
Ansatz selbst beziehen wie auf dessen Gegenstandsbereich, die visuelle Kultur jenseits des institu-
tionalisierten Kunstsystems. Entsprechend haben Kritiker/-innen eine »Verflachung< und Trivialisie-
rung fiir beide Ebenen veranschlagen kdnnen. Vgl. das Themenheft »Visual Culture« der Zeitschrift
October, No. 77 (Sommer 1996).

Vgl. Tom Holert (Hg.): Imagineering. Visuelle Kultur und Politik der Sichtbarkeit (Jahresring 47),
Kéln 2000.

Vgl. Wolfgang Max Faust: Bilder werden Worte. Zum Verhéltnis von bildender Kunst und Literatur
im 20. Jahrhundert oder vom Anfang der Kunst im Ende der Kiinste, Miinchen/Wien 1977; Die Spra-
che der Kunst. Die Beziehung von Bild und Text in der Kunst des 20. Jahrhunderts, Ausst.-Kat.
Kunsthalle Wien, Ostfildern-Ruit 1993.

Zur Pragmatik des Bildes vgl. Gernot Béhme: Theorie des Bildes, Miinchen 1999: fiir einen me-
dienanthropologischen Ansatz vgl. Hans Belting: Bild-Anthropologie, Miinchen 2000.

Louis Marin: Picasso. Image Writing in Process, in: October 65 (Summer 1993), S. 89-105, hier: S.
91.

Siehe stellvertretend, neben den Arbeiten von Roland Barthes’, auf die noch zuriickzukommen ist:
Mieke Bal: Reading »Rembrandt«. Beyond the Word-Image-Opposition, Cambridge 1991. Fir eine
vehemente Kritik an der strukturalistischen Prémisse bildimmanenter Codes, aber auch fiir eine
kontextorientierte Weiterentwicklung des semiologischen Ansatzes vgl. Norman Bryson: Vision and
Painting. The Logic of the Gaze. London/Basingstoke 1983.

Das ist mitunter selbst dann der Fall, wenn der Rolle des Textes, etwa als »Paratext« im Sinne Gé-
rard Genettes, grundséatzlich Rechnung getragen wird. Eine vergleichbare >Unterschlagung« lasst
sich haufig im Hinblick auf die Textualitdt des Kontexts beobachten. Vgl. dagegen Jiirgen Fohr-
mann: Textzugange. Uber Text und Kontext, in: Scientia Poetica. Jahrbuch fiir Geschichte der Litera-
tur und der Wissenschaften 1 (1997), S. 207-223.

Vgl. hierzu Ulrich Schmitz: Text-Bild-Metamorphosen in Medien um 2000, in: Ders./Horst Wenzel
(Hg.): Wissen und neue Medien. Bilder und Zeichen von 800 bis 2000, Berlin 2003, S. 241-263.

Vgl. Brigitte Weingart: Where is your rupture? Zum Transfer zwischen Text- und Bildtheorie, in: Ste-
fan Andriopoulos/Gabriele Schabacher/Eckhard Schumacher (Hg.): Die Adresse des Mediums, Kéln
2001, S. 136-157.

Diese These besteht zur Hélfte aus einem Zitat von Michael Rutschky: Massenmedien: Kein Bild
ohne Text, in: Merkur, 55. Jg. H. 1 (Januar 2001), S. 79-84. Vgl. hierzu auch Wilhelm VoBkamp: Medi-
en—-Kultur—-Kommunikation. Zur Geschichte emblematischer Verhéltnisse, in: Martin Huber/Gerhard
Lauer (Hg.): Nach der Sozialgeschichte. Konzepte fiir eine Literaturwissenschaft zwischen Histori-
scher Anthropologie. Kunstgeschichte und Medientheorie, Tiibingen 2000, S. 317-334, sowie bereits
Barbara Naumann (Hg.): Vom Doppelleben der Bilder. Bildmedien und ihre Texte, Miinchen 1993.
»[Tlhe interaction of pictures and texts is constitutive of representation as such: all media are mixed
media, and all representations are heterogeneous; there are no >purely« visual or verbal arts,
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though the impulse to purify media is one of the central utopian gestures of modernism.« (W.J.T.
Mitchell: Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Representation, Chicago/London 1994, S. 5).

14 Zur Kopplung der Text-Bild-Unterscheidung an Herrschaftsdiskurse vgl. den Beitrag von Axel
Fliethmann in diesem Band.

15 Vgl. zu dieser (vermeintlichen) Krise auch Ilka Becker: Verpasste Ziige. Trockel, Prince, Ruff, in: Pe-
tra Loffler/Leander Scholz (Hg.): Das Gesicht ist eine starke Organisation, Kdln 2004, S. 302-321.

16 Vgl. hierzu Cornelia Epping-Jager/Erika Linz (Hg.): Medien/Stimmen, Kéln 2003. Im vorliegenden
Band bezieht sich »Sagbares« grundsétzlich — und im Sinne Foucaults — auf das Feld der Aussagen:
die Beitrdge konzentrieren sich jedoch ausschlieBlich auf das >Schreibbare« bzw. geschriebene Tex-
te.

17 Vgl hierzu den Beitrag von Wilhelm VoBkamp in diesem Band.

18 Im Sinne der von Ludwig Lager entworfenen Logik der Transkription; vgl. Jiger: Transkriptivitat.
Zur medialen Logik der kulturellen Semantik, in: Ders./Georg Stanitzek (Hg.): Transkribieren. Medi-
en/Lektilre, Miinchen 2002, S. 19-41.

19 Vgl. Gilles Deleuze: Die Schichten oder historischen Formationen. Das Sichtbare und das Sagbare
(Wissen), in: Ders.: Foucault [1986]. Frankfurt/M. 1992, S. 69-98

20 Ebd.. S.71.

21 Vgl. hierzu Tom Holert: Evidenz-Effekte. Uberzeugungsarbeit in der visuellen Kultur der Gegenwart,
in: Matthias Bickenbach/Axel Fliethmann (Hg.): Korrespondenzen. Visuelle Kulturen zwischen
Frither Neuzeit und Gegenwart, Kdln 2001, S. 198-225.

22 Zur Rolle des Sichtbaren bei Foucault sowie zur entsprechenden Erweiterung der Diskursanalyse
vgl. John Rajchman: Foucaults Kunst des Sehens [1988], in: Holert (Hg.): Imagineering (Anm. 4), S.
40-63; Peter Gente (Hg.): Foucault und die Kiinste, Frankfurt/M. 2004 (insbesondere die Beitrage
von Michael Glasmeier und Bernhard Stiegler); Tom Holert: Der Staub der Ereignisse und das Bad
der Bilder. Foucault als Theoretiker der visuellen Unkultur, in: Axel Honneth/Martin Saar (Hg.): Mi-
chel Foucault — Zwischenbilanz einer Rezeption, Frankfurt/M. 2003, S. 335-354.

23 Deleuze: Foucault (Anm. 19), S. 71.

24 Ebd., S.73.

25 Ebd.. S.72.

26 So Foucault in seinem Kommentar zu Texten Erwin Panofskys: »Was die Menschen machenx, heifit
es dort, » — das ist nicht alles letztlich ein dechiffrierbares Rauschen. Der Diskurs und die Figur ha-
ben jeweils ihre Seinsweise; doch sie unterhalten komplexe und verschlungene Beziehungen. |hr
wechselseitiges Funktionieren ist zu beschreiben.« (Michel Foucault: Die Wérter und die Bilder, in:
Ders./Walter Seitter: Das Spektrum der Genealogie, Bodenheim 1996. S. 9-13, hier: S. 11).

27 Vgl. ebd.. S. 88, sowie den Beitrag von Mladen Gladi¢ in diesem Band.

28 Deleuze: Foucault (Anm. 19). S. 93, in einem Passus zum Film. Deleuze selbst hat die Unterschei-
dung von Sichtbarkeit und Sagbarkeit vor allem in seinen Kino-Biichern — Das Bewegungs-Bild
(1989) und Das Zeit-Bild (1991) — aufgegriffen und weiterentwickelt, wobei er das Sichtbare mit dem
Bild, das Sagbare mit der Tonspur identifiziert. Vgl. hierzu Mirjam Schaub: Gilles Deleuze im Kino.
Das Sichtbare und das Sagbare, Miinchen 2003.

29 Deleuze: Foucault (Anm. 19), S. 95.

30 Vgl. hierzu den Beitrag von Leander Scholz in diesem Band.

31 Vgl. hierzu Anne-Kathrin Reulecke: Geschriebene Bilder. Zum Kunst- und Mediendiskurs in der Li-
teratur, Miinchen 2002.

32 Die tendenzielle Redundanz, die sich daraus ergibt — selbstredend nicht des so bezeichneten For-
schungsfelds, in dem sich ja auch der vorliegende Band platziert, sondern der Begriffskonstruktion
— tritt besonders deutlich zutage, wenn man mit McLuhan davon ausgeht, dass »der >Inhalt< jedes
Mediums immer ein anderes Medium ist« (Marshall McLuhan: Die magischen Kanéle. Understan-
ding Media [1964]. Dresden/Basel 1995, S. 22).

33 So zum Beispiel bereits Peter Wagner: Introduction: Ekphrasis, Iconotexts, and Intermediality — the
State(s) of the Art(s), in: ders. (Hg.): Icons, Texts, Iconotexts: Essays on Ekphrasis and Intermediali-
ty. Berlin/New York 1996, und Jens Schréter: Intermedialitat. Facetten und Probleme eines aktuellen
medienwissenschaftlichen Begriffs, in: montage/av, Jg. 7. Nr. 2, 1998, S. 129-154. Vgl. hierzu auch
Axel Fliethmann: Die Medialitdt der Intertextualitdt — Die Textualitdt der Intermedialitdt — Das Bild
der Seife, in: Jirgen Fohrmann/Erhart Schiittpelz (Hg.): Die Kommunikation der Medien, Tiibingen
2004, S. 105-122
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Vgl. hierzu schon Joachim Paech: Intermedialitat. Mediales Differenzial und transformative Figura-
tionen, in: Jérg Helbig (Hg.): Intermedialitdt. Theorie und Praxis eines interdisziplindren For-
schungsgebiets, Berlin 1998, S. 14-30.

Roland Barthes: Rhetorik des Bildes [1964], in: ders.: Der entgegenkommende und der stumpfe
Sinn, Frankfurt/M. 1990, S. 28-47.

Roland Barthes: Die Fotografie als Botschaft [1961], ebd., S. 11-27.

Ebd.. S. 15.

Ebd., S. 21. Vgl. hierzu auch den Beitrag von Matthias Bickenbach in diesem Band.

Vgl. hierzu vor allem die Beitrdge von Ilka Becker und Brigitte Weingart in diesem Band.

Barthes: Rhetorik des Bildes (Anm. 35), S. 35.

Ebd. An anderer Stelle heiit es: »der Text hat einen repressiven Wert hinsichtlich der Freiheit der
Signifikate des Bildes, und es ist verstandlich, daB vor allem die Moral und die Ideologie einer Ge-
sellschaft auf dieser Ebene ansetzen.« (Ebd., S. 36).

Ebd.. S. 34 ff.

Jacques Derrida: Die Wahrheit in der Malerei [1978]. Wien 1992, S. 21.

Derrida: Illustrer, dit-il..., in: Ders., Psyché: Inventions de l'autre, Paris 1987, S. 105-108, hier: S.
106: »[c]e partage entre le visible et le lisible je n'en suis pas sdr, je ne crois pas a la rigueur de ses
limites, ni surtout qu'il passe entre la peinture et les mots. D'abord il traverse chacun de corps sans
doute, le pictoral et le lexical, selon la ligne — unique chaque fois mais labyrinthique — d'un idiome.«
(Ubersetzung im FlieBtext von B. Weingart). Vgl. hierzu auch den Beitrag von Bjérn Bohnenkamp
Uber Adressierung durch senderspezifische Idiome in diesem Band.

Vgl. etwa Derrida: »Es gibt nicht den NarziBmus« (Autobiophotographien) [1986], in: Ders.: Auslas-
sungspunkte. Gesprache, Wien 1988, S. 209-227, bes. S. 212 f. Im selben Text besteht Derrida dar-
auf, daB es kein >reines< Idiom gebe (vgl. ebd.. S. 213, sowie ders.: Einsprachigkeit, Miinchen 2003).
Dies gilt umso mehr, da der gerade fiir die Gegenwartskultur zentrale Bereich der wissenschaftli-
chen Visualisierung in diesem Band nicht beriicksichtigt wird. Vgl. hierzu insbesondere die Einlei-
tung der Herausgeber in: Bettina Heintz/Jérg Huber (Hg.): Mit dem Auge denken. Strategien der
Sichtbarmachung in wissenschaftlichen und virtuellen Welten, Ziirich/Wien/New York 2001, S.
11-40, sowie Peter Geimer (Hg.): Ordnungen der Sichtbarkeit. Fotografie in Wissenschaft, Kunst und
Technologie, Frankfurt/M. 2002.

Vgl. hierzu den instruktiven und skeptischen Uberblick von Lutz Ellrich: Nach den Bildern?, in: Do-
ris Schumacher-Chilla: Im Banne der Ungewissheit. Bilder zwischen Medien, Kunst und Menschen,
Koln 2004, S. 25-39. Eine Unterscheidung zwischen einem in diesem Sinne >blind< gewordenen, nur
informativen »Visuellen« und einem >starken¢, da noch auf sein ausgeschlossenes Anderes verwei-
senden »Bild« hat der Filmkritiker Serge Daney eingefiihrt, allerdings mit einschldgigen kulturkri-
tischen Konnotationen (das Visuelle lduft vornehmlich im Fernsehen: im Kino gibt es hingegen zu-
mindest gelegentlich noch echte Bilder zu sehen). Vgl. hierzu Michael Wetzel: Das Bild und das Vi-
suelle. Zwei Strategien der Medien im Anschluf an Serge Daney, in: Barbara Naumann/Edgar
Pankow (Hg.): Bilder — Denken. Bildlichkeit und Argumentation, Miinchen 2004, S. 73-186.
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»ALLES SICHTBARE HAFTET AM UNSICHTBAREN«'

BILDER UND HIEROGLYPHENSCHRIFT BEI WILHELM HEINRICH WACKENRODER,
LUDWIG TIECK UND FRIEDRICH VON HARDENBERG (NOVALIS)

Hieroglyphisch sprechen ist nichts anderes,
als die Natur der menschlichen

und géttlichen Dinge darzulegen.

(Pierio Valeriano [Giovan Pietro della Fosse]:
Hieroglyphica sive de sacris Aegyptiorum
aliarumque gentium literis, Basel 1556)

1. AUF DER SUCHE NACH EINER GOTTLICHEN URSCHRIFT

Literarischeund theoretische Konsequenzen einer grundlegenden Differenz zwi-
schen dem Sagbaren und Sichtbaren (den »bestimmenden Aussagen« und den
»bestimmbaren Sichtbarkeiten«*) werden am Ende des 18. und beginnenden 19.
Jahrhunderts nirgendwo anschaulicher beobachtbar als in der deutschen Friith-
romantik. Die prinzipielle Disjunktion zwischen dem sprachlich Bestimmen-
den und (letzten Endes) nicht bestimmbaren Sichtbaren stellt eine Herausfor-
derung fiir Literatur dar, die sowohl die sprachliche Interpretation von Malerei
als auch die formalen Auspriagungen der Literatur selbst betrifft. Dem unendli-
chen Prozess, das im piktoralen Bild Sichtbare sprachlich zu vergegenwirtigen,
korrespondiert mit einer Reflexion dieser sprachlichen Bemiihung, die Formen
mimetischer Darstellung gerade dadurch aufler Kraft setzt. Dass — neben der
Malerei — die Musik als ein vorherrschendes Leitmedium auf den Plan tritt, liegt
auf der Hand, bieten sich doch damit Chancen der narrativen Darstellung, nach-
dem die bis dahin angenommene Kongruenz von Sichtbarkeit und Sagbarkeit
unmdoglich geworden war. Das Reflexivwerden von Sprache steht hdufig selbst
im Zeichen einer neuen Sensibilitit fiir Musik und Musikalitit.? Von daher sind
»literarische Imaginationen« durchgehend an der »Musik und der bildenden
Kunst gewonnen«.4

Dass die literarische Suche nach »Sichtbarkeit( zu a-mimetischen und ara-
besken Strukturen fiihrt, ist insbesondere an Texten von Wilhelm Heinrich
Woackenroder, Ludwig Tieck und Novalis ablesbar.> Homogene und kontinuier-
liche narrative Strukturen werden zugunsten des Versuchs, die Gleichzeitigkeit
des Ungleichzeitigen darzustellen, aufgegeben. Die »Untiefe des Abstands zwi-
schen und in Bildern, die heterogen sind und sich nicht schliefen, sondern als
nicht vollendete ihre metamorphotische Ubergingigkeit schon enthaltenc, hat
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Bettine Menke als besonders charakteristisch fiir die Frithromantik hervorgeho-
ben. Die Logik des »unaufhérlichen Entstehens und (schon) Zergehens von Bil-
dernq st die Logik dieser Schreibweisen.® Bilder spielen deshalb unter Gesichts-
punkten einer literarischen Ekphrasis eine immer geringere Rolle, vielmehr er-
tilllen sie prinzipiell eine »Moglichkeitsbedingung von Literatur«.” Anders
formuliert: literarische Verfahren der Frithromantik kénnen auch als Versuche
gewertet werden, »dem Schreiben wieder das Sehen [zu] lehren«.?

Das literarische Sehen-lehren beziehen die Frithromantiker indes nicht
nur auf das Sichtbare der Bilder, vielmehr richtet sich die Anstrengung stirker
noch auf das, was sich — trotz aller literarischen Raffinements der Darstellung —
vhinter den Bildern« verbirgt, also unsichtbar bleibt. Dies ist die zentrale Her-
ausforderung jeder sprachkiinstlerischen Artikulation und insofern wird Ein-
bildungskraft zu einem Vermogen, das nalle Sinne ersetzen« muss.® Erméglicht
kreative und rezeptive Einbildungskraft jene Entschliisselung des im Bild Ver-
borgenen, Unsichtbaren im Sichtbaren?

Dies ist eine der zentralen Fragen, die die Frithromantik im historischen
Riickgriffauf eine seit der Renaissance wiederholt erinnerte Tradition der »Hie-
roglyphenschrift« zu beantworten sucht. Wenn das Sichtbare gleichsam nur als
eine duflere Seite des Verborgenen aufgefasst wird, ist die Malerei hauptsich-
lich deshalb von Interesse, weil sie auf diese Weise den Zugang zum Unsichtba-
ren zu er6ffnen vermag.’®

Bildbeschreibungen kénnen deshalb immer nur ein unzulinglicher Ver-
such sein, das Unsichtbare im Sichtbaren zu vergegenwirtigen; mehr noch: ge-
rade im Medium der Ekphrasis werden die Grenzen der Konzentration auf das
lediglich Bildhafte erkennbar. »Ein schones Bild oder Gemailde ist [so heif3t es
in den Herzensergiefsungen eines kunstliebenden Klosterbruders] meinem Sinne
nach, eigentlich gar nicht zu beschreiben; denn in dem Augenblicke, da man
mehr als ein einziges Wort dartiber sagt, fliegt die Einbildung von der Tafel weg,
und gaukelt fiir sich allein in den Liiften.«"

Vor allem Wackenroder und Novalis beziehen sich deshalb auf eine Tradi-
tion der Hieroglyphik, die mittels Annihilation der medialen Differenz von
Schrift und Bild auf »unmittelbare Signifikation« setzt.'* Begriff und Konzepti-
on der Hieroglyphe bieten fiir die frithromantische Diskussion iiber Sichtbar-
keit und Unsichtbarkeit deshalb entscheidende Vorteile, weil die Hieroglyphe
einerseits nein holistisches Zeichen [ist], das die Logik der dualen Zeichenstruk-
tur samt der damit verbundenen Werthierarchie sprengt«® und andererseits
Moglichkeiten des Verschliisselns von Geheimnisvollem diskutierbar macht
und ihr »unausschopfbares Potential erst im Prozefd einer unabschliefsbaren
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Deutung« erschliefdt.' Dariiber hinaus ist die Hieroglyphe »als ein a-mimeti-
sches Zeichen« immer zugleich auch »eine Figur der Selbstreferenz«.' Friedrich
Schlegel spricht in seinem Brief iiber den Roman (im »Gesprich tiber die Poe-
sie«) von einer »Hindeutung auf das Hohere, Unendliche, Hieroglyphe der ei-
nen ewigen Liebe und der heiligen Lebenstfiille der bildenden Natur« — damit
sowohl das Unabschliefsbare der Entzifferung als auch das Kosmologische des
frithromantischen Hieroglyphenbegriffs andeutend.®

Das Kosmologische, auf einen holistischen Naturbegriff zielende Verstind-
nis der Hieroglyphik hat Friedrich Schlegel in verschiedenen Varianten betont
und dabei offen gelassen, ob sich der Maler »seine Allegorie |...] selbst schaffen,
oder aber an die alten Sinnbilder anschliefSen soll, die durch Traditionen gege-
ben und geheiligt sind«.” Wiederholt verweist Schlegel in diesem Zusammen-
hang auf das Allegorische: »Das H6chste kann man eben weil es unaussprech-
lich ist, nur allegorisch sagen«; oder: »Die Unmoglichkeit das Hochste durch
Reflexion positiv zu erreichen fithrt zur Allegorie, d.h. zur (Mythologie und)
bildenden Kunst«.’® Die Suche nach einer gottlichen Urschrift in der Tradition
des hieroglyphischen Sprechens vollzieht sich fiir die Frithromantiker im Me-
dium der Kunst, fiir die Friedrich Schlegel neben der Allegorie auf Ironie und
»Neue Mythologie« setzt.'

2. WILHELM HEINRICH WACKENRODER UND LUDWIG TIECK:
HERZENSERGIESSUNGEN EINES KUNSTLIEBENDEN KLOSTERBRUDERS (1796/97)

Die vornehmlich von Wilhelm Heinrich Wackenroder (unter Mitarbeit von Lud-
wig Tieck) verfassten HerzensergiefSungen eines kunstliebenden Klosterbruders
(1797)*° vergegenwirtigen die Spannung zwischen dem Sagbaren und Sichtba-
ren prototypisch am Beispiel der Malerei und ihrer erzihlerischen Selbst-Refle-
xion — im Unterschied zu Novalis’ Perspektive auf eine universelle, »progressi-
ve Universalpoesie«.” Wihrend sich Ludwig Tiecks gleichzeitig entstandener
Roman Franz Sternwalds Wanderungen in die Tradition des durch Goethes
Wilhelm Meisters Lehrjahre begriindeten Modells des »Bildungsromans« stellt,*
bieten Wackenroders HerzensergiefSungen ein durch unterschiedliche Textfor-
men geprigtes arabeskes Muster nicht-mimetischer Schreibweisen.

Von den 18 Textstiicken stammen aufer der Vorrede »An den Leser« le-
diglich vier (»Sehnsucht nach Italien«; »Ein Brief des jungen florentinischen
Malers Antonio an seinen Freund Jacobo in Romg; und der »Brief eines jun-
gen deutschen Malers in Rom an seinen Freund in Nirnberg«) von Ludwig
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Tieck, wihrend der iberwiegende und der den Tenor der Argumentation und
Reflexion bestimmende Text von Wackenroder (Ludwig Tiecks Freund) ver-
fasst ist. Das literarische Ensemble besteht aus Malerportrits und Charakte-
ristiken (der italienischen Maler Raffael, Leonardo, Pierro Di Cosimo und Mi-
chelangelo einerseits und dem deutschen Maler Albrecht Diirer andererseits),
dem Briefwechsel von Malerfreunden, einer »Malerchronik« und allgemeinen
Kunstreflexionen tiber Darstellungen in der Malerei; den Abschluss bildet eine
tragische Biographie iiber das »Merkwiirdige musikalische Leben des Tonkiinst-
lers Joseph Berglinger«. Diese — gegeniiber dem Medium der Malerei — gewihl-
te Perspektive auf ein drittes, musikalisches Medium lisst sich als eine Stei-
gerung der zuvor im Medium der Malerei entwickelten Reflexionen bezeich-
nen.

Versucht man die HerzensergiefSungen eines kunstliebenden Klosterbruders
insgesamt zu charakterisieren, diirften die zu Anfang des Textes gegebenen
metakritischen Bemerkungen zur Kunstkritik den erhellendsten Ausgangs-
punkt bieten. Hervorgehoben wird, dass die »iiberklugen Schriftsteller der
neueren Zeiten«* — also die der Aufklirung — das »Allerheiligste der Kunst«
nicht gesehen hitten, um »wie in der ibrigen Natur, die Spur von dem Finger
Gottes anzuerkennen«.*4 Damit wird gleich zu Beginn im Stiick tiber »Rapha-
els Erscheinungen« auf die Notwendigkeit aufmerksam gemacht, in der Kunst
wie in der Natur etwas Heiliges zu erkennen und damit eine géttliche »Spur« zu
finden. Charakteristisch ist auch, dass diese — im Folgenden an verschiedenen
Malern explizierte Perspektive — von Raffael ausgeht, dem Prototyp der italieni-
schen Renaissancemalerei im Unterschied zur »deutschen« Malerei Albrecht
Diirers.”s Dass jede schriftliche Darstellung des malerisch Dargestellten zu-
gleich den Hinweis auf das Nichtdarstellbare enthalten muss, bleibt von Beginn
an die Grundtendenz aller Textaussagen des Buches. Damit ist von vornherein
vorgegeben, in welcher Weise das Nichtsichtbare malerisch und sprachlich
sichtbar gemacht werden soll: alle sprachliche Artikulation zielt auf »Unmittel-
barkeit in der Mittelbarkeit«.2®

Bevor diese (paradoxale) Figuration im einzelnen entwickelt und in der
Dichotomisierung von Kunst und Dichtung detailliert entfaltet wird, kntipfen
Woackenroder (und Tieck) an zentrale Diskussionen iiber die Rolle von »Einbil-
dung« und »Einbildungskraft« an, die im Zusammenhang mit Fragen tiber
Moéglichkeiten und Grenzen der Imagination in der Literatur- und Kunsttheo-
rie des 18. Jahrhunderts stehen.”” Im Blick auf die vom Text hergestellten Zu-
sammenhinge von »Einbildung, »Bildern« und malerischen Darstellungen
von Renaissancemalern (aufder Leonardo sind es Francesco Francia, Leonardo
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und Michelangelo) fillt auf, dass Wackenroder das »Innere« der Bilder betont,
wenn er Raffael etwa von einem »gewissen Bild im Geiste, welches in meine
Seele kommt« sprechen lisst.?® Unter Berufung auf eine alte Handschrift von
Blittern Bramantes ist davon die Rede, daf3 die »Erscheinung« eines Madon-
nenbildes »seinem Gemiit und seinen Sinnen auf ewig fest eingeprigt geblie-
ben« sei, und nur mit géttlicher Hilfe habe ein »ganz vollkommenenes und
wirklich lebendiges Bild« entstehen kénnen.?® Der Ubergang von »unendlich
mannigfaltigen Bildungen«, die den inneren Sinn eines Malers zum konkreten
Bild bewegen, bleibt — wie in der gesamten Tradition des 18. Jahrhunderts — ein
zentraler Punkt der Reflexionen Wackenroders. Dennoch tiberwiegt dessen In-
tention, dem »Geheimnis« auf die Spur zu kommen, ob und in welcher Weise
»fruchtbare« kiinstlerische Vorstellungen, »reich an allerlei bedeutenden Bil-
dern«® zugleich die Prisenz des Nichtmitteilbaren evident machen kénnen.
Dies wird selbst Leonardo da Vinci attestiert, von dem es heif3t, dass er das
»Studium des Geheimnisses des Pinsels« mit der »fleifsigste[n] Beobachtung«
verband?' und damit Kunst und Wissenschaft auf kongeniale Weise zu verbin-
den vermochte.

Wie entscheidend Wackenroder auf die »inneren« Bilder (»Phantasei-
en«’?) setzt, wird im letzten Textstiick der HerzensergiefSungen noch einmal —
und diesmal im Medium der Musik — zugespitzt. Musik lasse dem Tonkiinstler
Joseph Berglinger nmannigfache Bilder vor ihm aufsteigen« und er lebe »immer
in schoner Einbildung und himmlischen Triumen«.33 Auch die Musik, als Pen-
dant und Aquivalent zur Malerei — Joseph Berglinger lisst sich unschwer als ein
imaginires Selbstportrit des Autors Wackenroder lesen — interpretiert das Me-
dium als einen Ort bilderproduzierender Einbildung. Wackenroder fiithrt aller-
dings den Unterschied zwischen Musik und Malerei im Blick auf die Produk-
tivitit der bildererzeugenden Einbildung nicht aus, vielmehr wird nun, vor-
nehmlich im zweiten Teil der Textsammlung, die fiir Wackenroder wichtigste
Frage nach der Differenz (und méglichen Einheit) von Kunst und Dichtung ge-
stellt.

Dabei ist zunichst darauf hinzuweisen, dass die literarische Tradition von
»Gemaildebeschreibungen« — wie oben bereits fiir die Frithromantik prinzipiell
betont — gerade auch von Wackenroder bewusst verabschiedet wird. Da sich die
Einbildung nur zu bald vom beschriebenen Bild verselbstindige, hitten die al-
ten Chronikenschreiber der Kunst sich nsehr weise« verhalten, »wenn sie ein
Gemilde blof3: ein vortreffliches, ein unvergleichliches, ein {iber alles herrli-
ches nennen; in dem es mir unmaglich scheint, mehr davon zu sagen.«34 »Ein-
bildung« iibernimmt deshalb auch fiir Wackenroder eine alle Grenzen mogli-
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cher Beschreibungen iiberschreitende Funktion. Sie transzendiert so deskripti-
ve Schreibweisen und erlaubt lediglich poetische, in diesem Fall lyrisch-dialo-
gische Verfahren, jeweils exemplifiziert an Bildern von der »heiligen Jungfrau
mit dem Christuskinde und dem kleinen Johannes« und dem von der »Anbe-
tung der drei Weisen aus dem Morgenlande«.3s Nichtsdestotrotz wird an der
medialen Differenz von Kunst und Dichtung festgehalten, und diese Unter-
scheidung macht die eigentliche Intention des Textes besonders anschaulich.
Unter Berufung auf das beriihmte Vorbild heifSt es:

Leonardo wufste, daf$ der Kunstgeist eine Flamme von ganz anderer
Natur ist als der Enthusiasmus der Dichter. Es ist nicht darauf angese-
hen, etwas ganz aus eigenem Sinne zu gebiren; der Kunstsinn soll viel-
mehr emsig aufser sich herumschweifen und sich um alle Gestalten der
Schopfung mit behender Geschicklichkeit herumlegen und die Formen
und Abdriicke davon in einer Schatzkammer des Geistes aufbewahren;
so dafs der Kiinstler, wenn er die Hand zur Arbeit ansetzt, schon eine
Welt von allen Dingen in sich finde.3¢

Allerdings habe Leonardo stets Schreibtafeln bei sich getragen und »sein begie-
riges Auge fand tberall ein Opfer fiir seine Muse.« Wackenroder fiigt dann
noch hinzu, »dafd man vom Kunstsinne ganz durchglitht und durchdrungen
sei, wenn man so alles um sich her seiner Hauptneigung untertinig« mache.’”
Dass sich das Sammeln von Eindriicken und die beobachtende Wahrnehmung
in erster Linie auf Physiognomien von Menschen richtet, um die Portritkunst
zu vervollkommnen, spielt auch bei Novalis eine zentrale Rolle.

Die Gegentiberstellung von Kunst und Dichtung bei Wackenroder ist ins-
besondere folgenreich durch die Anniherung und erhoffte Kongruenz der
Sprache der Natur mit der Sprache der Kunst —im Unterschied zur »Sprache der
Worte« der Dichter. Diese Anndherung von Natur und Kunst ist der eigentliche
Zielpunkt der Argumentation im Blick auf die Vergegenwirtigung des »Un-
sichtbaren«, denn trotz allen Vermogens der Dichter — ndas Unsichtbare, das
iiber uns schwebt, ziechen Worte nicht in unser Gemdit herab«.38

Nun sei zwar die Kunst »eine Sprache ganz anderer Art als die Natur; aber
auch ihr ist durch dhnliche dunkle und geheime Wege, eine wunderbare Kraft
auf das Herz des Menschen eigen. Sie redet durch Bilder der Menschen und be-
dienet sich also einer Hieroglyphenschrift, deren Zeichen wir dem Aufern
nach kennen und verstehen. Aber sie schmelzt das Geistige und Unsinnliche
auf eine so rithrende und bewundernswiirdige Weise in die sichtbaren Gestal-
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ten hinein, daf$ wiederum unser ganzes Wesen und alles was an uns ist, von
Grund auf bewegt und erschiittert wird.’®

Am Beispiel eines Bildes vom heiligen Sebastian wird dieser Zusammenhang
im einzelnen ausgefiihrt wobei auch hier der Blick auf das Innere des Menschen
vorherrscht: Die Kunst — »einer Art von Schopfung, wie sie sterblichen Wesen
hervorzubringen vergénnt war [...] schliefst uns die Schitze in der menschli-
chen Brust auf, richtet unsern Blick in unser Inneres und zeigt uns das Unsicht-
bare, alles, was edel, grofs und géttlich ist, in menschlicher Gestalt —«.4° Stellt
man Beispiele der religiosen Kunst, wie das bei Wackenroder geschieht, in den
Mittelpunkt, so zeige sich, dass sich Gott zur ganzen Natur und Welt »auf zhn-
liche Art [verhalte] wie wir ein Kunstwerk ansehen moge[n]«. Vor wilden
»Phantastereien« schiitze deshalb die Berufungauf »Natur«, die von Wackenro-
der in einer Korrespondenz mit dem Inneren des Menschen gesehen wird. Des-
halb gleicht die Natur »abgebrochenen Orakelspriichen aus dem Munde der
Gottheit«#

Geht man von dieser Korrespondenz von Innerem (als dem Ort der kiinst-
lerischen Produktion) und der universellen Natur im Sinne einer zu deutenden
Zeichenwelt aus (»Hieroglyphenschrift«, »Orakelspriiche«), erfordert die Be-
schiftigung mit dem Kunstwerk jene produktive Einbildungskraft, die als ein
ngleichsam |[...] geistige[s] Amulette« bezeichnet wird.4*> Die unendliche Anni-
herung an das Kunstwerk kann eine Wirkung der Katharsis ausiiben, weil das
Lernen der zugrunde liegenden »Kunstgrammatik«*3 eine lebenslange Beschif-
tigung mit dem Kunstwerk erfordert. Dennoch bleibt der nKunstgeist [...] dem
Menschen ein ewiges Geheimnis, wobei er schwindelt,*4 wenn er die Tiefen
desselben ergriinden will; [...]J«#5 An anderen Stellen des Textes wird zugleich
von dem zunehmenden »Genuf3« bei vortrefflichen Kunstwerken gesprochen,
der sich »nohne auf[zu]h6ren« fortsetze und rkeine Grenze kenne«, »da unsre See-
le sie erschopft hitte [...]«.4°

Aufklirungskritische Argumente aufnehmend, betont Wackenroder, dass
das Lesen von »Buchstaben« jeder lernen kénne, was in Texten von Historikern
und Wissenschaftlern evident sei.#” Dem wird das »Geheimnis« der Kunst ge-
gentiibergestellt und dem »Kunstgeist« eine unendliche Herausforderung zuge-
schrieben, weil er sich aufs »Unsichtbare« richte, welches die nur schrittweise
und annihernde Auslegung von entsprechenden »Orakelspriichen« und einer
universellen nHieroglyphenschrift« erlaube.

Deutlich wird, dass Wackenroder auf eine Kunst zielt, die heilsgeschicht-
lichen Charakter hat. Sie appelliert an jenen »géttlichen Anteil am Menschen,
dem —im Zeichen neoplatonischer Emanationslehren — Ehrfurcht und Devoti-
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on abverlangt wird.#® Das wird nicht nur im interpretierenden Lobpreis Raffa-
els erkennbar, sondern auch in der ehrenden Laudatio auf Albrecht Diirer.*° Ge-
rade hier wird der Gegensatz zu einer »leichtfertigen« und nicht am Mafstab
der »Natur« orientierten Kunst hervorgehoben. So zielen auch alle Hinweise
auf eine das Transzendente zu beriicksichtigende )Lektiire« der Kunst schliefSlich
auf die Frage der Kunstproduktion. Wenn die Kunst eine »Spur von dem himm-
lischen Funken« enthalten soll, so muss sie in menschlich »kleine Schopfun-
gen« iibergehen; aber diese sollen zu jenem werden, das »dem grofSen Schopfer
wieder entgegenglimmt«.>°

In der Gegeniiberstellung von Kunstwahrnehmung und deutender Re-
flexion einerseits und Kunstproduktion andererseits ist deshalb das Gesamt-
konzept Wackenroders erkennbar. Es geht in der Spannung der »Worte der
Sprache« mit den »Worten der Kunst« um den Versuch, im »Kunstgeist« die
»Natur« im umfassenden, universellen Sinn zu finden: »Natur« deutet auf das
Absolute. Bilder verheifSen die Erfahrung des Unmittelbaren, wobei Wacken-
roder stets bewusst bleibt, dass die sprachliche Anstrengung ihrer Vergegen-
wirtigung die Differenz zwischen dem Sichtbaren und Sagbaren nicht auf-
hebt. Mehr noch: Bilder deuten durchgehend auf den Kontext der Schrift.
»Das Unsagbare ist [dabei] Versprechen und Verweigerung zugleich; es reali-
siert sich nur im stindigen Verweisen; nur in der Auskunft iiber seine Defizi-
enz ist es manifest.«>'

3. LUDWIG TIECK:
FRANZ STERNWALDS WANDERUNGEN. EINE ALTDEUTSCHE GESCHICHTE (1798)

Mit Ludwig Tiecks Franz Sternwalds Wanderungen> beginnt jene Tradition
des rromantischen« Kiinstlerromans, die in Novalis’ Heinrich von Ofterdingen,
Eduard Morikes Maler Nolten und Gottfried Kellers Griine[m] Heinrich ihre
unterschiedlichen Ausprigungen und variantenreiche Fortfithrung findet.53 In
Tiecks Roman spielt nicht nur die Erzahlung iiber Franz Sternwald als Maler,
sondern auch die Vergegenwirtigung des Malerischen als Problem ihrer Ver-
schriftlichung und selbstreflexiven Betrachtung die Hauptrolle. Die in Wa-
ckenroders HerzensergiefSungen thematisierte Dichotomie zwischen dem Sicht-
baren und Sagbaren nimmt Tieck in einer differenten erzihlerischen Form auf.
Als Erzdhlmodell wihlt er — in der Tradition von Goethes Wilhelm Meisters
Lehrjahre[n] — die Form eines )Bildungsromanss, ohne sie allerdings in einer
durch das prototypische Modell Goethes vorgegebenen Form des teleologisch
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angelegten Lernprozesses des Protagonisten zu erfiillen. Im Unterschied zu
Wackenroders Herzensergiefsungen, in denen die »Maske [eines| religiosen
Geistlichen« genutzt wird, »um sein [des Autors] frommes Gemiit, seine an-
dichtige Liebe zur Kunst freier ausdriicken zu kdnnen« — so Ludwig Tieck in ei-
ner »Nachschrift an den Leser«># — bleibt die Struktur von Franz Sternwalds
Wanderungen — dhnlich wie im Heinrich von Ofterdingen von Novalis — durch
eine dialogisch verfasste, unabgeschlossene und fragmentarische Mehrstim-
migkeit geprigt. Bezeichnenderweise ist der in Wackenroders Herzensergie-
JfSungen von Ludwig Tieck verfasste »Brief eines jungen deutschen Malers in
Rom an seinen Freund in Niirnberg«> zum Ausgangspunkt seines Sternwald-
Romans geworden. In diesem »Brief« entwickelt der Briefschreiber seinem
Adressaten und Freund Sebastian gegentiber die Spannung zwischen der male-
rischen Kunst Albrecht Diirers und der Welt der italienischen Renaissance-
kunst Raffaels. Im Zentrum steht die erzihlte Konversion des Protagonisten
zum katholischen Glauben im Angesicht einer inneren Erfahrung, die die Ma-
lerei nun im Zeichen des »Glaubens« betrachtet.5

Die Grundstruktur eines individuellen Lernprozesses prigt — vergleichbar
mit der Intention des in den HerzensergiefSungen eingeblendeten Briefes —auch
Franz Sternwalds Wanderungen; allerdings deutet — wie es der Titel ankiindigt —
der Weg des Malers Sternwald eher auf »Wanderjahre« hin. Sternwald verlisst
als Schiiler und Geselle Albrecht Diirers jenes spatmittelalterliche Niirnberg,
das im Fortgang des Romans mit der Kiinstlerwelt der italienischen Renais-
sance eine spannungsreiche Einheit bildet. Tiecks Protagonist begibt sich — dhn-
lich den Mittelpunktsfiguren aller Bildungsromane —auf eine Bildungsreise, die
in den Kontext der Kunstgeschichte zwischen dem »Norden( und dem »Siidenc
eingebettet ist. Das Vorbildmodell Albrecht Diirer findet — nach einer Zwi-
schenstation bei dem hollindischen Maler Lukas van Leyden (1491-1533) — sein
Pendant in der italienischen Malerei. Bezeichnend genug wird das Historische
des Romans durch die genaue Angabe des Todes von Raffael (1520) unterstri-
chen. In der Komplementaritit von »deutscher« und ritalienischer« Malerei be-
steht aus der Perspektive einer frithromantischen Kunstreflexion die Abgren-
zung von Postulaten klassischer Kunstvorstellungen.

Fir Franz Sternwald ist die Reise in die italienische Renaissance eine »Rei-
se in die Zukunft der Kunst, die Probe aufs Exempel ihrer Zukunftsfihigkeit«.5”
Um diese Zukunftsreise der (malerischen) Kunst geht es im Verlauf des Ro-
mans, der eine Vielzahl von Bildprojektionen skriptoral )lesbar« macht, sowohl
in den Gesprichen der Maler als auch in den Briefen, die Franz Sternwald an
seinen Freund Sebastian in Deutschland richtet. Die Bilderwelt Sternwalds —
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und hier zeigt sich das Verhiltnis von im Text »Sagbaren« und im Bild »Sichtba-
ren¢ in spezifischer Weise — wird durch eine kontinuierliche Unterbrechung
von lyrischen Einlagen begleitet, so dass zu Recht nicht nur von den erzihlten
Bildern, sondern auch von den »erzihlten Liedern« die Rede sein kann.5®

An Ludwig Tiecks Franz Sternwalds Wanderungen lasst sich auf beson-
ders anschauliche Weise die Freisetzung und textuelle »Verselbstindigung der
poetischen Einbildungskraft als einem spezifischen Kennzeichen der frithro-
mantischen Literatur ablesen. So kann man von einem Roman der »Einbildun-
gen« und einem poetologischen Text tiber Einbildung sprechen, eher noch als
von einem Malerroman, obwohl die einzelnen Stationen des Gesellen Franz
Sternwald auf seiner Bildungsreise von Niirnberg nach Florenz geschildert
werden. Schon zu Beginn des Romans ist von den »inwandige[n] Bildern«>®
und jener lebhaften Imagination die Rede, durch die die Person Sternwald cha-
rakterisiert sei und welche die eigentliche Antriebskraft fiir seinen Wunsch,
sich vom Gesellen zum Meister der Malkunst zu entwickeln, darstelle. Doro-
thea Schlegel schreibt zurecht an ihren Sohn Johannes Veit, dass »Sternwald
immer mehr mit innerlichen Gemalden [beschiftigt sei], als dass er sie frisch
auch wirklich zustande bringt.«®° Diese Dichotomie wird im Roman selbst for-
muliert wenn Sternwald im Gesprach mit Lukas van Leyden von seinen »inner-
lichen Bildern [spricht, die sich] bei jedem Schritte vermehrten. Dadurch aber
sei sein »Gemiit [...] nunmehr so verwirrte, dass er sich »durchaus nicht unter-
stehen« [diirfe], »selber an die Arbeit zu gehen.«®* Produktive Wechselbezie-
hungen zwischen innerem und gemaltem Bild sind deshalb die Ausnahme.
Traditionale Formen von Ekphrasis spielen demgegentiber eine wichtigere Rol-
le (etwa in der Beschreibung von Diirers Apostelbildern zu Anfang des Ro-
mans oder in der Diskussion iiber Michelangelos Bilder in der Sixtinischen Ka-
pelle im zweiten Teil).

Konstitutiv fiir den Roman ist indes die Pygmalion-Tradition,® die (am
Beispiel des italienischen Freundes Rudolf Florestan) von der skriptoralen Ver-
gegenwirtigung des Bildes ausgeht, um sich dann im Modus eines textuellen
Suchprozesses auf dasOriginal(zu richten. Diese (in der Tradition abendlindi-
scher Pygmalion-Erzihlungen stehende) Suchbewegung fithrt im Verlauf des
Romans zu einer schrittweisen Vergegenwirtigung des Bildes der Geliebten.
Einer Ikone vergleichbar bleibt das Bild damit bis zum (vorldufigen) Abschluss
der Bildungsreise prisent. Die »Verschiebung( der Vereinigung ist mitbedingt
durch die Sehnsucht nach dem »Gemailde« der Geliebten. Wenn die konkrete
Vereinigung Franz Sternwalds mit der geliebten Frau Marie — erzahlerisch kaum
vorbereitet — fiir den Leser iiberraschend wirkt, hat dies seinen Grund darin,
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dass die Spannung zwischen den »innerlichen« Bildern und der historisch-ob-
jektiven Welt des Kiinstlertums nicht aufgehoben wird.

Dennoch bildet die Suche nach dem »Bild der Geliebten«®3 das Struktur-
modell fiir Franz Sternwalds Wanderjahre als Lebens- und Lernprozess, und
insofern spielt Tieck auf Goethes »Lehrjahre« ebenso an wie auf dessen "Wan-
derjahre«. Sternwalds Zégern vor Verinderung, trotz notwendiger Selbstsu-
che,®* wird in den Zusammenhang des durch den Sehsinn dominierten Berufs
des Malers und dessen Aufmerksamkeit fiir die sinnliche Welt gestellt. Der
vom Erzihler betonte Widerspruch besteht darin, dass Sternwalds notwendi-
ge visuelle Aufmerksamkeit fiir die Wirklichkeit in der Spannung zu seiner In-
tention, »nur noch in sich selbst« zu leben, besteht.®s Diese Paradoxie verweist
allerdings zugleich auf jene notwendige subjektive Kohirenzbildung, die die
Voraussetzung fiir den individuellen Lern- und Bildungsprozess darstellt.

Die Spannung zwischen dem »In sich selbst«-Leben einerseits und der mit
dem Malerberuf konstitutiv verbundenen Notwendigkeit der visuellen Wahr-
nehmung korrespondiert mit der vom Erzihler ins Allgemeine gewendeten
Problematik der (erwiinschten) Ruhe und jener unsteten Bewegung, in der sich
das Subjekt befindet. In einem Brief aus Florenz an den Freund Sebastian cha-
rakterisiert Sternwald ndie Welt und die Kunst [als] viel reicher, als ich vorher
glauben konnte. [...] Mein Geist ist zu unstet, zu wankelmiitig, zu schnell von
jeder Neuheit ergriffen; [...]«.°¢ Moderne Beschleunigungserfahrung wird bei
Tieck im Medium des Malerberufs reflektiert. Lediglich die Betrachtung ein-
zelner Meisterbilder lisst den Prozess der sich iiberbietenden Bewegung mo-
mentan anhalten und still stellen. Im Gegensatz dazu wird die malerische Pro-
duktion des Kiinstlers durch die sich tibersteigernde Beschleunigung gehemmt
oder gar verhindert. Sternwald erfihrt und erleidet im Verlauf seines Lernpro-
zesses unauflosbare Aporien der Moderne.

In welchem Verhiltnis befinden sich das Sagbare und Sichtbare zueinan-
der angesichts solcher, den Roman durchgehend bestimmenden Paradoxien?
Ohne Zweifel entspricht Tiecks Text eher einer »symbolischen Construction«
als einem teleologisch entworfenen Lebens- und Bildungsgang in der Roman-
tradition Wilhelm Meisters. Analog zur Konzeption des Novalis »enthilt [der
Roman] kein bestimmtes Resultat — er ist nicht Bild und Faktum eines Satzes.
Er ist anschauliche Ausfithrung — Realisierung einer Idee. Aber eine Idee lisst
sich nicht, in einen Satz fassen. Eine Idee ist eine unendliche Reihe von Sitzen —
eine irrationale Gréfde — unsetzbar (musik[alisch]) — incommensurabel [...]J«.*
Jenseits zielgerichteter Linearitit besteht das »Gesetz [seiner| Fortschreitung«
in der Freiheit einer dialogisch-dialektischen Gesprachsstruktur, die in der da-
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mit verblirgten Mehrstimmigkeit eine erzihlerische Ansicht kunstgeschichtli-
cher Konstellationen des Humanismus und der Renaissance vermittelt. Von ei-
ner »ldee« lisst sich insofern sprechen, als die Kunst — dhnlich wie in Wacken-
roders HerzensergiefSungen eines kunstliebenden Klosterbruders — »grof3te See-
ligkeit« bedeutet und als »héchste menschliche Vollendung« gilt.°® Die im
Dialog zwischen Sternwald und dem (weisen) alten Maler formulierte Maxime
»Alle Kunst ist allegorisch [...]«, und der Hinweis, dass man dem einzelnen ei-
nen allgemeinen Sinn zuschreiben kénne, ist deshalb plausibel.®9

Im Wettstreit des Dichters — abstrakt formuliert: dem »Sagbaren«—mit der
Malerei — dem )Sichtbaren« — wird die Malerei auf den Zusammenhang des
Ganzen verpflichtet, wie die »Verkettung« im »menschlichen Leben« selbst.”°
Diese Uberhohung der Funktion, die der Malerei zugeschrieben wird, fiihrt
gerade gegen Ende des Romans zu verstirkten Reflexionen iiber Leben und
Tadtigkeit als Kiinstler. In diesem Zusammenhang steht auch die endgiiltige Ver-
einigung mit der Geliebten Marie, die als »Bild« stets anwesend geblieben war.
Korrespondierend damit ist auch Sternwalds Bild fiir Marie prisent geblie-
ben: mOh, dafd ich Euch wiedersehe!( sagte sie stammelnd; allenthalben ist mir
Euer Bild gefolgt«. Nicht ohne Ironie fiigt der Erzihler allerdings hinzu, dass
»Franz [...] immer noch nicht [wusste] ob er triume, ob alles nicht Einbildung
sei«.”* Damit steht selbst noch im fragmentarischen Schluss des Romans »Ein-
bildung« im Zentrum: Die )progressive Entritselung« der im Roman vermit-
telten Bilder bleibt unter dem Vorbehalt »innerer Bilder« als Einbildung beste-
hen.

Der Paragone zwischen Schrift und Bild bedarf auch in Franz Sternwalds
Wanderungen der skriptoralen Vermittlung der erzihlten Bilder, und nicht ohne
Grund wird wiederholt im Roman von Sternwalds »Schreibtafel« gesprochen,
die der Maler mit sich trage, um entsprechende Eintragungen zu machen, ihn-
lich wie dies bereits fiir Leonardo in den Herzensergiefsungen hervorgehoben
wurde. »Schreibtafel« und die Vergegenwirtigung der besprochenen Bilder sind
der Kontext, in dem Sternwalds »Einbildungen« ihren skriptoralen und selbst-
reflexiven Ort haben. Die wechselseitige Uberbietung von Text und Bild/Bild
und Text gehort zu den Moglichkeiten einer Steigerung dsthetischer Komple-
xitit. Im Unterschied zu Wackenroders HerzensergiefSungen eines kunstlieben-
den Klosterbruders geht es im Roman Franz Sternwalds Wanderungen nicht
um eine heilsgeschichtliche Deutung von Bildern und um den Versuch, das
yUnsichtbare« im Sichtbaren zu entziffern, vielmehr steht jene Spannung von
Bildern und Einbildung im Zentrum, die im individuellen Lebens- und Lern-
prozess ihren Text« findet.
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4. NOVALIS: HEINRICH VON OFTERDINGEN (1800/1802)

Im fragmentarischen Roman Heinrich von Ofterdingen sucht Novalis, sein von
ihm ebenso bewundertes wie kritisiertes Vorbild, Wilhelm Meisters Lehrjahre,
zu »iibertreffen«.”> Dies sowohl im besonderen Betonen der Poesie als auch in
einer heilsgeschichtlichen Orientierung des typologischen Schemas von »Er-
wartung« und »Erfilllung«.”? Gegentiber Goethes im 18. Jahrhundert spielenden
Roman und im Unterschied zur Kiinstlerwelt der Renaissance bei Wackenro-
der und Tieck wird die Geschichte des Dichters Heinrich von Ofterdingen in
einer mittelalterlichen Welt erzdhlt. Bei der geschilderten Bildungsreise Hein-
richs von Eisenach nach Augsburg handelt es sich um Stationen einer inneren
Reise mit wiederholten Spiegelungen und einer zyklischen Gesamtstruktur;
Heinrich kehrt nach vielen Wanderungen in seine Heimat Thiiringen zuriick:
mWo gehn wir denn hin?()Immer nach Hause«.”* In der Tradition neoplatoni-
scher Vorstellungen geht es deshalb nicht um eine teleologisch ausgerichtete
Lebens- und Bildungsreise, sondern um die Thematisierung der inneren Welt,
um den Weg Heinrichs zum Dichtertum als » Apotheose der Poesie«: Im ersten
Teil wird Heinrich auf das Dichtertum vorbereitet, im zweiten erfolgt seine
»Verklarung«.’s Strukturell befinden sich beide Teile in einem Kommentarver-
hiltnis zueinander.

Am Romananfang steht eine das poetische Leitmotiv des Romans vor-
wegnehmende Traumsequenz von der »blauen Blume, die alsBild« auf der ge-
samten Reise, die Heinrich in Begleitung seiner Mutter und Kaufleuten seiner
Heimatstadt antritt, prisent bleibt. Eingeblendete Erzahlungen von der Macht
der Poesie (vgl. die Arion-Sage und das Atlantis-Mirchen) sind hierbei ebenso
wichtig wie Begegnungen mit dem Orient (in der Gestalt Zulimas), dem Ein-
siedler und dem dichterischen Lehrmeister Klingsohr und dessen Tochter Ma-
thilde. In der Vereinigung mit Mathilde deutet sich (allegorisch) der Weg der
yErlosung( und die Verwirklichung eines kiinftigen Goldenen Zeitalters an. In
dichterischer Anndherung sucht Novalis das (noch) Verborgene, das Unsicht-
bare, die innere Weltim Prozess des Erzihlens sichtbar zu machen.

Gemilde sind deshalb fiir Novalis zwar »eine Vorrathskammer indirecter
Reitze aller Art fiir den Dichter«,”® deutlich ist aber, dass bildende Kunst »[.. ]
durch yPoesie« vermittelt werden« muss.”” Poetische yVermittlung: bedeutet im
Zeichen einer platonischen Differenz von innerem und dufSerem Bild« eine im
Roman durchgehend beobachtbare Technik des ydoppelten Sehens:.

Wenn die Jungfrau Maria als »das Urbild zartgesinnter Frauen« charakteri-
siert ist, wird damit ein unmittelbarer Hinweis auf platonische Vorstellungen
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gegeben; dies auch im Verweis auf und in der Korrespondenz mit Mathilde.
Heinrich, heif3t es im Roman, durchdringe in der »Gestalt« Mathildes ein »wun-
derbares Bild«: »Deine irdische Gestalt ist nur ein Schatten dieses Bildes. |[...]
das Bild ist ein ewiges Urbild, ein Teil der unbekannten heiligen Welt«.”® Im
Bild Mathildes erblickt der Erzdhler ein ideales Bildzeichen des Verweises auf
eine »heilige Welt«. Im Vergegenwirtigen des »lichthimmelblauen Grunde][s]«
der Augen Mathildes’® wird der Zusammenhang zwischen dem Traumtableau
von der blauen Blume am Romananfang mit dem Abschluss des Romans her-
gestellt. Nach dem geschilderten Fest in Augsburg fragt sich Heinrich, warum
ihm »wie in jenem Traume, beim Anblick der blauen Blume zumute sei. Wel-
cher sonderbare Zusammenhang ist zwischen Mathilden und dieser Blume?«®°

Das Prinzip des doppelten Sehens« bei Novalis ldsst sich insbesondere in
der Tradition von Lavaters Physiognomik beobachten, worauf Ulrich Stadler
{iberzeugend aufmerksam gemacht hat.®' Das »gewohnliche Sehen« bezieht sich
auf die duflere, blofs »irdische« Gestalt (die verginglich ist und altert), wihrend
die »hohere Physiognomik« auf das unvergingliche Urbild verweist, das schon
im Diesseits erfahrbar ist.

Die andere Gestaltist unverginglich; sie durchdringt als ewiges Urbild«
die erste [irdische Gestalt] und leuchtet, ist also gleichfalls sichtbar, ja
ihre Sichtbarkeit ist so beschaffen, dafs die erste vergingliche Gestalt
nur noch als blofer »Schatten« erscheint. Sie ist ein yTheil der unbekann-
ten heiligen Welt(, und dennoch schon im Diesseits erfahrbar, also auch
irdisch: »Schon hier leben wir in ihr (d.h. in jener heiligen Welt), und
wir erblicken sie auf das Innigste mit der irdischen Natur verwebt .32

Fiir Novalis ist der Kiinstler zugleich Beobachter: »Er ahndet das Bedeutende und
weifs aus dem seltsamen, voriliberstreichenden Gemisch von Erscheinungen
die wichtigsten herauszufiihlen«.?3 Selektive Beobachtung und héheres Sehen
gehoren zusammen; erstim Durch-Blick ist das Unsichtbare skriptoral sichtbar
zu machen. Die »sonderbare Verwandlung« der blauen Blume in ein »nzartes Ge-
sicht« (dasjenige Mathildes) ist Kennzeichen des transkribierenden Verfahrens
des Novalis.?4 Heilsgeschichtlich gewendet: »Religiositaet der Physiognomik.
Heilige, unerschopfliche Hyeroglyphe jeder Menschengestalt [...] Oftere Be-
obachtung der Minen. Einzelne Offenbarungsmomente dieser Hieroglyfe.«®5
Dass die heilsgeschichtliche und neoplatonisch fundierte Gegeniiberstel-
lung von »innerer« und »dufSerer« Welt auch in ein Zeitkontinuum gestellt wird,
ldsst sich an einer Triasfigur bei Novalis ablesen, bei der die »romantische Zeit«
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in einem »Zwischenreich [...] zwischen den rohen Zeiten der Barbarei und dem
kunstreichen, vielwissenden und begiiterten Weltalter« der modernen, gegen-
wirtigen Zeit angesiedelt wird. Das romantische« »Zwischenreich« ist durch
»eine geschickte Verteilung von Licht, Farbe und Schatten« charakterisiert, das
ndie verborgene Herrlichkeit der sichtbaren Welt offenbart [...]J«. Hier scheint
sich »ein neues hoheres Auge aufzutun [...]«. Schlieflich ist von »Ubergingen«
die Rede, in denen |[...] eine hohere, geistliche Macht durchbrechen zu wollen«
scheine.’® In solchen Formulierungen wird das Bemiihen erkennbar, im quasi
historischen Medium der mittelalterlichen Welt das Unsichtbare, »Absolute(in
einem transkribierenden Verfahren sichtbar zu machen. Das Andere jenseits
der Erscheinungen sehen zu wollen, ist dabei der Impetus literarischen Tran-
skribierens und damit Transzendierens.

Unter Gesichtspunkten der Lern- und Bildungsgeschichte Heinrich von
Ofterdingens ist die Entdeckung eines bebilderten Buchs in der Bibliothek des
Einsiedlers von besonderer Bedeutung. Der Protagonist entdeckt — neben ande-
ren Abbildungen (seiner Eltern und Bekannten) — »seine eigene Gestalt«: »Er
sah sein Ebenbild in verschiedenen Lagen. Gegen das Ende kam er sich grofser
und edler vor. [...] Die letzten Bilder waren dunkel und unverstindlich; [...] der
Schlufd des Buches schien zu fehlen. Heinrich war sehr bekiimmert, und
wiinschte nichts sehnlicher, als das Buch lesen zu kénnen, und vollstindig zu
besitzen.«®” Auch das wiederholte Betrachten der Bilder 16st das Ritsel dieses
gedruckten Spiegelbildes Heinrich von Ofterdingens im Buch nicht. Erst die
Auskunft des Einsiedlers, dass es sich bei dem in »provenzalischer Sprache«
verfassten Buch um einen »Roman von den wunderbaren Schicksalen eines
Dichters [handle], worin die Dichtkunst in ihren mannigfachen Verhiltnissen
dargestellt und gepriesen« werde, und der Hinweis, dass der Schluss der aus Je-
rusalem stammenden Handschrift fehle, offenbart das Geheimnis insofern, als
Ofterdingen hier seinen eigenen Bildungsgang vorweggenommen sieht. Dabei
ist die mediale Konkurrenz zwischen (Selbst-)«Bild« und »"Roman« ebenso cha-
rakteristisch wie die selbstreflexive Antizipation des gespiegelten »Ebenbilds«
Heinrich von Ofterdingens. Das Fragmentarische des gefundenen Buchs ver-
weist schliefslich auf das nicht abgeschlossene Leben des Protagonisten und auf
das Fragmentarische des Buchmediums Heinrich von Ofterdingen selbst.

Dass es zur Entschliisselung und Entzifferung des Verborgenen und ge-
heimer Zusammenhinge eines Vermdgens bedarf, das sich nicht nur auf rezep-
tive oder produktive kiinstlerische Fihigkeiten einschrinken lisst, liegt auf der
Hand. Dieses Vermogen erblickt Novalis in der besonders hervorgehobenen
Einbildungskraft. "Wenn die duf3ren Sinne ganz unter mechanischen Gesetzen

o
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zu stehn scheinen - so ist die Einbildungskraft offenbar nicht an die Gegenwart
und Berithrung duf3rer Reitze gebunden.«®® Thre spezifische Leistung bestehe
in einer einheitsstiftenden, synthetisierenden Fihigkeit, weshalb sie »alle Sinne
ersetzen kann«. Sie ist fiir Novalis das einzige Vermégen, das »[...] im Einzel-
nen nicht nur das Einzelne, sondern alles erahnbar macht. Sie 16st es auf und
macht es dadurch durchscheinend fiir das Goéttliche.«®° Dem utopischen Cha-
rakter der Einbildungskraft wird deshalb in transzendentalpoetischer Perspek-
tive die Funktion des Sichtbarmachens des Unsichtbaren zugeschrieben.

Wenn Einbildungskraft eine nicht nur die Kunst betreffende einheitsstif-
tende Potenz darstellt — so Novalis —, ist Poesie ihr Medium. »Im Unterschied zu
Tieck und Wackenroder erscheint [...] nicht die Musik, sondern die Poesie
(Sprachkunst) als »Mittelkunst zwischen den bildenden und ténenden Kiins-
ten«und deshalb als héchste (!) Kunst«.?!

Novalis geht davon aus, dass es der Dichter »blos mit Begriffen zu thun
[hat]. Schilderungen etc. borgt er nur als BegriffsZeichen.«* Alle Figuren sollen
»Wort oder Sprachfiguren werden —so wie die Figurenworte — die innren Bilder
etc. die IdealWorte der iibrigen Gedanken oder Worte sind - in dem sie alle
innre Bilder werden sollen.« Diesen Zusammenhang umschreibt Novalis mit
dem traditionsreichen Begriff der nHieroglyphistik¢, die die »erste Kunst« sei.??
Hieroglyphen bilden Méglichkeiten »Kunst sehen zu lassen — Kunst zu schrei-
ben«.94 »Hieroglyphistik« erméglicht »Uberginge« und das »Experimentiren mit
Bildern und Begriffen im Vorstell[ungs]V[ermo6gen] ganz auf eine dem phy-
s[ikalischen] Experim[entiren| analoge Weise. Zus[ammen]| Setzen. Entstehn
lassen —etc.«%>

Damit ist die Novalissche Schreibtechnik der prozessierenden Annihe-
rung im Versuch, das Unsichtbare sichtbar zu machen, umschrieben: »Das wird
die goldne Zeit seyn, wenn alle Worte — Figurenworte — Mythen — und alle Figu-
ren — Sprachfiguren — Hieroglyfen seyn werden — wenn man Figuren sprechen
und schreiben — und Worte volllkommen plastisiren, und Musiciren lernt.«%°
Novalis fiigt noch hinzu, dass beide Kiinste, Plastik und Musik, zusammen ge-
horten und — »unzertrennlich verbunden [ - ...] zugleich vollendet« wiirden.%”
Die Verwandlung von Sprachfiguren in Hieroglyphen als Signum der Golde-
nen Zeit richtet sich auf eine dem Kiinstler (und Leser/Betrachter) unabschlief3-
bare Aufgabe der Entzifferung der )ganzen Natur:.

Im zweiten Teil des Romans ist von der Lesbarkeit der Natur die Rede:
»Ewig wird er [der Dichter Heinrich von Ofterdingen] lesen und sich nicht satt
lesen und tiglich neue Bedeutungen, neue entziickendere Offenbarungen der
liebenden Natur gewahr werden.«%® Dem kiinstlerischen Produktionsprozess
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entspricht deshalb eine entritselnde Lektiire und Betrachtung der Natur. Da al-
les »Sichtbare [...] am Unsichtbaren« haftet,% ist das sprachliche Verfahren des
Sichtbarmachens die einzige Moglichkeit, sich dem Unsichtbaren anzundhern.
Die »unmittelbare Signifikation«°° des Kosmos ldsst sich nur in einer Hiero-
glyphenschrift erreichen. Sie bietet Novalis die Gewihr dafiir, dass »Gegen-
wirtigkeit und Prisenz [...] nicht durch etwas Anderes verstellt« werden.'*" Die
Differenz zwischen Sagbarem und Sichtbarem ist bei Novalis nicht mittels
»Ubersetzung« oder stetem Kommentieren (wie bei Wackenroder und Tieck)
produktiv auflosbar, sondern allein in der hieroglyphischen VerheifSung von
Evidenz.'**

1 Friedrich von Hardenberg (Novalis): [Studien zur bildenden Kunstl, in: ders.: Schriften, Bd. Il: Das phi-
losophische Werk I, hg. v. Richard Samuel in Zusammenarbeit mit Hans-Joachim M&hl u. Gerhard
Schulz, Darmstadt 1965, S. 650. Die Notiz bei Novalis lautet vollstédndig: »Alles Sichtbare haftet am
Unsichtbaren — Das Horbare am Unhérbaren — Das Fihlbare am Unfiihlbaren. Vielleicht das Denk-
bare am Undenckbaren - .«

2 Gilles Deleuze: Das Sichtbare und das Sagbare (Wissen) [1986], in: ders.: Deleuze: Foucault, iibers.
v. Hermann Kocyba, Frankfurt/M. 1987, S. 69-98, hier: S. 87.

3 Vgl. Jacques LeRider: Farben und Wérter. Geschichte der Farbe von Lessing bis Wittgenstein, Wei-
mar 2000, S. 49 (frz. Originalausgabe: »Les couleurs et les mots«, Paris 1997).

4 Corinna Caduff: Die Literarisierung von Musik und bildender Kunst um 1800, Miinchen 2003, S. 33.
Vgl. zur Text-Bild-Thematik in der Romantik insgesamt Gerhard Neumann/Giinter Oesterle (Hg.):
Bild und Schrift in der Romantik. Wiirzburg 1999: Monika Schmitz-Emans: Literarische Transzen-
dierungen des Sichtbaren: Topoi friihromantischer Asthetik bei Wackenroder und Tieck, in: dies.:
Die Literatur, die Bilder und das Unsichtbare. Spielformen literarischer Bildinterpretation vom 18.
bis 20. Jahrhundert, Wiirzburg 1999. S. 131-160.

5 Wilhelm Heinrich Wackenroder und Ludwig Tieck: HerzensergieBungen eines kunstliebenden Klos-
terbruders [1797]1, hg. v. Martin Bollacher, Stuttgart 2005; Ludwig Tieck: Franz Sternwalds Wande-
rungen. Eine altdeutsche Geschichte, hg. v. Ludwig Tieck, Erster Theil [1798]. Studienausgabe, hg. v.
Alfred Anger, Stuttgart 1966; Friedrich von Hardenberg (Novalis): Heinrich von Ofterdingen. Ein Ro-
man (entstanden 1799/1800: verdffentlicht 1802), in: Novalis: Schriften, Bd. |: Das dichterische Werk,
hg. v. Paul Kluckhohn u. Richard Samuel unter Mitarbeit v. Heinz Ritter u. Gerhard Schulz, Darm-
stadt 1960, S. 183-334; Paralipomena zum »Heinrich von Ofterdingen«, S. 335-355.

6 Vgl. Bettine Menke: Prosopopoiia. Stimme und Text bei Brentano, Hoffmann, Kleist und Kafka, Miin-
chen 2000, S. 581.

7 Vgl. Caduff: Literarisierung (Anm. 4), S. 72.

8 So LeRider in seiner Uberschrift zum Kapitel »Auf der Suche nach einer Synthese von Malerei und
Literatur (Farben und Wérter (Anm. 3), S. 45).

9 Vgl. Novalis: Studien zur bildenden Kunst, in: Schriften, Bd. Il (Anm. 1), S. 650.

10 Vgl. Winfried Eckel: Bildersturm und Bilderflut in der Literatur der Romantik. Beobachtungen zu
Wilhelm Heinrich Wackenroder und Ludwig Tieck, in: Helmut J. Schneider/Ralf Simon/Thomas
Wirtz (Hg.): Bildersturm und Bilderflut um 1800. Zur schwierigen Anschaulichkeit der Moderne, Bie-
lefeld 2001, S. 211-228, hier: S. 217.

11 Wackenroder/Tieck: HerzensergieBungen (Anm. 5), S. 39.

12 Aleida Assmann: Alte und neue Voraussetzungen der Hieroglyphen-Faszination, in: Aleida u. Jan
Assmann (Hg.): Hieroglyphen. Stationen einer anderen abendldndischen Grammatologie. Arch&olo-
gie der literarischen Kommunikation VIII, Miinchen 2003, S. 261-280, hier: S. 279. Vgl. auBerdem:
Aleida Assmann: Die Ent-lkonisierung und Re-lkonisierung der Schrift, in: Kunstforum, Bd. 127

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:49 Uhr SEiteiEZ

Wilhelm VoBkamp

42

13
14

15

16
17

18

19

20

21
22

23
24
25

26

27

28
29
30
31
32

(1994) [Konstruktionen des Erinnerns 1], S. 135-139; Mladen Gladi¢: Vom Schematismus der Mas-
senkultur (Filmdiskurs und Hieroglyphe 1915/1942), in diesem Band. Zur Geschichte der Hierogly-
phik insgesamt: Lieselotte Dieckmann: Hieroglyphics. The History of a Literary Symbol, St. Louis
1970.

A. Assmann: Alte und neue Voraussetzungen der Hieroglyphen-Faszination (Anm. 12), S. 268.
Aleida und Jan Assmann: Hieroglyphen: Altdgyptische Urspriinge abendlédndischer Grammatologie,
in: dies. (Hg.): Hieroglyphen (Anm. 12), S. 9-26, hier: S. 15.

Vgl. ebd.

Friedrich Schlegel: Kritische Schriften, hg. v. Wolfdietrich Rasch, Miinchen 21964, S. 513.

Friedrich Schlegel: Geméaldebeschreibungen aus Paris und den Niederlanden (dritter Nachtrag alter
Gemalde), in: Kritische Friedrich Schlegel-Ausgabe, Bd. IV: Ansichten und Ideen von der christli-
chen Kunst, hg. und eingeleitet von Hans Eichner, Miinchen/Paderborn/Wien 1959, S. 151.

Friedrich Schlegel: Gesprach lber die Poesie, in: Kritische Friedrich Schlegel-Ausgabe, Bd. II: Cha-
rakteristiken und Kritiken | (1796-1801), hg. u. eingeleitet v. Hans Eichner, Miinchen/Paderborn/ Wien
1967. S. 324; Friedrich Schlegel: Zur Philosophie nro. lll. Paris 1804. Januar, in: Kritische Friedrich
Schlegel-Ausgabe Bd. XIX, 2. Abtlg.: Philosophische Lehrjahre 1796-1806 nebst philosophischen
Manuskripten aus den Jahren 1796-1828. Il. Teil. Mit Einleitung und Kommentar, hg. v. Ernst Behler,
Miinchen/Paderborn/Wien 1971, S. 25 [227].

Vgl. Claudia Albes: Darstellbarkeit. Zu einem &asthetisch-philosophischen Problem um 1800. Einlei-
tung. in: dies./Christiane Frey (Hg.): Darstellbarkeit. Zu einem &sthetisch-philosophischen Problem
um 1800, Wiirzburg 2003, S. 9-28, hier: S. 9-17.

Zur Literatur Gber diesen Roman vgl. das Nachwort zur hier zitierten Ausgabe (Anm. 5, S. 179-204)
und die Literaturhinweise (S. 169-178). Vgl. auch: Samtliche Werke und Briefe. Historisch-kritische
Ausgabe, hg. v. Silvio Vietta u. Richard Littlejohns, Bd. 1: Werke. hg. v. Silvio Vietta, Heidelberg 1991,
S.51-145, und den Kommentar (S. 282-367). Literatur zur Kunst- und Bildthematik: Heinz Lippuner:
Wackenroder/Tieck und die bildende Kunst. Grundlegung der romantischen Asthetik, Ziirich 1965;
Martin Bollacher: Wackenroder und die Kunstauffassung der friihen Romantik, Darmstadt 1983:
Dirk Kemper: Sprache der Dichtung. Wilhelm Heinrich Wackenroder im Kontext der Spataufkldrung.
Stuttgart/Weimar 1993 (zum Begriff der »HerzensergieBungen«: S. 150-156; zur Hieroglyphik: S.
187-190); Schmitz-Emans: Literarische Transzendierungen (Anm. 4), S. 131-160.

Friedrich Schlegel in den Athendums-Fragmenten, in: ders.: Kritische Schriften (Anm. 16), S. 38.
Vgl. dazu insgesamt Wilhelm VoBkamp: >Ein anderes Selbst«. Bild und Bildung im deutschen Roman
des 18. und 19. Jahrhunderts, Gdttingen 2004.

Wackenroder/Tieck: HerzensergieBungen (Anm.5), S. 7.

Ebd.. S. 8.

Vgl. die prototypische Rolle Dirers in Ludwig Tiecks Franz Sternwalds Wanderungen (s.u.).
Wackenroder fiigt das »Ehrengedéachtnis« liber Albrecht Diirer in der Mitte des Textes ein — »um-
klammert von den zwei grundlegenden Theoriekapiteln Giber die Toleranz und die beiden wunderba-
ren Sprachen der Natur und der Kunst« (Quellen fiir den Diirer-Hymnus und Joachim von Sandrart,
vgl. in der zitierten Ausgabe (Anm. 5) die Hinweise von Martin Bollacher, S. 137 f.).

Vgl. Barbara Hunfeld: Zur »Hieroglyphe« der Kunst um 1800. Uberlegungen zu einer Metapher bei
Diderot, Goethe, Schubart und Schlegel, in: A. u. Jan Assmann (Hg.): Hieroglyphen (Anm. 12), S. 282.
Dass es damit in erster Linie um sprachliche Probleme geht, hat M. Schmitz-Emans zu Recht be-
tont. »Die Welt der Kunst wird von Wackenroder und Tieck mit Texten verschiedener Art umstellt
[...]J« (Schmitz-Emans: Literarische Transzendierungen [Anm. 4], S. 149). Die HerzensergieBungen
seien »lesbar wie ein Katalog der Méglichkeiten, Texte liber Bilder zu schreiben und letztere dabei
im Geschriebenen aufzuheben« (ebd.. S. 148). Zu den »Evokationen des Unsichtbaren« und den rhe-
torischen Schreibstrategien der »Grenziiberschreitung« vgl. ebd., S. 152 ff.

Vgl. dazu vor allem Jochen Schulte-Sasse: Einbildungskraft/Imagination, in: Asthetische Grundbe-
griffe. Historisches Worterbuch, Bd. 2, Stuttgart 2001, S. 88; auBerdem VoBkamp: >Ein anderes
Selbst< (Anm. 22), S. 27 ff.

Wackenroder/Tieck: HerzensergieBungen (Anm. 5), S. 11.

Ebd.. S. 10 f.

Ebd., S. 30.

Ebd.. S. 32.

Ebd., S. 98.
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Ebd.. S. 98 ff.

Ebd.. S. 39.

Ebd.. S. 39-43.

Ebd.. S. 31 f.

Ebd., S. 32.

Ebd.. S. 57.

Ebd.. S. 59; Vgl. dazu Eckel: Bildersturm und Bilderflut (Anm. 10). S. 217;: Kemper: Sprache der Dich-

tung (Anm. 20), S. 187-190.

Wackenroder/Tieck: HerzensergieBungen (Anm. 5), S. 60.

Ebd.

Ebd., S. 70.

Ebd.. S. 109.

Im Sinne von: dem Menschen schwindlig wird.

Wackenroder/Tieck: HerzensergieBungen (Anm. 5), S. 116. Diese selbstinterpretierende Bemerkung
steht bezeichnenderweise im Zusammenhang mit der Berglinger-Biographie.

Ebd.. S. 69.

Vgl. Dirk Kemper: Poeta Philologus. Philosophie und Dichtung bei Wackenroder, in: Deutsche Vier-
teljahrsschrift fir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 68 (1994), S. 99-133.

Vgl. Michael Gamper: Der Weg durchs Bild hindurch. Wackenroder und die Geméldebeschreibung
des 18. Jahrhunderts. In: Aurora. Jahrbuch der Eichendorff-Gesellschaft 55 (1995). S. 43-66, hier: S.
59 u. S. 61. Kemper hat darauf hingewiesen, dass die »Aufwertung der Kunst zur Quelle der Offen-
barung« mit einer »auBlerordentliche[n] Einschrankung« einher gehe, insofern Kunst in den Her-
zensergieBungen auf die »Heiligenmalerei der Renaissance« reduziert sei und damit auf einen
auBerordentlich kleinen Ausschnitt aus der Kunstgeschichte (Kemper: Sprache der Dichtung [Anm.
20]. S. 188).

Wackenroder/Tieck: HerzensergieBungen (Anm. 5), S. 48-56.

Ebd., S. 44.

Helmut Pfotenhauer: Sprachbilder. Untersuchungen zur Literatur seit dem achtzehnten Jahrhun-
dert. Wiirzburg 2000, S. 12.

Ludwig Tieck: Franz Sternwalds Wanderungen. Studienausgabe, hg. v. Alfred Anger, Stuttgart 1966:
diese Ausgabe enthalt auch ein Variantenverzeichnis (S. 405-484) auf der Grundlage der Ausgabe
von Ludwig Tiecks Schriften (Bd. 16). Berlin 1843. Zu Tiecks Roman vgl. das Nachwort zu dieser
Ausgabe von Alfred Anger (S. 545-583); Konrad Feilchenfeldt: Franz Sternwalds Wanderungen als
Roman der Jahrhundertwende 1800, in: Institut fiir deutsche Literatur der Humboldt-Universitdt zu
Berlin unter Mitarbeit von Heidrun Markert (Hg.): »lasst uns, da es uns vergénnt ist, verniinftig seyn! —«
Ludwig Tieck (1773-1853), Bern/Berlin u.a. 2004, S. 163-177; auBerdem: Hans Geulen: Zeit und Alle-
gorie im Erzdhlvorgang von Ludwig Tiecks Roman Franz Sternwalds Wanderungen, in: Germanisch-
Romanische Monatsschrift 48 (1968), S. 281-298; Christoph Brecht: Die gefahrliche Rede. Sprachre-
flexion und Erzahlstruktur in der Prosa Ludwig Tiecks, Tibingen 1993.

Vgl. VoBkamp: >Ein anderes Selbst< (Anm. 22), S. 55 ff. (auch zum Folgenden).

Wilhelm Heinrich Wackenroder: Werke und Briefe, Heidelberg 1967, S. 614.

Wackenroder/Tieck: HerzensergieBungen (Anm. 5). S. 76-81.

»Kannst Du ein hohes Bild recht verstehen und mit heiliger Andacht es betrachten, ohne in diesem
Momente die Darstellung zu glauben?« (Ebd.. S. 81). M. Bollacher macht darauf aufmerksam, dass
hier in der frithromantischen Literatur zum ersten Mal das Motiv einer Konversion zum Katholizis-
mus dargestellt wird — »freilich weniger unter konfessionsgeschichtlichen als unter dsthetischen
und erotischen Gesichtspunkten.« (Ebd., S. 151).

Brecht: Die gefdhrliche Rede (Anm. 52), S. 84.

Vgl. ebd., S. 96.

Tieck: Franz Sternwalds Wanderungen (Anm. 52), S. 35.

Am 3. November 1812; zit. in der hier verwendeten Ausgabe von Tieck: Franz Sternwalds Wande-
rungen (Anm. 52), S. 528. In Wackenroders HerzensergieBungen wird wiederholt auf die Dichotomie
von (theoretischer) Einbildung und (praktischer) Malerei aufmerksam gemacht: »[...] und doch wére
es zuweilen wie ein himmlischer Lichtstrahl in seine [des Malers] Seele gefallen, so daB er die Bil-
dung in hellen Ziigen, wie er sie gewollt, vor sich gesehen hatte; und doch wére das immer nur ein
Augenblick gewesen, und er habe die Bildung in seinem Gemiite nicht festhalten kdnnen. So sei

o
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seine Seele in bestdndiger Unruhe herumgetrieben; er habe die Ziige immer nur umherschweifend
erblickt, und seine dunkle Ahndung héatte sich nie in ein klares Bild auflésen wollen.« (Wackenro-
der/Tieck: HerzergieBungen [Anm. 5], S. 10).

Tieck: Franz Sternwalds Wanderungen (Anm. 52), S. 99

Vgl. dazu insgesamt Mathias Mayer/Gerhard Neumann (Hg.): Pygmalion. Die Geschichte des Mythos
in der abendlandischen Kultur, Freiburg 1997.

Tieck: Franz Sternwalds Wanderungen (Anm. 52), S. 265.

Vgl. ebd., S. 79.

Vgl. ebd., S. 63.

Ebd.. S. 368.

Novalis: Schriften, Bd. Il (Anm. 1), S. 570.

Wackenroder/Tieck: HerzensergieBungen (Anm. 5), S. 60.

Tieck: Franz Sternwalds Wanderungen (Anm. 52), S. 257 f. Vgl. dazu die Interpretationen von Geulen
und Brecht (Anm. 52).

Tieck: Franz Sternwalds Wanderungen (Anm. 52), S. 283.

Ebd.. S. 398 f.

»Gothe wird und muB Gbertroffen werden — aber nur wie die Alten libertroffen werden kdnnen, an
Gehalt und Kraft, an Mannichfaltigkeit und Tiefsinn — als Kiinstler eigentlich nicht — oder doch nur
um sehr wenig, denn seine Richtigkeit und Strenge ist vielleicht schon musterhafter, als es scheint.«
(Novalis: Schriften, Bd. Il [Anm. 1], S. 642).

Novalis: Heinrich von Ofterdingen (Anm. 5). Vgl. insgesamt: Herbert Uerlings: Friedrich von Harden-
berg. genannt Novalis. Werk und Forschung, Stuttgart 1991. Zum »Ofterdingen«-Roman: Richard Sa-
muel: Novalis. Heinrich von Ofterdingen, in: Benno v. Wiese (Hg.): Der deutsche Roman. Struktur und
Geschichte, Bd. 1, Diisseldorf 1963, S. 252-300: Gerhard Schulz: Die Poetik des Romans bei Novalis,
in: Reinhold Grimm (Hg.): Deutsche Romantheorien. Beitrdge zu einer historischen Poetik des Ro-
mans in Deutschland, Frankfurt/M./Bonn 1968, S. 81-110.

Novalis: Heinrich von Ofterdingen (Anm. 5), S. 325.

Novalis in einem Brief an Ludwig Tieck vom 23. Februar 1800: »Das Ganze soll eine Apotheose der
Poesie sein. Heinrich von Afterdingen wird im 1sten Teile zum Dichter reif — und im Zweiten, als Dich-
ter verklart.« (Novalis: Schriften, Bd. | [Anm. 5], S. 356).

Novalis: Schriften, Bd. Il (Anm. 1), S. 648.

Vgl. Konrad Feilchenfeldt: Novalis und die bildende Kunst, in: Herbert Uerlings (Hg.): »Bliitensthaub«:
Rezeption und Wirkung des Werkes von Novalis, Tibingen 2000, S. 65-98, hier: S. 73. Zum Verhalt-
nis von Novalis und Philipp Otto Runge vgl. Curt Griitzmacher: Novalis und Philipp Otto Runge. Drei
Zentralmotive und ihre Bedeutungssphére. Die Blume — das Kind - das Licht, Miinchen 1964. Von ei-
ner unmittelbaren Inspiration Novalis’ durch Runge kann wegen des frithen Tods von Novalis 1801
nicht ausgegangen werden.

Novalis: Heinrich von Ofterdingen (Anm. 5), S. 289.

Ebd.. S. 271.

Ebd., S. 277.

Ulrich Stadler: Novalis und Lavater. Hardenbergs >héhere Physiognomie< im Heinrich von Ofterdin-
gen. In: Wolfram Groddeck/Ulrich Stadler (Hg.): Physiognomie und Pathognomie. Zur literarischen
Darstellung von Individualitat, Berlin/New York 1994, S. 186-201.

Ebd.. S. 199.

Zit. nach Stadler (ebd., S. 190).

Zum Transkriptionsbegriff vgl. Ludwig Jager: Transkriptivitdt. Zur medialen Logik der kulturellen
Semantik. In: Ludwig Jager/Georg Stanitzek (Hg.): Transkribieren. Medien/Lektiire, Miinchen 2002,
S. 19-41.

Novalis: Schriften, Band Ill: Das philosophische Werk I, hg. v. Richard Samuel in Zusammenar-
beit mit Hans-Joachim M&ahl u. Gerhard Schulz, Stuttgart 1968, S. 566; zur »Hieroglyphistik« s.
unten.

Novalis: Heinrich von Ofterdingen (Anm. 5), S. 204.

Ebd.. S. 264 f.

Novalis: Schriften, Bd. Il (Anm. 5), S. 650.

Vgl. ebd., und Uerlings: Friedrich von Hardenberg. genannt Novalis (Anm. 73), S. 140-146; auBer-
dem Josef Haslinger: Die Asthetik des Novalis, Kénigstein/Ts. 1981, S. 149 ff. und Roland Borgards:

o
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Sprache als Bild. Handkes Poetologie und das 18. Jahrhundert, Miinchen 2003 (zweiter Teil: 18.
Jahrhundert, S. 47-210).

Stadler: Novalis und Lavater (Anm. 81), S. 195

Uerlings: Friedrich von Hardenberg. genannt Novalis (Anm. 75), S. 205.

Zit. nach Uerlings, ebd., S. 508.

Novalis: Schriften, Bd. Il (Anm. 5), S. 571.

Novalis: Werke, Tagebiicher und Briefe Friedrich von Hardenbergs, Bd. 2: Das philosophisch-theo-
retische Werk, hg. v. Hans-Joachim Méahl, Miinchen 1978, S. 397 (Teplitzer Fragmente Nr. 69).

Ebd., S. 685 (Das allgemeine Brouillon, Nr. 911).

Ebd., S. 458 (Freiberger Studien).

Ebd.

Novalis: Heinrich von Ofterdingen (Anm. 5), S. 329.

Novalis: Schriften, Bd. Il (Anm. 5), S. 650.

A. Assmann: Alte und neue Voraussetzungen der Hieroglyphen-Faszination (Anm. 12), S. 279.

Vgl. Andreas Arndt: Unmittelbarkeit, Bielefeld 2004, S. 6.

Walter Benjamin spricht im Zusammenhang einer sprachphilosophischen Reflexion von Magie: »Das
Mediale, das ist die Unmittelbarkeit aller geistigen Mitteilung, ist das Grundproblem der Sprach-
theorie, und wenn man diese Unmittelbarkeit magisch nennen will, so ist das Urproblem der Spra-
che ihre Magie. Zugleich deutet das Wort von der Magie der Sprache auf ein anderes: auf ihre Un-
endlichkeit. Sie ist durch die Unmittelbarkeit bedingt.« (Walter Benjamin: Uber Sprache iiberhaupt
und Uber die Sprache des Menschen, in: ders.: Gesammelte Schriften, hg. v. Rolf Tiedemann u. Her-
mann Schweppenhd&user, Bd. II.1, Frankfurt/M. 1977, S. 140-157, hier: S. 142 f).
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DIE POSITION DES SUBJEKTS (SICHTBARKEIT/SAGBARKEIT)

In seinem Buch iiber Michel Foucaults Arbeiten zur Archiologie der histori-
schen Formationen hat Gilles Deleuze die mediale Spaltung, die das Subjektals
solches einsetzt und tiberhaupt erst zu einem Subjekt macht, als eine »Nicht-
Beziehung« aufgefasst.! Im Rahmen dieser historischen Formationen, der Sicht-
barkeit und der Sagbarkeit, beschreibt das Subjekt eine Position, die eine be-
stimmte Anzahl von Aussagen und eine vorgegebene Reihe von Perspektiven
ermoglicht. Das Subjekt ist nichts anderes als eine Stellung, die ein Individuum
einzunehmen hat, um diskursfihig zu sein, das heifst um sprechen zu kénnen,
um also eine mogliche Stimme in der Ordnung des Diskurses zu haben. Diese
Sagbarkeiten und diese Sichtbarkeiten sind Bedingungen, unter denen ein Indi-
viduum erst die Verkehrsform eines sprechenden und ansprechbaren Subjekts
annehmen kann. In diesem Sinne handelt es sich um ein historisches Apriori
der Sagbarkeit und der Sichtbarkeit, und Deleuze hat in Foucaults Arbeiten zu-
recht einen »eigentiimlichen Neukantianismus« am Werk gesehen,”> und zwar
nicht nur, weil damit die historischen Bedingungen der Moglichkeit eines Sub-
jekts genannt sind, sondern auch, was das innere Verhiltnis von Sagbarkeit und
Sichtbarkeit oder von Begriff und Anschauung angeht. Denn die beiden Ord-
nungen der Sagbarkeit und der Sichtbarkeit erginzen sich nicht, sie verhalten
sich nicht komplementir oder hierarchisch zueinander, sondern schliefSen sich
im Gegenteil voneinander aus. Aber in dieser exklusiven Beziehung liegt wo-
moglich eine noch stirkere Beziehung verborgen, als wenn es sich um eine
blofde Unterordnung, eine Illustration oder etwa eine Dialektik handeln wiirde.
Das, was man sieht, geht nicht in dem auf, was man sagt, und umgekehrt. Und
trotzdem miissen Sichtbarkeit und Sagbarkeit so aufeinander bezogen sein,
dass sie eine Form der Einheit stiften, eine Wahrheit und eine Evidenz. Dieses
Verfahren der Einheitsstiftung kann weder der Ordnung der Sichtbarkeit, noch
der Ordnung der Sagbarkeit angeh6ren, weshalb Kant ein Schema angenom-
men hat, das weder Begriff noch Bild ist, sondern die Regel der Verkniipfung
beider angibt.3 Das Schema stellt demnach eine regelgeleitete Beziehung zwi-
schen Sichtbarkeit und Sagbarkeit her, ohne selbst eine eigenstindige mediale
Existenz zu besitzen. Das Schema ist ein Produkt der Einbildungskraft, es exis-
tiert, wie Kant sagt, nur in Gedanken. Wenn das Schema somit nichts anderes
als der Vollzug sein kann, mit dem Sichtbarkeit und Sagbarkeit in eine Bezie-
hung oder genauer in eine Nicht-Beziehung gebracht werden, dann ist das
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Schema selbst die Grenzziehung oder besser jener Kampf und jener Konflikt
der Grenzziehung, bei der dasjenige, was diesseits der Grenze liegt, zu demje-
nigen, was jenseits der Grenze liegt, allein durch die Bewegung der Exklusion
oder durch die pure Form der Grenzziehung Kontakt hilt.

Aus diesem Grund kann Deleuze sagen, »dafd die beiden Hilften des
Woahren auf problematische Weise genau in dem Augenblick in Beziehung tre-
ten, in dem das Problem der Wahrheit ihre Korrespondenz oder Ubereinstim-
mung ausschliefSt.«* Sichtbarkeit und Sagbarkeit treten auf problematische
Weise in Beziehung. Die Nicht-Beziehung zwischen der Sichtbarkeit und der
Sagbarkeit ist eine Konfliktlinie, eine unmaogliche oder prinzipielle Nichtiiber-
einstimmung zwischen dem Sagbaren und dem Sichtbaren, der die histori-
schen Formationen der Sichtbarkeit und der Sagbarkeit erst ihre Existenz ver-
danken. Aber was erlaubt es dann, tiberhaupt noch von einem Schema zu spre-
chen? Auch wenn es sich im Unterschied zur Kantschen Fassung nun um ein
historisches Schema handeln mag. Worin besteht die Regel dieses Schemas?
Selbst, wenn man in Abwandlung eines Ausspruchs von Louis Althusser sagen
wiirde, dass es sich bei diesem Schema oder dieser Grenzziehung um einen
Klassenkampf im Reich des Imaginiren handelt, wird man diesem Klassen-
kampf trotzdem keine Regel unterlegen konnen. Also kénnte es sein, dass ei-
nem nichts anderes {ibrig bleibt, als sich in dieser Frage dem Historismus Fou-
caults anzuschlief3en oder das Schema in jenen Seelentiefen zu vermuten, wo
es bei Kant verschwindet. Trotzdem lisst sich die Organisationsweise oder die
Form der medialen Spaltung genauer beschreiben. Denn mit der Fassung dieser
medialen Spaltung als Bedingung der Moglichkeit eines Subjekts, also im Sinne
eines historischen Apriori, stellt sich zugleich die Frage nach der Rezeptivitit
und der Spontaneitit des Subjekts, das heifdt die Frage nach seinem Aufschei-
nen und Verschwinden zwischen den historischen Formationen der Sagbarkeit
und der Sichtbarkeit. Wenn nach Foucault die Stellungen eines méglichen Sub-
jekts in dieser zweifachen Weise immer schon durch die Ordnung des Diskur-
ses vorgezeichnet sind, ein Diskurs, der eben aus diesem Grund kein Diskurs
von Subjekten ist, sondern nur ein Murmeln, ein nichtindividuelles Man im
Sinne Heideggers, wenn also die dritte Person der ersten vorgingig ist, dann
muss diesem Diskurs eine Fihigkeit zur Besonderung innewohnen, die sich
nicht wiederum entlang eines iberhistorischen Schemas denken lisst, sondern
nur entlang jener historischen Konfliktlinien. Der Diskurs kann sich nur dort
besondern, wo ihm etwas entgegensteht, wo sich ihm schon ein Widerstand
geboten hat. Anstelle eines Schemas, das auch bei Kant eine untergriindige
Beziehung zwischen der theoretischen und der praktischen Vernunft darstellt,
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sprechen Foucault und Deleuze deshalb von einem Diagramm der Krifte, von
einem Komplex aus Wissen und Macht, deren letztes Wort lautet, wie Deleuze
betont, ndaf der Widerstand primdir ist«.5 Die Stellung, die einem Subjekt zu-
gewiesen wird oder die es tiberhaupt erst zu einem Subjekt macht, dem eine
bestimmte Sagbarkeit und eine bestimmte Sichtbarkeit zukommt, lisst sich
deshalb weder als eine freiwillige noch als eine blof$ erzwungene Position be-
schreiben. So wie das Subjekt der Unterwerfung einen irreduziblen Anteil an
der Ideologie der Unterwerfung hat, die sowohl eine Schein-Anerkennung als
auch einen Schein-Widerstand gegen die Unterwerfung impliziert, kann die
Vorzeichnung dieser Position nur gelingen, weil das Individuum an der Sub-
jektwerdung einen produktiven Anteil hat. Die Verkennung istim Sinne Nietz-
sches keine blof$ reaktive sondern eine aktive Kraft. Der Diskurs kann sich nur
besondern und das Subjekt ansprechen, so dass sich das Subjekt gerade als in-
dividuelles gemeint fithlt und nicht etwa blofs als Funktion, weil das Subjekt
dieser Ansprache entgegenkommt und ihr Widerstand leistet. Die Stellung des
Subjekts ist deshalb keineswegs eindeutig. Im Unterschied zum Befehl, der ei-
ne eindeutige Richtung hat, so kénnte man sagen, dass die Botschaft nur an-
kommt, gerade weil ihre Richtung nicht eindeutig ist, weil der Empfinger im
gleichen Moment auch ein Sender sein muss, damit er sich iiberhaupt erst als
Empfinger konstituieren kann. Ubergeht man diesen Konflikt, der sich im Zen-
trum der medialen Spaltung abspielt, bleibt die gesamte Frage nach den Medien
immer nur eine Frage nach den technischen Moglichkeiten einer Signaliiber-
mittlung und damit letztlich eine Frage nach der gelungenen Erweiterung der
Befehlsstruktur.

Im Folgenden soll es deshalb um zwei paradoxe Szenen gehen, mit denen
sich die Position des Subjekts beschreiben lisst. Die erste betrifft einen Syllo-
gismus, bei dem der Schluss erst das Verhiltnis der Subordination stiftet. Ein
Urteil aus zwei Pramissen also, das sich gewissermafsen selbst enthilt, indem
die vorhergehenden Primissen tatsichlich erst im Nachhinein mit dem Schluss
gegeben sind. Als Beispiel kann der Narziss-Mythos dienen, wie ihn Ovid
uberliefert hat. Wenn Narziss sich im Spiegel mit dem Urteil Ich bin es selbst! in
der Oberfliche des Wassers wiedererkennt,® kénnte dieses Urteil zunichst als
eine Subsumtion einer konkreten, einzelnen Anschauung unter einen allge-
meinen Begriff verstanden werden. Dieses eine konkrete Bild, das Narziss
zeigt, wird dem allgemeinen Narziss untergeordnet. Dann wiirde es sich um
nichts weiter als um eine Identifizierung handeln, bei der eine einzelne An-
schauung einer schon bestehenden Reihe von Anschauungen zugeordnet wird.
Das heif3t, es gibt schon eine Reihe von Bildern, die Narziss zeigen, und auch
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dieses eine Bild dort auf der Wasseroberfliche zeigt Narziss. Dass Narziss sich
nicht sofort wiedererkannt hat, lie3e sich folglich nicht anders als durch einen
Mangel an Urteilskraft erkldren, also im Sinne Kants durch Dummbheit. Tatsich-
lich aber enthilt dieses Urteil insofern sich selbst, als das Subjekt der Aussage
aller erst durch die Aussage geschaffen wird. Das Subjekt der Aussage, dessen
Gleichsetzung mit dem Bild der Satz konstatiert, erscheint erst im Nachhinein
der Aussage dieser Aussage selbst vorgingig. Denn schliefslich wird nicht eine
Anschauung mit einer anderen Anschauung identifiziert, wie etwa in dem Fall,
wenn Narziss das Bild auf der Wasseroberfliche mit einem anderen Bild ver-
gleichen wiirde. Vielmehr umfasst die Identifizierung zugleich die Identifizie-
rung von Identifizierendem und Identifiziertem.” Das Urteil enthilt sich selbst
als Akt. Der feststellende Satz Ich bin es selbst! basiert auf einer logischen Struk-
tur der Regression, mittels der die Praimissen, unter denen die Feststellung tiber-
haupt nur sinnvoll erscheint, erst hergestellt werden. Ein anderes prominentes
Beispiel fiir diese regressive Urteilsstruktur, die ihre Wirksamkeit jenseits aller
Fragen nach einer moglichen Giltigkeit entfaltet, stellt der Gesellschaftsver-
trags dar, wie Rousseau ihn theoretisch gefasst hat. Denn dieser Gesellschafts-
vertrag, der alle weiteren Vertrige zwischen zwei oder mehreren Vertragspart-
nern begriinden soll, ist ein Vertrag, bei dem einer der beiden Vertragspartner,
nimlich die Gesellschaft, erst nach Vertragsabschluss gegeben ist, obwohl die
juridische Struktur des Vertrags beide Vertragspartner voraussetzt. Im Grunde
genommen handelt es sich daher um ein und denselben Vertragspartner in
zwei unterschiedlichen Formen oder um eine Transformation dieses einen Ver-
tragspartners, die nur im Nachhinein in der Form eines Vertrags erscheint. Al-
thusser hat diese eigenartige paradoxe Struktur eines Vertrags, den ein Ver-
tragspartner mit sich selbst abschlief3t, als ein Phanomen der Verschiebung ana-
lysiert, bei der ein sich artikulierendes theoretisches Problem in der Form eines
juristischen Paradox dargestellt und damit zugleich verdringt wird.®2 Wie im
Fall des regressiven Urteils Ich bin es selbst! wire diese paradoxe Vertragsstruk-
tur dann ein Symptom fiir ein Problem, das in Wahrheit nichts mit der logi-
schen Struktur eines Urteils oder mit der juridischen Struktur eines Vertrags
zu tun, sondern sich lediglich in diesen paradoxen Strukturen darstellt, das
heifst zugleich artikuliert und nicht artikuliert. In diesem Sinn kénnte man
schlussfolgern, dass es sich um ein Schein-Urteil oder um einen Schein-Ver-
trag handelt und dass man blof3 diesen Schein auflsen miisste, um festzustel-
len, welches Problem sich tatsichlich hinter diesem Paradox verbirgt.

Wenn man aber annimmt, dass dieses anormale Urteil und dieser anor-
male Vertrag moglicher Weise einen grundsitzlichen Aufschluss tiber die Struk-
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tur eines jeden Urteils und eines jeden Vertrags geben konnten, gerade weil
beide in ihrer Anormalitit dezidiert auf einen Schein angewiesen sind, dann
wiirde es sich nicht um ein Schein-Urteil oder um einen Schein-Vertrag han-
deln, sondern um ein Urteil oder um einen Vertrag, dessen Wirksamkeit darin
besteht, einen Schein zu produzieren. Althusser selbst hat diesen Zusammen-
hang angedeutet, wenn er als letzte M6glichkeit der Verdringung bei Rousseau
die dsthetische Losung anspricht, die er im Unterschied zur Verschiebung als
Ubertragung bezeichnet hat. Die letzte Méglichkeit zur Lésung eines im Rah-
men der Vertragstheorie unlésbaren Problems besteht demnach in einem »fik-
tionalen Triumph«.® Die Wirksamkeit des Gesellschaftsvertrags miisste dann
nicht als Rechtsstiftung im engeren Sinn beschrieben werden, sondern als
dsthetische Grundlegung einer juridischen Vertragsstruktur. Dabei handelt es
sich allerdings nicht um einen Schein der Verhiillung, um einen Schein, der
von der eigentlichen Wirksamkeit ablenken wiirde, sondern um das gesamte
Feld der Reprisentation dieser Struktur und der Performativitit dieser Repri-
sentation, die dem Juridischen nicht duf3erlich ist. Im Fall der psychoanalyti-
schen Auffassung des Urteils Ich bin es selbst! wird diese dsthetische Grundle-
gung besonders deutlich, wenn die Identifikation im Kern nicht als formales
Urteil verstanden wird, sondern, wie Jacques Lacan in seinem berithmten Auf-
satz zum Spiegelstadium sagt, als neine beim Subjekt durch die Aufnahme ei-
nes Bildes ausgeldste Verwandlung«.'® Die paradoxe Struktur des regressiven
Urteils und sein retroaktiver Schluss zeigen sich also wesentlich von einer un-
aufhebbaren medialen Dimension bestimmt. Von daher ist es kein Zufall, dass
Alfred Baeumler auf eben dieses Problem eines sich selbst enthaltenden Urteils
im Rahmen seiner Untersuchung zum &sthetischen Urteil gestof3en ist und in
der Auseinandersetzung mit der rhetorisch-idsthetischen Struktur des Beispiels
das asthetische Urteil als ein singuldres Urteil verstanden hat, das eine »Induk-
tion aus einem einzigen Individuum« darstellt." Deshalb mochte ich vorschla-
gen, dieses Paradox den medialen Syllogismus zu nennen.

Aber zunichst sei noch die zweite paradoxe Szene genannt, mit der sich
die Position des Subjekts beschreiben lisst. Diese zweite paradoxe Szene be-
trifft eine Wahlmoglichkeit zwischen zwei Alternativen, bei der jedoch eine
der beiden Alternativen die Wahlmoglichkeit selbst verunmoglicht. Analog
zum Schein-Urteil kénnte man folglich meinen, es handele sich somit um eine
Schein-Wahl oder um eine erzwungene Wahl. Trotzdem wirft auch dieses Pa-
radox das Problem eines irreduziblen Scheins auf, der auch in diesem Fall einer
anormalen Wahlméglichkeit méglicher Weise Aufschluss geben kann tiber das,
was man eine reale Wahlmaglichkeit nennt. Das folgende Beispiel entnehme
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ich einem Text von Slavoj Zizek:' Als ein Wehrpflichtiger es ablehnte, freiwil-
lig das Verteidigungsdokument zu unterschreiben, das ihn unter anderem dazu
verpflichtet, seine Heimat bis zum Tod zu verteidigen, und statt dessen einen
Befehl verlangte, das Dokument zu unterschreiben, wurde ihm mitgeteilt, dass
es unmoglich ist, ihm einen solchen Befehl zu geben, da die Verteidigung eine
Sache der freiwilligen Entscheidung sei. Allerdings wurde ihm zugleich mit-
geteilt, dass er bei der Verweigerung der Unterschrift mit einem Gerichtsver-
fahren und folglich mit einer Strafe zu rechnen hitte, was schlieSlich auch ge-
schah. Soweit das Beispiel. Auch wenn es sich in diesem Beispiel um einen
zugespitzten Fall handeln mag und man der Meinung sein kann, diese paradoxe
Szene sei eine Farce, ldsst sich eine Vielzahl solcher alltiglicher Schein-Wahlen
finden, die nach exakt dem gleichen Muster ablaufen und offensichtlich keine
andere Funktion haben, als den Schein einer Wahl zu produzieren. Eine promi-
nente Analyse eines solchen Scheins stellt Marxens Rekonstruktion der Bedin-
gungen der Lohnabhingigen dar, deren Schein-Wahl darin besteht, sich frei-
willig dafiir entscheiden zu konnen, ihre Arbeitskraft zu verkaufen. In diesem
Sinn konnte man schlussfolgern, dass es sich schlichtweg um eine Illusion
handelt, die es aufzulésen, zu widerlegen oder zu entlarven gilt, um das tat-
sichliche Problem zu erkennen, nimlich den getarnten Zwang, der sich hinter
diesem Schein verbirgt.

Trotz der Berechtigung dieser Ansicht bin ich der Meinung, dass sich der
Schein einer solchen Wahl nicht auflésen lasst, ohne die Position des Subjekts
selbst aufzul6sen. Deshalb sei zunichst noch einmal die formale Struktur die-
ser Schein-Wahl vergegenwirtigt. Man kann x oder y wihlen, wihlt man je-
doch y, ist die Wahl ungiiltig. Das heifst, die Bedingungen oder Primissen, die
es ermoglichen, zwischen x und y zu wihlen, werden im Nachhinein aus-
geloscht oder zeigen sich als nicht existent, so dass x als einzige Position tibrig
bleibt und sich dartiber hinaus als die immer schon einzige Position erweist.
Die Schein-Wahl, die ich analog zum medialen Syllogismus als eine mediale
Wahl bezeichnen mochte, stellt sich also als die genaue Umkehrung derjenigen
Bewegung dar, die der mediale Syllogismus vollzieht. Wihrend im ersten Fall
die Primissen des Urteils erst durch den Schluss im Nachhinein hergestellt
werden, werden im zweiten Fall genau diese Praimissen durch die Wahl im
Nachhinein ausgelscht. Analog zum medialen Syllogismus konnte man daher
der Meinung sein, dass es sich um ein Problem handelt, das nur in der Form der
Wahl erscheint, bei der mindestens eine scheinbare Alternative eroffnet wer-
den muss, um eben die Form der Wahl zu gewihrleisten. Allerdings stellt sich
auch in diesem Fall die Frage, welche Wirksamkeit die Produktion eines sol-
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chen Scheins entfaltet, die doch wenigstens eine darstellbare Position der Wahl
ermoglichen muss, auch wenn sie sich im Nachhinein als nicht wihlbar er-
weist. Analog zum medialen Syllogismus kann man meines Erachtens bei der
medialen Wahl daher von einer dsthetischen Grundlegung der Struktur der
Woahl sprechen, mit der die Frage nach der ambivalenten Position des Subjekts
als eine im Kern medientheoretische Frage aufgeworfen wird.

Um bei dem obigen Beispiel zu bleiben: Warum befiehlt man dem Rekru-
ten nicht einfach, das Dokument zu unterschreiben? Zumindest in diesem zu-
gespitzten Fall lasst sich dies nicht damit erkliren, dass man die Illusion der
Freiheit erhalten wollte. Die Situation ist trotz der scheinbaren Freiwilligkeit
unmissverstandlich. Wenn der Rekrut nicht unterschreibt, muss er mit Re-
pressionen rechnen. Man kénnte also meinen, dass sich die Situation de facto
nicht sehr von einer Befehlsverweigerung unterscheidet, auch wenn der Re-
krut niemals einen Befehl erhalten hat, den er verweigern konnte. Trotz der be-
rechtigten Ansicht also, dass die ganze Situation eine Verschleierung der tat-
sichlichen Krifteverhiltnisse darstellt, lasst sich nicht ibersehen, dass dem in
dieser paradoxen Anweisung produzierten Schein eine radikale Ambivalenz
innewohnt. Eine Ambivalenz, die sich weder als Illusion gegeniiber dem Krif-
teverhiltnis noch als mangelnde Einsicht in das tatsichliche Krifteverhiltnis
beschreiben ldsst. Denn de facto unterscheidet sich die Situation des Rekruten
doch grundsitzlich von der Situation einer Befehlsverweigerung. Aber worin
besteht dieser Unterschied, der sich letztlich nur in einem Schein manifestiert?
In jedem Fall kann man sagen, dass der Hinweis, es handele sich um eine Farce,
wirkungslos ist. Denn das, was der Hinweis aufzudecken meint, wird in der pa-
radoxen Anweisung iiberhaupt nicht verschleiert. Im Gegenteil, die Situation
ist durch und durch transparent. Im gleichen Moment, in dem sich mit der me-
dialen Wahl die Moglichkeit der Wahl auftut, zeigen sich auch die repressiven
Krifte, die gegen die Wahl sprechen, ganz offen und ohne jegliche Form der
Verstellung. Die Auffassung, dass diese Krifte dem Schein vorgingig sind und
dass der Schein im Nachhinein der Verhiillung dient, ist also letztlich unhalt-
bar. Das gleiche gilt fiir die Vermutung, es handele sich um einen Irrtum, der
Rekrut sei nicht geniigend aufgeklirt iiber seine Situation. Auch hier gilt das
Gegenteil: Indem der Rekrut auf einen Befehl besteht, weifs er offensichtlich
sehr genau um seine Situation.

Mit Etienne Balibar kann man sagen, dass hier sowohl die platonische als
auch die hobbessche Variante der Beantwortung des Ideologieproblems aus-
scheidet.”® Der Rekrut lebt nicht in einer platonischen Hohle, aus der ihn die Er-
kenntnis hinausfithren konnte. Die mediale Wahl entfaltet ihre Wirksamkeit
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gerade unter den Bedingungen der Erkenntnis oder sogar in Komplizenschaft
mit dem Wissen, dass es sich um eine Schein-Wahl handelt. Auch die hobbes-
sche Variante hilft nicht weiter. Denn wenn die Produktion des Scheins ihren
Ursprung in der Fihigkeit der Herrschenden hitte, derart wirksame Illusionen
zu erzeugen, dass die Beherrschten sich in Verkennung ihrer Lage diesen Illu-
sionen hingeben wiirden, dann muss man sagen, dass das in diesem Fall nicht
besonders gelungen ist. Damit scheiden auch all die Antworten wie von Lukacs
oder Adorno aus, die im Anschluss an die hobbessche Variante von einer allge-
genwirtigen Manipulation oder einem »falschen Bewuf3tsein« sprechen.”* Denn
auch Adornos Analyse spitkapitalistischer Ideologien steht noch in der hob-
besschen Tradition, wenn er die ideologische Wirkung in einer »Konfektionie-
rung« und »Modellierung« des Bewusstseins sieht.’> Was Adorno unter dem
Stichwort einer Kulturindustrie als Produktion eines »geschlossenen Systems«
von Zustinden des Bewusstseins beschrieben hat, ist letztlich nur die Substi-
tution der Ausiibung unmittelbarer Herrschaft durch eine »planende Verwal-
tung« derselben unter den Bedingungen »gemilderter Machtverhiltnisse«. Ideo-
logie kann unter dieser theoretischen Perspektive dann nur noch in dem Sinn
als Rechtfertigung erscheinen, dass es ihr um eine botschaftslose »Anerken-
nung des Bestehenden« geht.’® Damit setzt sich Adorno explizit von der Pro-
blemstellung ab, die Marx anhand seiner Analyse biirgerlicher Ideologien des
19. Jahrhunderts entwickelt hat. Zwar scheint auch Marx in der hobbesschen
Tradition zu stehen, wenn er die »herrschenden Gedanken« als die »Gedanken
der herrschenden Klasse« bestimmt.”” Allerdings geht das zentrale ideologische
Moment als »Schein der Selbststindigkeit« dabei nicht einfach in einer Recht-
fertigung seitens der herrschenden Klasse auf, sondern birgt einen Wider-
spruch zwischen dem Bewusstsein und den gesellschaftlichen Bedingungen,
die dieses Bewusstsein ermdglichen. Das heif3t aber nicht, dass es sich um ein
falsches oder verfilschtes Bewusstsein handelt, das man als solches erkennen
oder abstreifen konnte, sondern dass dieser Widerspruch auf eine radikale
Ambivalenz in der Produktion des Scheins selbst hinweist, die sich nicht auf
der Ebene von wahr oder falsch fassen liasst. Genau diesen Widerspruch aber
sieht Adorno zugunsten eines geschlossenen Systems getilgt, das in der Lage
ist, alle Widerspriiche zu absorbieren. Diese Verabsolutierung des Scheins so-
wohl im Sinne eines technisch-manipulativen Moments als auch im Sinne ei-
nes bewusstseinsphilosophischen Moments kann als der eigentliche Grund
dafiir angesehen werden, dass Adorno mit der Frage nach den Medien nie wirk-
lich etwas anzufangen wusste, um die es mir hier als Frage nach der Position
des Subjekts geht.
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Trotzdem findet sich in der Analyse Adornos der entscheidende Hinweis,
dass der Schein nicht auf die Verhtillung seines Status als Schein angewiesen
ist. Adorno nennt diesen Schein zugleich »allmichtig« und doch »nichtig«. Thm
wohnt offensichtlich eine derart grofse Macht inne, dass alle sich ihm beugen,
obwohl er zugleich doch so einfach zu durchschauen ist, so einfach nimlich,
dass es, wie Adorno meint, »nur einer geringen Anstrengung des Geistes« be-
diirfte, um diesen Schein »von sich zu werfen«.”® Wie kann das sein? Was hin-
dert uns, diese geringe Anstrengung zu unternehmen? Die Beantwortung die-
ser Frage fiihrt zur dritten Variante, die man als die nietzscheanische Variante
beschreiben konnte und die im Kern auf der Annahme beruht, dass der Schein
nicht aufgrund einer fremden Allmachtigkeit anerkannt wird, sondern weil die
Allmichtigkeit des Scheins zugleich eine ganz bestimmte Macht desjenigen
ausdriickt, der den Schein als Schein anerkennt. Diese Macht gehort dem glei-
chen Geist an, der nur eine geringe Anstrengung unternehmen miisste, den
Schein abzuwerfen. Das sei an dem obigen Beispiel kurz erldutert. Der Rekrut
gibt sich keinerlei Illusionen hin. Seine Weigerung, die Unterschrift freiwillig
zu leisten, basiert im Gegenteil auf einer merkwiirdig ambivalenten Anerken-
nung des Scheins als Schein. Denn einerseits ist damit impliziert, dass er sehr
wohl weif3, dass es sich bei der Freiwilligkeit um eine Schein-Freiwilligkeit han-
delt. Andererseits nimmt er diesen Schein ernst und zwar gerade nicht im Sin-
ne einer [llusion, sondern wie jemand, der auf einer Moglichkeit beharrt, selbst
wenn sie nicht wihlbar ist, also wie jemand, der wider besseren Wissens han-
delt und der, wie man so sagt, nicht verstanden hat, worum es eigentlich geht.
Zizek berichtet dementsprechend, dass die Vorgesetzten den Rekruten fiir nirre«
hielten, da er trotz der Einsicht, dass es sich um eine Schein-Wahl handelt, an
diesem Schein festhilt. Indem sich der Rekrut in einem gewissen Sinn tatsich-
lich irre verhalt, stellt sich der Schein nicht als eine fremdinduzierte Illusion
dar, der sich der Rekrut irrtiimlicher Weise hingibt, sondern als ein von ihm
selbst produzierter Schein. Der Ort der Produktion wechselt die Seiten. ZiZek
hat die Moglichkeit dieses Seitenwechsels derart interpretiert, dass das »Feld
der ideologischen Gebote« nie ganz in sich geschlossen ist, dass also die Ideolo-
gie nie »alles gebieten« kann und deshalb eine paradoxe Leerstelle oder eine Art
Uberschuss produzieren muss.’ Aber das heif3t nichts anderes, als die Ambiva-
lenz des Scheins noch einmal in die Verabsolutierung eines geschlossenen Sys-
tems einzutragen, und zwar in der Art, dass eine solche Ambivalenz selbst eine
Form der SchliefSung darstellt. Welche theoretischen Varianten die hobbessche
Tradition auch immer annimmt, in ihrem Rahmen bleibt die Frage nach den
Medien stets eine erweiterte Frage nach Herrschaftstechniken. Thre Themen
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sind dann die Themen der medialen Distribution, der Supplementierung oder
Verlingerung von Ordnung. Es bleiben stets untergeordnete Themen der
Reichweite, der Wirkung, der Effizienz oder auch der Adressierung, gestellt
aus einer Uibergeordneten Perspektive organisatorischer Funktionalitit. Ob Me-
dien dann in diesem Rahmen, also unter der Direktive einer Botschaft oder ei-
nes Kanals eine konstitutive oder eine iibermittelnde Rolle spielen, ist daher
keineswegs die entscheidende Frage einer Medientheorie.*® Vielmehr kommt
es darauf an, die Frage nach den Medien ginzlich aus der Perspektive einer Bot-
schaft oder eines Kanals und damit aus jeglicher Metaphorik der Richtungsan-
weisung herauszul6sen, in der sie seit Marshall McLuhans einschligigen Arbei-
ten gestellt wird. Denn wenn die »Funktion« und die »praktische Anwendungx«
eines Mediums in der Botschaft aufgehen wiirde, wie McLuhan programmatisch
formuliert hat,” bestiinde die einzige medientheoretische Frage, die sich dann
wirklich zu stellen lohnen wiirde, in der Frage, ob diese Botschaft ankommt
oder nicht.

Sowohl im Fall des medialen Syllogismus als auch im Fall der medialen
Woahl handelt es sich jedoch um einen radikalen Seitenwechsel, der die Szene
des Urteilens und die Szene der Wahl in eine Paradoxie treibt, und zwar in dem
Sinn, dass das nachtrigliche Herstellen bzw. Verschwinden der Primissen zu-
gleich das Herstellen bzw. Verschwinden des Subjekts dieser Szenen selbst be-
trifft. Genau dieser Umstand konnte zu der Annahme verleiten, dass das eigent-
liche Subjekt dieser Szenen aufserhalb der Szenen liegt und sich nur in den kom-
plexen Bedingungen zeigt, unter denen ein scheinbares Subjekt dieser Szenen als
Effekt jener komplexen Bedingungen sichtbar wird. Das wiirde bedeuten, dass
es sich um ein Schein-Subjekt handelt, das sich mit dem Schein-Urteil einer
pseudoautonomen Selbstidentifizierung und der Schein-Wahl einer pseudo-
autonomen Freiheit beschreiben lief3e. Und in der Tat basiert der Satz Ich bin es
selbst! auf der Aufnahme eines Bildes, wie Lacan sagt, und nicht auf einer trans-
zendentalen Synthesis, wie Kant postuliert hat, in der dann alle weiteren Urtei-
le dieses Subjekts griinden wiirden. Die Position des Subjekts, seine Identitit
und seine Freiheit, ist zweifellos eher durch eine Heteronomie als durch eine
Autonomie gekennzeichnet. Sowohl der mediale Syllogismus als auch die me-
diale Wahl beschreiben Szenen, in denen das Auftauchen und das Verschwin-
den des Subjekts von bestimmten medialen Bedingungen abhingig ist. Beide
sind, wie gesagt, im Kern auf einen Schein angewiesen. Aber mdoglicher Weise
verstellt die Unterscheidung zwischen Autonomie und Heteronomie das Pro-
blem, um das hier geht. Denn auch, wenn man sagt, es handele sich um ein
Schein-Subjekt, dann stellt sich nach wie vor die Frage nach dem Subjekt dieses
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Scheins, der sich weder als selbstinduziert noch als fremdinduziert verstehen
lisst, sondern die Frage nach seinem Produktionsort tiberhaupt erst aufwirft.
Die nietzscheanische Variante der Beantwortung des Ideologieproblems
ist von einer radikalen Ambivalenz hinsichtlich der Bestimmung dieses Ortes
charakterisiert. Bekanntlich hat Nietzsche die herrschenden Gedanken gerade
nichtals die Gedanken der Herrschenden aufgefasst. Nietzsches berithmte und
gleichermafSen beriichtigte Analyse dessen, was in seiner Terminologie »Skla-
venmoral« heifst, sieht den Ort des Scheins in der Erfahrung der Beherrschten
gegeben. Die herrschende Moral, um mit Nietzsches Worten zu sprechen, ist
keine Moral von Herren sondern von Sklaven. Der »eigentliche Mutterschofd
idealer und imaginativer Ereignisse«,* wie es bei Nietzsche heifst, ist also nicht
durch eine Herrschaftsanalyse aufzudecken, sondern durch eine Analyse der
Unterwerfung, der ein starkes Moment der Verkehrung oder der umgekehrten
Stirke innezuwohnen scheint. Nietzsches leidenschaftliche Antihaltung dieser
Sklavenmoral gegeniiber ist durchweg von einer grundsitzlichen Ambivalenz
in der Frage nach der Schwiche oder der Stirke dieser imaginativen Verkehrung
bestimmt. Denn der MutterschofS idealer und imaginativer Ereignisse besteht
demnach genau in dem, was ich oben als Seitenwechsel bezeichnet habe und
was nichts mit einer Illusion oder einer Verblendung zu tun hat. Es handelt
sich, wie gesagt, nicht um ein Erkenntnisproblem. Die Einsicht der Unterwor-
fenen in die Situation der Unterwerfung ist im Gegenteil eine Voraussetzung
fiir den Seitenwechsel. Dazu noch einmal Nietzsche: "Was wire denn »schons,
wenn nicht erst der Widerspruch sich selbst zum Bewuf3tsein gekommen wire,
wenn nicht erst das Hifsliche zu sich selbst gesagt hitte: yich bin hifslich@...«*
Die Produktion des Scheins setzt einen Widerspruch voraus, und zwar zwi-
schen dem, was seine Allmachtigkeit ausmacht, und den tatsichlichen Bedin-
gungen, unter denen er zustande kommt, ein Widerspruch in der Position des
Subjekts selbst. Aber wie genau ist dieser Widerspruch zu denken? Im Unter-
schied zur platonischen und zur hobbesschen Variante lokalisiert die nietz-
scheanische Variante den Ort des Scheins im Subjekt der Unterwerfung. Von
dieser theoretischen Perspektive ausgehend hat Althusser das Problem der Ideo-
logie mit der Freudschen Theorie des Unbewussten in Verbindung gebracht.
Seine zentrale These lautet: »Die Ideologie reprisentiert das imaginare Verhilt-
nis der Individuen zu ihren realen Existenzbedingungen.«*4 In diesem Sinn
kann eine Ideologie weder als falsch oder richtig, noch als eine Illusion begrif-
fen werden. Aber was vielleicht noch entscheidender ist: Eine Ideologie kann
ebenso wenig als Entfremdung oder Verzerrung in dem Sinn verstanden wer-
den, dass die realen Existenzbedingungen einfach nur entfremdet oder verzerrt
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dargestellt wiirden. Man kann nicht sagen, dass das Subjekt der Unterwerfung
auf diese oder jene Weise traumt und sich diesen Traumen hingibt, weil es sich
in dieser oder jener Situation befindet. Das Imaginire besteht nicht in einer wie
auch immer entstellten Widerspiegelung der Wirklichkeit, sondern in dem je-
weiligen Verhiltnis des unterworfenen Subjekts zu seinen Existenzbedingun-
gen. Dieser wichtige Unterschied verschiebt die Lokalisierung des Scheins von
den Existenzbedingungen (der entfremdeten Arbeit, der Kulturindustrie) hin
zum Subjekt der Unterwerfung. Das heift, es gibt einen irreduziblen Anteil des
unterworfenen Subjekts an der Ideologie selbst, und zwar weil es sich weder
um ein autonomes Subjekt noch um ein Subjekt handelt, das einen Effekt dufde-
rer Bedingungen darstellt. Das Subjekt der Unterwerfung ist das Subjekt des
Scheins. Deshalb kann Althusser in Analogie zum Unbewussten sagen: »Die
Ideologie ist ewig.«*5 Diese theoretische Fassung des Ideologieproblems hat Ba-
libar eine »tragische« genannt; tragisch im Unterschied zu einer dramatischen
Geschichtsauffassung, bei der die Krifte des Fortschritts mit den Kriften der
Reaktion im Kampf liegen: »Es ist eine tragische Vision, weil die yMassen« (die
potentielle Einheit der Individuen, die den beherrschten Klassen, den einfachen
Schichten angehéren) uns hoffnungslos gespalten erscheinen.«**Aber worin
besteht diese Spaltung? Offensichtlich verlduft sie mitten durch das Imaginire
der Verkennung, das sowohl dazu beitrigt, das Funktionieren des unterworfe-
nen Subjekts sicher zu stellen, als auch, wie Balibar sagt, den Ort einer »latenten
Revolte« darstellt. Der Schein, der an der Kreuzung von Ohnmacht und All-
macht entsteht, der zugleich allméichtig und nichtig ist, mit dessen Sichtbarkeit
das Subjekt zugleich entsteht und verschwindet, ist also selbst ebenso gespal-
ten wie das Subjekt oder hat gewissermaflen zwei Seiten, die nicht miteinander
verbunden sind.

An dieser Stelle sei an die Definition der Arbeitsteilung erinnert, die nach
Marx erst dann zu einer wirklichen Teilung wird, wenn sie sich zu einer Teilung
der materiellen und der geistigen Arbeit entwickelt hat: »Won diesem Augen-
blick an kann sich das Bewuf3tsein wirklich einbilden, etwas Andres als das Be-
wufStsein der bestehenden Praxis zu sein, wirklich etwas vorstellen, ohne etwas
Wirkliches vorzustellen —[.. .].«*” Und Marx fiigt gleich im nichsten Satz hinzu:
»Aber selbst wenn diese Theorie, Theologie, Philosophie, Moral etc. in Wider-
spruch mit den bestehenden Verhiltnissen treten, so kann dies nur dadurch ge-
schehen, daf3 die bestehenden gesellschaftlichen Verhiltnisse mit der beste-
henden Produktionskraft in Widerspruch getreten sind — [...].« Es handelt sich
also um drei Ebenen: zunichst die Ebene der Produktivkrifte oder der Exis-
tenzbedingungen, dann die Ebene der gesellschaftlichen Verhiltnisse und drit-
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tens die Ebene der Einbildungen oder Triume, die fiir Marx den Status eines
aufzulosenden Scheins haben und nicht den Status des Unbewussten im Sinne
Freuds. Wenn Althusser sagt, die Verkennung bezieht sich nicht unmittelbar
auf die Existenzbedingungen, dann hilt er sich genau an diese drei von Marx
unterschiedenen Ebenen. Denn die Verkennung bezieht sich demnach nur ver-
mittelt durch die gesellschaftlichen Verhiltnisse auf die realen Existenzbedin-
gungen. Sie bezieht sich, um eine ausgesprochen ethische Kategorie ins Spiel zu
bringen, auf den Anderen. Die Verkennung des Imaginiren ist nichts anderes als
die Verkehrung einer symbolischen Ordnung. Oder um es etwas zugespitzter
zu sagen: Das Imaginire stellt einen verkannten Befehl dar. Dieses Verkennen
geschieht auf eine Weise, dass der Befehl weder vollzogen noch einfach nur ver-
weigert wird. Vielmehr impliziert das Verkennen zugleich ein Anerkennen und
ein Verwerfen des Befehls, einen, wenn man so will, Schein-Widerstand und
eine Schein-Anerkennung zugleich. Die radikale Ambivalenz, die dem Schein
innewohnt, zeigt sich im gleichen Moment ebenso als mediale Spaltung oder
als mediale Arbeitsteilung. Der doppelten Position des Subjekts, seiner parado-
xen Identitit und seiner paradoxen Freiheit, entspricht eine Spaltung, die als
unaufhebbare mediale Differenz konstitutiv fiir das Aufscheinen und das Ver-
schwinden des Subjekts ist.

Anhand der psychoanalytischen Interpretation des medialen Syllogismus
sei dies im Folgenden verdeutlicht. Im Anschluss an Freuds Analyse eines
yprimiren und normalen NarzifSmus«*® in der Entwicklung des Ichgefiihls hat
Lacan das »Aha-Erlebnis« des paradoxen Urteils Ich bin es selbst! als die »jubila-
torische Aufnahme« des eigenen Spiegelbildes gedeutet und damit als Antizi-
pation einer zukiinftigen Macht tiber sich selbst.”® Diese Antizipation des sich
im Spiegelbild wiedererkennenden Sauglings steht kontrir zu seiner tatsichli-
chen motorischen Ohnmacht. Wihrend der Saugling in Wirklichkeit abhingig
und ohnmaichtig ist, sieht er sich im Spiegel als »totale Formg, wie Lacan sagt,
oder als »Relief in Lebensgrofde«, also geradezu in einer symmetrischen Verkeh-
rung seiner realen Situation. Der Ort dieser imaginidren Verkehrung ist folglich
in der Erfahrung der Ohnmacht begriindet, die mittels einer Projektion in eine
Allmachtsphantasie umgewandelt wird, in der sich der Siugling zugleich wie-
dererkennt und verkennt. Noch bevor sich das Ich also in seinen sozialen Be-
ziehungen objektiviert und noch bevor ihm »die Sprache im Allgemeinen die
Funktion eines Subjekts« gibt, ist es schon in einer Verkennung befangen, in ei-
ner Pseudoautonomie der Selbsteinsetzung, in einem effektiven Narzissmus,
der das Ich niemals als mit sich selbst identisch erscheinen lassen wird. Das Ich
ist auf einer »fiktiven Linie« situiert, die das »Individuum allein nie mehr auslo-
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schen kann« und die »seine Nichtiibereinstimmung mit der eigenen Realitit«3°
festschreibt. Das Subjekt richtet sich demzufolge an seinem eigenen Standbild
auf, seine gesamte Produktion ist eine Produktion von Ich-Automaten, Phanto-
men und Doppelgingern, mit denen es sowohl seine imagindre als auch seine
tatsichliche Welt bevolkert. Indem sich das Subjekt selbst als Spiegelbild wahr-
nimmt und wiedererkennt, verkennt es also (schon als Siugling) seine tatsich-
liche Lage und zwar Lacan zufolge noch vor jeder ngesellschaftlichen Determi-
nierung«. Dieser Schein, an dem sich das Subjekt aufrichtet, ist deshalb auch
der Gegenstand der psychoanalytischen Arbeit. Dabei handelt es sich im patho-
logischen Fall um iibersteigerte Illusionen, Tduschungen oder Phantasmen, die
die Beziehung zwischen der Innenwelt und der Umwelt des Subjekts nachhal-
tig storen konnen. Die Arbeit der Psychoanalyse besteht dementsprechend da-
rin, den »Knoten imaginirer Knechtschaft«3' aufzulésen. Das aber heifst nichts
anderes, als den konstitutiven Schein, der das Subjekt erst zu einem Subjekt
macht, derart zu bearbeiten, dass es zu einem sozialen Subjekt, das heifdt zu ei-
nem Subjekt der Anerkennung wird. Die gesamte Frage der sozialen Verhilt-
nisse wird damit eingeriickt unter die Frage nach den Bildern des Anderen, und
man kénnte meinen, es gehe darum, richtige oder falsche Bilder dieses Anderen
zu produzieren.

Es ist leicht einzusehen, dass Lacan (zumindest in diesem Aufsatz) trotz
seiner Wendung gegen die cartesianische Tradition der Subjektphilosophie ge-
rade in seiner Auffassung der Verkennung an die Erkenntnistheorie dieser Tra-
dition gebunden bleibt, wenn der Schein im Grunde genommen ebenso wie
eine Erkenntnis adiquat oder nicht adiquat sein kann. Althussers Kritik an die-
ser Analyse setzt deshalb an der Frage ein, was genau der Gegenstand des Ver-
kennens im Spiegelbild ist. Wiirde es sich namlich einfach nur um eine Verkeh-
rung der tatsichlichen Ohnmacht des Siuglings handeln, dann bestiinde das
Imaginire nicht in der Reprasentation des Verhiltnisses zu den realen Existenz-
bedingungen, sondern in einer verkehrten Reprisentation der Existenzbedin-
gungen. Es wiirde sich in der Tat schlichtweg um eine Allmachtsphantasie han-
deln, mittels der die reale Ohnmacht in eine getriumte Allmacht verwandelt
wird. Tatsichlich bezieht sich die Verkennung nur insofern auf die realen Exis-
tenzbedingungen, als sich diese Bedingungen in der Form von gesellschaftli-
chen Verhiltnissen zeigen. Die Verkennung bezieht sich stets auf einen Ande-
ren und nicht etwa auf kérperliche oder physische Gegebenheiten. Das Imagi-
nire (die priddipale Phase) ist dem Symbolischen (der 6dipalen Phase) nicht
vorgingig, sondern lediglich ein vorgestelltes Verhiltnis zum Symbolischen,
bei dem »das Kind in einer unmittelbaren Beziehung mit einem menschlichen
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Wesen (seiner Mutter) lebt, ohne sie praktisch als die symbolische Beziehung
anzuerkennen, die sieist[...].«3* Das Kind verkennt seine realen Existenzbedin-
gungen also nur, insofern es die Mutter als »symbolisches Gesetz« verkennt. Al-
thusser hat deshalb zurecht darauf hingewiesen, dass die priddipale Phase bei
Freud als eine Art Naturzustand fungiert, eine ngliickliche und gesetzlose Kind-
heit«, ein »Paradies der ypolymorphen Perversitit«,33 ein ausschlieflich von
korperlichen Bediirfnissen gepragter Zustand vor allen gesellschaftlichen Frik-
tionen. Freuds Interpretation des »sekundiren NarzifSmuf3« eines erwachsenen
Ichs als der Wunsch, sich in diese kindliche Phase der Selbstiibereinstimmung
oder der Totalitit des Selbst zuriickzuversetzen, einen Zustand jenseits aller
Ausdifferenzierung sozialer Beziehungen zu begehren, geht aus eben diesem
Grund fehl. Genau in dieser Deutung bleibt auch die Lacansche Theorie des Spie-
gelstadiums befangen, wenn das Imaginire als Totalitit des Scheins in den Ge-
gensatz zur parzellierten und zerstiickelten Kérperwahrnehmung gebracht wird.
Die Spaltung und damit der Widerspruch oder die imaginire Knechtschaft blei-
ben dementsprechend allein auf der Ebene von Sein (Mangel) und Schein ange-
siedelt. Letztlich zihlt fiir Freud und ebenso fiir Lacan der gesamte Bereich des
Imaginiren zu den erfindungsreichen Abwehrmafsnahmen, die das Ich unter-
nimmt, um mit seinen Existenzbedingungen fertig zu werden. Und das kann
auf die eine oder andere Weise besser oder schlechter gelingen.

Die Verabsolutierung dieser Seite des Scheins, an dem sich das Subjekt der
Unterwerfung aufrichtet, unterschligt die Ambivalenz und die Unruhe oder
die latente Revolution, die sowohl die Bewegung des medialen Syllogismus als
auch die der medialen Wahl ausmacht. Sie unterschligt ebenso die zweite Spie-
gelung, von der uns der Narziss-Mythos berichtet, die stimmliche Spiegelung
ndmlich, die Begegnung mit Echo, die in der Erzihlung Ovids dem geschlosse-
nen System der narzisstischen Spiegelung vorausgeht.3#4 Narziss verkennt nicht
sich, seine Lage oder sein Begehren, sondern er verkennt die symbolische Be-
ziehung zum Anderen. Ein Bild riickt an die Stelle einer Stimme. Dort, wo das
fremde Gesetz spricht, sieht sich das Subjekt selbst. Das geschlossene System
der narzisstischen Spiegelung ist keineswegs die Urszene einer bodenlosen und
ins Unendliche fiihrenden Selbstreferenz, sondern hat einen Befehl und einen
Widerstand gegen diesen Befehl zur Voraussetzung. Wenn sich die imagindre
Mutter als symbolischer Vater entpuppt, die Szene des Imaginiren als Verken-
nung einer symbolischen Szene, dann lasst sich die Spaltung zwischen Sicht-
barkeit und Sagbarkeit nicht als Spaltung zwischen einem Sein (adiquat) und
einem Schein (nichtadiquat) beschreiben, zwischen der tatsichlichen Position
des Subjekts, seiner tatsichlichen Nichtidentitit und seiner tatsichlichen Un-
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freiheit, und der vorgestellten Position des Subjekts, seiner Selbstindigkeit
und seiner Allmacht. Vielmehr betrifft diese Spaltung dann zwei »Existenz-
oder Organisationsweisen«3 des Imaginiren, wie Balibar sagt, zwei Seiten des
Scheins, die eben jener Asymmetrie entspricht, die der Befehl in der Beziehung
zum Anderen darstellt. Schon Marx benutzt den Begriff »Spaltung«, um den
Ubergang von einer sich blof3 funktional darstellenden Arbeitsteilung zu einer
Arbeitsteilung als Herrschaftsverhiltnis zu markieren.3* Genauso wie es in die-
sem zweiten Sinne eine gesellschaftliche Arbeitsteilung gibt, kann man also
auch von einer medialen Arbeitsteilung oder Spaltung sprechen. Denn mit
dieser medialen Differenz, zwischen der Stimme des Anderen und dem Bild
des Anderen, stellt sich nicht mehr die Frage nach einer angemessenen oder
verfilschten Reprisentation des Seins, sondern die Frage, wie die Position des
Subjekts durch diese mediale Differenz bestimmt wird. Es handelt sich dann
bei der Frage nach den Medien nicht um eine erkenntnistheoretische Frage,
sondern um die Frage nach den historischen Kimpfen, die sich ebenso als
Kampfe um die Existenz- oder Organisationsweise des Imaginiren vollziehen.
Denn diese Differenz stellt sich nicht einfach als ein Unterschied in der media-
len Logik oder der medialen Verfasstheit dar, also etwa als ein Unterschied in
der Seinsweise des Bildes oder der Stimme, sondern als ein antagonistischer
Konflikt in der Produktion des Scheins selbst.

In den Szenen, die Althusser als Szenen der Interpellation analysiert hat,
das heifst als Szenen der Einsetzung und Rekrutierung des Subjekts, ist die me-
diale Spaltung oder die mediale Differenz, die dem Subjekt seinen Platz anweist,
stets prisent. Diese doppelte Form der Adressierung, als Sagbarkeit und als
Sichtbarkeit, als Stimme und als Bild, die dem Subjekt seinen Platz gibt und da-
durch mitall den Attributen ausstattet, die es braucht, um ein Teil der symboli-
schen Ordnung zu sein, und die ihm deshalb im gleichen Moment ebenso die
Moéglichkeit raubt, sich auf eine andere Weise zu dufern, hingt aufs engste mit
den Bewegungen des medialen Syllogismus und der medialen Wahl zusam-
men, die das Aufscheinen und das Verschwinden des Subjekts beschreiben. Al-
thusser hat die Position des Subjekts auf paradoxe Weise durch den doppelten
Umstand bestimmt gesehen, dass das Subjekt einerseits ein »unterworfenes
Wesenc ist, das neiner hoheren Autoritit untergeordnet ist und daher keine an-
dere Freiheit hat, als die der freiwilligen Anerkennung seiner Unterwerfungg,
und andererseits zugleich ein Subjekt im Sinne einer »freien Subjektivitit«, ein
»Zentrum der Initiative, das Urheber und Verantwortlicher seiner Handlun-
genq ist.3” Das Subjekt ist sowohl frei und in dieser Freiheit mit sich selbst iden-
tisch, als auch unfrei und in dieser Unfreiheit mit sich nicht identisch, das
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heif3t, es hat seine Identitit aufder sich. Keine dieser Seiten kann wegfallen,
wenn man von einem Subjekt in der spezifisch modernen Bedeutung von Sub-
jectum als dem Zugrundeliegenden sprechen will. Die dsthetischen und dis-
kursiven Prozeduren der Interpellation hat Althusser als "Wiedererkennungs-
rituale« bezeichnet,3® mit denen die gesellschaftlichen Verkehrsformen der In-
dividuen geregelt werden. Die wesentliche Funktion der Ideologie besteht fiir
Althusser in der Produktion solcher Wiedererkennungsrituale, die niemals
einfach gegeben sind, sondern erlernt und eingetibt werden miissen und inso-
fern als konkrete materielle Praktiken der gesellschaftlichen Verhiltnisse zu
analysieren sind. Man kann hier an die Analyse der Kérpertechniken denken,
wie sie erstmalig von Marcel Mauss kulturvergleichend durchgefiihrt worden
ist.39 Als Beispiel fiir eine solche Praxis der Wiedererkennung beschreibt Al-
thusser die Situation, wenn jemand an die Tir klopft und auf die Frage, wer da
sei, die Antwort gibt: »Ich bin’s!«. Schon an diesem scheinbar einfachen Bei-
spiel zeigt sich, dass fiir das Ritual der Wiedererkennung eine mediale Diffe-
renz konstitutiv ist. Derjenige, der draufSen vor der Tiir steht, kann nicht gese-
hen werden und antwortet auch nicht mit einem Namen, mit einer eindeutigen
Identifikation also, sondern mit einer spezifischen Form der Identifizierung.
Man konnte meinen, die Stimme sei eben ein ausreichendes Merkmal der Iden-
tifikation, deshalb sei es eindeutig, dass sich nur dieses eine bestimmte Indivi-
duum vor der Tiir befinden kann und niemand sonst. In Wirklichkeit aber er-
hilt die Wiedererkennung gerade aufgrund der Trennung von Stimme und Bild
erst ihre Evidenz. In diese Szene der Wiedererkennung ist ndmlich eine Unsi-
cherheit und eine Spannung eingelassen, die das Tiir6ffnen zu einem dramati-
schen Akt macht und die sich erst in dem Augenblick legt, in dem sich heraus-
stellt, dass sie oder er es tatsichlich ist. Das gleiche gilt fiir das zweite Beispiel,
das Althusser der alltiglichen Praxis der Wiedererkennung entnimmt. Jemand
meint, jemanden auf der StrafSe aus einer gréfderen Entfernung wiedererkannt
zu haben und gibt deshalb ein entsprechendes Zeichen der Wiedererkennung.
Auch in diese Szene des GriifSens aus der Entfernung ist eine ganz bestimmte
Unsicherheit eingelassen, die erst dann weicht, wenn zum Akt der visuellen
Wiedererkennung die miindliche Ansprache hinzutritt und die beiden sich aus
der Nihe begriiflen konnen. So selbstverstindlich diese Szenen auch sein mo-
gen, so wenig handelt es sich um ein kontinuierliches Fortschreiten der genaue-
ren Identifizierung. Der Moment, in dem der Andere als Subjekt der Wiederer-
kennung eingesetzt wird, ist ein plotzlicher Moment der Evidenz.

Der Einsatz dieser Evidenz ist keine Frage der Wahrnehmung, also der
subsumierenden Bestimmung des Anderen. Sonst wiirde die Auskunft »Ich
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bin’s!« niemals genau genug sein und miisste unendlich bestimmter werden. Es
muss eine Art Stoppregel geben, die deutlich macht, dass es sich nicht lediglich
um eine Begegnung zwischen zwei Individuen handelt, die sich mit bestimm-
ten konventionalisierten Zeichen als solche erkennen, sondern um eine Form
der Gemeinschaft und damit um den Zugriff dieser Gemeinschaft. Die Szene
des Wiedererkennens ist ebenso wie der mediale Syllogismus, mit dem Narziss
sich selbst einsetzt, keine Frage der Identifikation sondern der Transformation.
Das folgende Beispiel macht dies besonders deutlich, und natiirlich ist es kein
Zufall, dass dieses Mal ein staatlicher Akteur in der Szene der Wiedererken-
nung auftritt. Ein Spazierginger wird mit den Worten »He, Sie da!« von einem
Polizisten angerufen, und in dem Moment, in dem sich der Spazierginger um-
dreht und den Polizisten sieht (denn der Anruf geschieht im Riicken des Spa-
ziergingers), ist aus dem Individuum ein Subjekt geworden. Die Ansichtigkeit
und die Anrufung verhalten sich ausschliefSend gegeneinander und sind daher
ausschlieSlich durch die Wendung miteinander verbunden, die zugleich die
Wendung des Individuums zum Subjekt ist. In der Beziehung oder Nicht-Be-
ziehung zwischen der Anrufung und der Ansichtigkeit, die diese Wendung
ausmacht, verschrianken sich die Bewegung der medialen Wahl und die Bewe-
gung des medialen Syllogismus zu einer einzigen Bewegung, so dass sich die
Position des Subjekts, seine Freiheit und seine Identitit, durch die mediale Dif-
ferenz von Bild und Stimme beschreiben lisst. Die formale Struktur dieser
Wendung hat Althusser als eine Art ideologisches Spiegelstadium aufgefasst,
bei dem sich der Angerufene in der Anrufung wiedererkennt. Indem das Indi-
viduum zum Subjekt wird, indem es sich also umdreht und dem Anruf entge-
genkommt, erkennt es sich in dem wieder, was es zum Subjekt gemacht und in
die Gemeinschaft der Subjekte aufgenommen hat. Es wird sich fortan stets so
verhalten, dass es diesen Status nicht verliert und genau deshalb seine Identitit
an diesem Status haben. Diese Wendung, die dem Anruf entgegengeht und nur
insofern ein Gehorchen darstellt und die sich zugleich als eine Wendung von
der fremden Stimme der Autoritit zum Selbstbild des Subjekts zeigt, ist jedoch
keine einseitige Wendung. Sie muss in beide Richtungen der Umkehrbewe-
gung gelesen werden. Althusser hat zurecht bemerkt, dass die ideologische
Spiegelung oder die Verkennung des symbolischen Vaters als imaginire Mutter
nur vermittelt iiber ein zentrales Subjekt geschehen kann, um das sich die Sub-
jekte der Gemeinschaft anordnen, so dass sie sich ebenso gegenseitig wiederer-
kennend und damit stabilisierend in dieser Ordnung ihren Platz finden. Der
imaginiren und bildlich vorgestellten Rezentrierung des Subjekts, wihrend es
tatsichlich dezentriert ist, wihrend es erzogen, geschult und eingesetzt wird,

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:49 Uhr SeiteiE4

Leander Scholz

64

korrespondiert ein anderes zentriertes Subjekt der Subjekte, ein absolutes Sub-
jekt, wie Althusser sagt, das sich nicht unbedingt mit dem Subjekt deckt, das
die Subjekte anruft und um sich herum versammelt. Wenn Althusser der Mei-
nung ist, dass »die Anrufung der Individuen als Subjekte die »Existenz« eines
Anderen, Einzigen und zentralen SUBJEKTS voraussetzt«,*° dann muss man
diese Existenz ebenso als eine doppelte und damit imaginire Existenz verste-
hen wie die doppelte Existenz der Subjekte der Gemeinschaft. Man kann hier
an eine ideologietheoretische Grundlegung der Lehre von den zwei Korpern
des Konigs denken. Das zentrale Subjekt ist nicht nur das absolute und damit
vorgingige Subjekt, das die Subjekte anruft, sondern es ist zugleich selbst auch
ein Ergebnis dieser Anrufung, das heif3t es hingt umgekehrt ebenso von den
angerufenen Subjekten ab. Der Konig, wie Marx sagt, ist »nur K6nig, weil sich
andre Menschen als Untertanen zu ihm verhalten. Sie glauben umgekehrt Un-
tertanen zu sein, weil er Konig ist.«4'

Althusser hat deshalb von einer »doppelten Spiegelstruktur« gesprochen
und diese Doppelung anhand der Herablassung des christlichen Gottes zu den
menschlichen Subjekten verdeutlicht, bei der sich das zentrale Subjekt zu ei-
nem »Subjekt-SUBJEKT« entzweien muss, um die Subjekte ansprechen zu
konnen. Das zentrale Subjekt ruft die Subjekte an, »indem es die Subjekte dem
SUBJEKT unterwirft, wahrend es ihnen im SUBJEKT, in dem jedes Subjekt sein
eigenes (gegenwirtiges wie zukiinftiges) Bild vor Augen hat, die Garantie bie-
tet, dafd es sich wirklich um sie und Es handelt, |[...], d. h. daf3 diejenigen, die
Gott anerkennen und ihn wiedererkannt haben, gerettet werden.«4* Aber das
ist nur die eine Seite der Zuwendung, bei der die fremde Anrufung in eine be-
ruhigende Ansichtigkeit verwandelt wird. Genauso gut wie von einer Herab-
lassung des zentralen Subjekts zu den angerufenen Subjekten konnte man auch
von einem Aufstieg der angerufenen Subjekte zum zentralen Subjekt sprechen
oder sogar von einem Zwang, der das zentrale Subjekt zu seiner Herablassung
notigt. Um bei dem von Althusser analysierten religiosen Muster zu bleiben:
Im zentralen Subjekt fillt der Schopfergott und der Heilsgott zusammen, so
dass von der Macht, die das Subjekt der Unterwerfung anruft auch die Rettung
erwartet wird, und gleichzeitig ist das zentrale Subjekt radikal gespalten in ei-
nen Schopfergott und einen Heilsgott, so dass die Verkennung des Schopfer-
gottes als Heilsgott erst deren beziehungslose Differenz auf gleichsam gnosti-
sche Weise offenbart. Die Wendung, mit der das Individuum in ein Subjekt
transformiert wird und die zugleich die mediale Differenz zwischen der Anru-
fung und der Ansichtigkeit beschreibt, lisst sich deshalb nicht als ein kontinu-
ierlicher Prozess der Ubersetzung von einem Medium in ein anderes Medium
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begreifen. Vielmehr handelt es sich um einen Akt der Diskontinuitit, der gera-
de aufgrund der Nicht-Beziehung zwischen der Anrufung und der Ansichtig-
keit eine Beziehung stiftet. Die Welt vor und nach der Wendung, die man sich
nur der Einfachheit halber als eine zeitlich strukturierte Wendung vorstellt, ist
eine vollkommen andere. Wenn sich das Subjekt umgedreht hat, wird es das
freiwillig getan haben und damit all die Attribute der Identitit besitzen, die ei-
nem Subjekt zukommen, und den Befehl zugleich befolgt und vergessen ha-
ben, der die Szene seiner Selbstreferenz beherrscht. Erst wenn der Rekrut das
Dokument unterschrieben hat (um noch einmal auf das obige Beispiel zuriick-
zukommen), kann er seine Unterschrift tiberhaupt freiwillig geleistet haben.
Vorher, das heifst bevor er durch diesen Akt zum soldatischen Subjekt gewor-
den ist, wire es unsinnig oder kime eben einer Farce gleich, von einer freiwilli-
gen Einwilligung zu sprechen. Wenn es aber stimmt, dass der Akt der Wen-
dung kein reaktiver Akt ist, der, wenn es sich so verhielte, in der Tat nichts an-
deres wire, als ein taktischer Akt einer Macht, die das Individuum im Sinne
Foucaults Begriff der Gouvernementalitit dazu bringt, sich selbst zu regieren,*3
dann reicht es nicht aus, das zentrale Subjekt (ob es sich nun um Gott, die Na-
tion oder einen anderen Herrensignifikanten handelt) allein auf der Seite der
Unterwerfung zu verorten.

Die Anrufung ist ein Akt der Unterwerfung, keine Frage, aber eben kein
Akt der Determination. Man muss bedenken, dass dieser Akt nicht ein fiir alle
Mal vollzogen ist und dass die Grenze zwischen der Anrufung und der Ansich-
tigkeit nicht ein fiir alle Mal gezogen ist. Zwar hat Althusser davon gesprochen,
dass die dsthetischen und diskursiven Prozeduren der Subjektwerdung das In-
dividuum »gefangen« nehmen oder analog zu dem im Franzosischen gleichlau-
tenden polizeilichen Fachbegriff der Interpellation festsetzen, und zwar noch
»vor seiner Geburt«, da es immer schon als Subjekt erwartet wird,*4 und man
konnte daher meinen, es komme darauf an, Strategien der Nicht-Identitit zu
entwickeln, die dem Subjekt-Status auf subversive Weise entgehen und diesen
ganzen Mechanismus der Wiedererkennung von den Rindern her auf3er Kraft
setzen, scheint es mir dagegen richtiger, die latente Revolution, die das Imagi-
nire beherbergt, genau im Zentrum der Wendung zu lokalisieren. Denn diese
Wendung setzt, wie der Narziss-Mythos eindriicklich berichtet, ein Begehren
frei. Und dieses Begehren richtet sich nicht auf die schlichte Verdoppelung des
Selbst und auch nicht auf eine Totalitit, wie Freud meint, in der das sozial frag-
mentierte Ich eine narzisstische Einheit zu gewinnen sucht, die notwendig
scheitern muss. Man miisste also priziser formulieren, dass die Wiedererken-
nung kein reines Produkt derjenigen Praktiken sein kann, mit denen das Sub-

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:49 Uhr SeiteiﬁG

Leander Scholz

66

jekt als Subjekt eingesetzt wird. Bei der Wiedererkennung handelt es sich nicht
nur um einen Mechanismus, wie Althusser sagt, der dazu fiithrt, dass die Sub-
jekte »freiwillig« und »ganz von allein« funktionieren, und bei dem ein Schein
produziert wird, der stets die Evidenz der Position des angerufenen Subjekts
behauptet, also die Anerkennung der Subjekte erzeugt, dass es »in der Tat so ist
und nicht anders«.#5 Die Plotzlichkeit, mit der die Wiedererkennung die Ord-
nung der versammelten Subjekte einsetzt, kann ebenso gut den Moment einer
umgekehrten Wendung anzeigen, bei der die Verkennung, auf der die Wieder-
erkennung beruht, das genaue Gegenteil bewirkt. Deswegen kann Balibar sa-
gen: »Wenn die Beherrschten der Geschichte die Universalitit ihres eigenen
Imagindren ernst nehmen, das ihnen »von oben( gesandt wurde, mehr noch,
wenn sie sogar kollektiv im Einklang mit den Forderungen ihres eigenen Ima-
giniren zu handeln beginnen und die Konsequenzen daraus ziehen, dann ak-
zeptieren sie die bestehende Ordnung nicht mehr, sondern lehnen sich dage-
gen auf.«#® Der Herrensignifikant, so kénnte man schlussfolgern, gehért weder
den Beherrschenden noch den Beherrschten. Das stumme Ebenbild, das Nar-
ziss auf der Oberfliche des Wassers sieht, ist zugleich das Bild, das ihm seinen
Platz anweist und das ihn nicht in der Ruhe der Selbstidentitit dort verweilen
lasst.

Nun lisst sich die gesamte Szene der doppelten medialen Spiegelung und
Konstituierung des Subjekts iiberblicken, die der Narziss-Mythos berichtet.
Denn es handelt sich dabei nicht nur um eine bildliche Spiegelung, mittels der
Narziss sich als derjenige identifiziert, der sich selbst identifiziert. Vielmehr
lisst sich diese Wendung zum eigenen Bild nur durch die Abwendung von ei-
ner anderen Spiegelung begreifen, verkoérpert in der Figur der Echo. Die Bewe-
gung der Wendung ist von Anfang an durch eine mediale Differenz bedingt. In
dem Moment, da Echo mit ihrer Wiederholung der letzten Worte Narziss ruft,
ist sie fiir ihn nicht sichtbar. Echo hat sich im Wald versteckt. Thre Stimme ist
ortlos. Der Ort dieser Anrufung wird noch vor der bildlichen Spiegelung nur
im Angerufenen sichtbar. Man muss die zwei Begegnungen zwischen Echo und
Narziss schon als Spiegelung (und zwar als stimmliche Spiegelung) und als Ab-
weisung dieser Spiegelung begreifen, noch bevor es zur bildlichen Spiegelung
auf der Wasseroberfliche kommt. »Sie ruft ihn, wie er sie ruft«, heif3t es bei
Ovid.#” Echos Stimme, die Stimme der Anrufung, zeigt sich nur, indem sie die
letzten Worte des Sprechenden wiederholt. Das heifst, der Angerufene muss
schon gesprochen haben, bevor ihm die Anrufung seine eigenen Worte als frem-
de in der Form des Eigenen zuriickgeben kann. Wie Echo gleichsam parasitir
nur von der Wiederholung lebt, so besetzt die Anrufung eine Kraft, die nicht
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ausschlieSlich von oben kommen kann. Wihrend Echo selbst im Moment der
Anrufung nicht sichtbar ist, bleibt umgekehrt das Spiegelbild auf der Wasser-
oberfliche stumm, als Narziss sich selbst darin ansprechen will. Das Spiegel-
bild bewegt nur die Lippen, ohne eine Stimme zu besitzen. Eine perfekte Sym-
metrie der medialen Differenz, jedoch ohne eine Logik der Entsprechung. Bei
der zweiten Begegnung, als Echo ihn umarmen will und damit kérperlich sicht-
bar werden muss, wendet sich Narziss ab. Die Wendung von der fremden Stim-
me im Wald zum scheinbar eigenen Bild auf der Wasseroberfliche impliziert
also einen Moment, in dem die Abwendung klar und offen zu Tage tritt, ein
Moment des Bruchs, in dem der Konflikt deutlich vorgefithrt wird. Die Sym-
metrie der medialen Transformation von der fremden Stimme, die als schein-
bar eigene gespiegelt wird (Narziss hort sich selbst im Wald geechot), zum eige-
nen Bild auf der Wasseroberfliche, aus dem das Fremde der Anrufung vollkom-
men getilgt zu sein scheint (wihrend dieser ganzen Szene ist Echo abwesend),
darf nicht den Konflikt und den Bruch verdecken, der das gesamte System der
doppelten Spiegelung bedingt. Die Wendung ist daher nicht als ein Ubergang
oder als eine Ubersetzung von einem medialen Selbst- bzw. Fremdverhiltnis in
ein anderes zu begreifen, bei dem im ersten Fall das Eigene als Fremdes und im
zweiten Fall das Fremde als Eigenes gespiegelt wird, sondern als zwei sich par-
allel entfaltende Organisations- oder Existenzweisen des Imagindren. Denn in
beiden Fillen handelt es sich um eine Wiedererkennung im Anderen. Die Sze-
ne im Wald und die Szene am Wasser sind nicht komplementir, obwohl beide
Szenen in einer Art medialen Uberkreuzung aufeinander bezogen sind. Einmal
wird Narziss stimmlich verdoppelt, kann aber den Ort oder die Quelle dieser
Verdoppelung nicht sehen. In der zweiten Szene wird Narziss auf der Wasser-
oberfliche bildlich verdoppelt und kann sehen, wie sein Spiegelbild spricht, es
aber nicht héren. Wenn Althusser von einer doppelten Spiegelstruktur spricht,
dann muss man hinzufiigen, dass diese Doppelung der Struktur in beide Rich-
tungen zu denken ist und zwar sowohl in der Beziehung, die das zentrale Sub-
jekt zu den angerufenen Subjekten stiftet, als auch in der Beziehung, die die an-
gerufenen Subjekte im zentralen Subjekt zu sich selbst stiften. Die Szene im
Wald und die Szene am Wasser erzihlen die gleiche Begebenheit, indem je-
weils eine Seite der medialen Differenz als diejenige Seite dargestellt wird, die
die andere zum Verschwinden bringt. Beide Szenen legen jeweils eine Seite der
zwei Existenzweisen des Imagindren als diejenige aus, die die andere domi-
niert. Eben das meint Balibar, wenn er die Spaltung des Imaginiren als eine tra-
gische bezeichnet. Der Narziss-Mythos erzihlt gewissermafsen nur eine einzi-
ge Geschichte der Spiegelung, allerdings aus zwei unterschiedlichen Perspekti-
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ven, die sich jeweils durch den Besitz des Herrensignifikanten auszeichnen.
Sagbarkeit und Sichtbarkeit beziehen sich also nicht nur so aufeinander, dass sie
sich ausschlief3en, und zwar genau in dem Moment, in dem sie aufeinander ver-
weisen, sondern indem sie sich selbst im Verweis auf die jeweils andere Ord-
nung als diejenige Ordnung einsetzen, die im Stande ist, die andere aufSer Kraft
zu setzen und daher als die eigentliche erscheint.

P.S.: In der Philosophie Heideggers, die einen zentralen Ausgangspunkt fiir die
posthumanistische Frage nach der Position des Subjekts bildet, lassen sich zwei
Theorien der Subjektwerdung finden, die eng verkniipft sind mit jeweils einer
Seite der medialen Differenz. In dem Aufsatz Die Zeit des Weltbildes, der die
»Seinsvergessenheit« der modernen Philosophie seit Descartes programma-
tisch zusammenfasst, fithrt Heidegger aus, auf welche Weise Subjektwerdung
und Bildgebung zusammenhingen:

Die fiir das Wesen der Neuzeit entscheidende Verschrinkung der bei-
den Vorginge, dafd die Welt zum Bild und der Mensch zum Subjectum
wird, wirft zugleich ein Licht auf den im ersten Anschein fast wider-
sinnigen Grundvorgang der neuzeitlichen Geschichte. Je umfassender
nimlich und durchgreifender die Welt als eroberte zur Verfiigung steht,
je objektiver das Objekt erscheint, um so subjektiver, d.h. vordringlicher
erhebt sich das Subjectum, um so unaufhaltsamer wandelt sich die Welt-
Betrachtung und Welt-Lehre zu einer Lehre vom Menschen, zur Anthro-
pologie. Kein Wunder ist, daf$ erst dort, wo die Welt zum Bild wird, der
Humanismus heraufkommt.*®

Den Kern der grof3en Komplexe, die man mit der Neuzeit zu assoziieren ge-
wohnt ist (Wissenschaft, Technik, Experiment, Kultur, Asthetik, usw. ), sieht
Heidegger in einer ganz bestimmten Weise des »Entbergens« gegeben, nim-
lich letztlich in einer dsthetischen Praxis, die Heidegger eine »vorstellend-her-
stellende« nennt. Das Subjekt ist dabei insofern das »Zugrundeliegende, als es
das Sein durch eine regelgeleitete Weise des Vorstellens erschlief3t. Heidegger
beschreibt diese Weise des Vorstellens als »Entwurf«, wofiir Kants Schema ei-
nes der deutlichsten Beispiele ist. Aufgrund dieser Weise des Vorstellens oder
dieser dsthetischen Praxis verfehlt das Subjekt jedoch zugleich das so vorge-
stellt-hergestellte Sein, und Heidegger beschliefst seinen Aufsatz mit der et-
was diisteren Perspektive, dass diese Form der Sichtbarmachung einen ebenso
gesteigerten Bereich der Dunkelheit hinterldsst: »Dies bleibt der unsichtbare
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Schatten, der um alle Dinge tiberall geworfen wird, wenn der Mensch zum
Subjectum geworden ist und die Welt zum Bild.«#® Auf der anderen Seite ist
die Subjektwerdung, die Heidegger in Sein und Zeit geradezu umgekehrt, nim-
lich nichtim Sinne eines »Zugrundeliegenden«, sondern als Subjektivierung des
Subjekts beschreibt, ebenso an eine unaufthebbare mediale Dimension gebun-
den, nimlich an die andere Seite der medialen Differenz. Denn die Subjektivie-
rung des Subjekts oder die »Bezeugunge seines »Selbstseinkénnenc, die Heideg-
ger im Zusammenhang mit der phinomenologischen Frage nach dem Gewis-
sen analysiert, ist seinerseits auf das Medium der Stimme, auf das Héren und
das Gehorchen angewiesen: »Das Gewissen ruft das Selbst des Daseins auf aus
der Verlorenheit in das Man.«>° Ich bin der Meinung, dass sich diese fast sym-
metrische Korrespondenz in dem oben ausgefithrten Rahmen interpretieren
lasst. Denn man sieht, dass die Position des Subjekts hier auf zweifache Weise
ausgelegt wird, aber so, dass es sich im Grunde genommen um die gleiche Sze-
ne handelt, bei der jeweils die eine Auslegung die andere aufser Kraft setzt.
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VOM SCHEMATISMUS DER MASSENKULTUR
(FILMDISKURS UND HIEROGLYPHE 1915/1942)

1.

Gilles Deleuze hat wohl als erster die Irreduzibilitit des Sichtbaren' auf das Sag-
bare — und vice versa — im Denken Michel Foucaults betont.> Als »historische
Formationen« bilden diese »sedimentire Uberlagerungen«, und damit das his-
torische Apriori, welches sich in »Zonen der Sichtbarkeit und Felder der Lesbar-
keit« aufteilt.? Dieses naudiovisuelle Archiv«,* das nicht nur das »Gesetz des-
sen, was gesagt werden,5 sondern auch dessen, was gesehen werden kann,
darstellt, erweist sich als inhirent disjunktiv: »Es gibt Sprache« und res gibt
Licht.®

Dies heifst nicht, dass man aufgehort hitte, einen »Traum« von der Kon-
gruenz von diskursiven und sichtbaren Objekten zu traumen. Fiir Foucault ist
es zum Beispiel die Klinik, in der dem Blick die »Fihigkeit, eine Sprache zu ver-
nehmen, wihrend er ein Schauspiel wahrnimmt«, zugeschrieben wird.” Ein pa-
radoxer Traum, von dem allenfalls ungewiss ist, ob er wahr wird: »Die totale
Beschreibbarkeit bleibt ein ferner Horizont; sie ist eher der Traum eines Den-
kens als eine begriffliche Praxis.«® Mehr noch denn als Traum erweist sich die
Strukturidentitit von Sichtbarem und Sagbarem als Mythos des »reinen Blicks,
der reine Sprache ist: der Mythos eines sprechenden Auges.«®

Neben diesem epistemologischen Traum lasst sich ein dsthetischer Traum
beobachten, etwa der des Kalligramms, welches dem »Text und der Zeichnung,
der Linguistik und der Plastik, der Aussage und dem Bild dieselbe Form verlie-
he.«'® Als »Tautologie«, so Foucault, »mochte das Kalligramm die ltesten Ge-
gensdtze unserer alphabetischen Zivilisation tiberspielen: zeigen und nennen;
abbilden und sagen; reproduzieren und artikulieren; nachahmen und bezeich-
nen; schauen und lesen.«" Wie Niklas Luhmann festgestellt hat, behauptet die
Tautologie »einen Unterschied, von dem sie zugleich behauptet, daf3 er keiner
ist.« * Letztlich ist der tautologische Charakter des Kalligramms somit auf ver-
deckte Weise ebenso paradox wie der epistemologische Traum von einem spre-
chenden Auge.

Das Paradoxon solcher Tautologien ist, anders als fiir Kant, fiir Foucault kein
Effekt einer ahistorisch transzendentalen Figur, sondern vielmehr eine »rein em-
pirische« Figur.® Gleichwohl kann man hier W.].T. Mitchells Hinweis folgen,
dass die Unterscheidung zwischen Sichtbarem und Sagbarem Foucault in die

o
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Nihe der Formulierung von Kantischen Kategorien wie denen von Raum und
Zeit bringt. Foucault jedoch insistiert auf der Historizitit sowohl der Sinne als
auch der Wahrnehmung:'4 Wie Die Geburt der Klinik eine Archiologie des drzt-
lichen Blicks seit Ende des 18. Jahrhunderts darstellt, so bildet Foucaults Analyse
des Kalligramms einen Abschnitt der Archiologie der Kunst des 20. Jahrhun-
derts, einer Kunst, die mit den Namen Kandinsky und Klee, vor allem aber mit
René Magritte verbunden ist."> Sprengt Magritte jenes Kalligramm auf, so werden
Klee und Kandinsky — gleichzeitig, aber auf unterschiedliche Weise — zu Kron-
zeugen fiir einen Bruch mit einem mehr als fiinfhundert Jahre giiltigen Prinzip
der abendlindischen Malerei. Dieses Prinzip ist Foucault zufolge ein zweigeteil-
tes: Einerseits beinhaltet es die bereits erwihnte und seit dem 15. Jahrhundert
wirksame Trennung zwischen »figiirlicher Darstellung (welche Ahnlichkeit
einschlief3t) und sprachlicher Referenz (welche Ahnlichkeit ausschlief3t)«:

Mittels der Gleichheit wird sichtbar gemacht, durch den Unterschied
wird gesprochen. Daher konnen sich die beiden Systeme weder tiber-
schneiden noch konnen sie verschmelzen [...] Wesentlich ist, dafs das
sprachliche Zeichen und die visuelle Darstellung niemals mit einem
Schlag gegeben sind.’

In diesen Befund lasst sich auch Lessings Beobachtung, wonach die bildende
Kunst »zu ihrer Nachahmung ganz andere Mittel, oder Zeichen gebrauchet, als
die Poesie; jene namlich Figuren und Farben in dem Raume, diese aber arti-
kulierte Tone in der Zeit«, einschreiben.” Andererseits impliziert die rigide
Trennung beider Sphiren jedoch auch einen Widereintritt des Diskurses in die
Malerei.”® Die Behauptung der Identitit der figiirlichen Darstellung mit einer
Sache zieht die »Affirmation eines Reprisentationsbandes« nach sich, so Fou-
cault. Damit schleicht sich in die Malerei

eine selbstverstindliche, banale, tausendfach wiederholte, jedoch fast
immer stillschweigende Aussage ein (wie ein endloses, hartnickiges
Murmeln, welches das Schweigen der Bilder umzingelt, belagert, er-
stirmt und zum Ausbruch zwingt, um es schliefslich auf das Feld der
nennbaren Dinge zu treiben): »Das, was man hier sieht, ist das da.«*®

Deleuze hat betont, dass dieses zweifache Prinzip keineswegs widerspriichlich

ist. Besagt der erste Teil des Prinzips, dass dem Sprechen und dem Sehen keine
gemeinsame »Form« gegeben ist, so besagt der zweite, dass sich die beiden dis-
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junkten Formen »wie in einer Schlacht« gegenseitig durchdringen.>® Der parago-
ne erweist sich gerade in der »Nichtbeziehung« der Kombattanten als Beziehung,
eine Beziehung, in der es vor allem darum geht, »die Komplexitit der Beziehun-
gen, nimlich »Uberschneidung, Isomorphie, Transformation, Ubersetzung« zu
beobachten. Diese Dialektik zwischen Verbalem und Visuellem — als »unendli-
che Beziehung«*' zwischen den Systemen, die eine »Kultur in einem bestimm-
ten geschichtlichen Augenblick kennzeichnet« — bezeichnet Foucault mit einer
auffilligen Metapher als feston.” (Ein »feston« ist ein Blumengebinde, eine Blu-
mengirlande bzw. ein Bauornament.)

Wenn die Metapher des feston auf die stets changierende und unabschlief3-
bare Wechselwirkung von Sichtbarem und Sagbarem in einer Kultur verweist,
so stellt dieses das Gegenteil des Kalligramms dar (der Traum vom sprechen-
den Auge, der doch schon immer von der verdeckten Paradoxie, eine Tautologie
sein zu wollen, heimgesucht wird). Diese Beschreibung einer solchen Wechsel-
wirkung hat den Vorzug, dass sie Deckungsgleichheit vermeidet und die Bezie-
hung zwischen den Systemen in gewisser Weise offen hilt, jedenfalls dann,
»wenn man nicht gegen, sondern ausgehend von ihrer Unvereinbarkeit spre-
chen will, so daf$ man beiden méglichst nahe bleibt«.?® Ein solches Vorgehen
beinhaltet aber auch — darauf macht die Metapher des feston aufmerksam —, die-
jenigen Mythen oder Triume zu verfolgen, die denen des Kalligramms dhneln.
Die Differenz zwischen Isomorphismus und Disjunktion, in ihrer ganzen Ge-
brochenheit und Durchdringung, muss insbesondere angesichts solcher Model-
le, Metaphern oder Bilder, in denen sich die historisch und kulturell spezifische
Auffassung von Text-Bild-Verhiltnissen kristallisiert (und die man mit W.J.T.
Mitchell als »hyper-icons«*4 bezeichnen kénnte), in den Mittelpunkt geriickt
werden. Es sind Begriffe wie der des Ornaments, der Bilderschrift oder des Fi-
guralen, der Epiphanie und des Idioms, die hier besonders ins Auge fallen und
besonderer Aufmerksamkeit bediirfen. Es sind nicht zuletzt die Konstellatio-
nen einer »bimedial geprigten Massenkultur«,” die die strikte Trennung zwi-
schen Text und Bild aufheben oder als audiovisuell zu bezeichnen sind, welche
Beschreibungsmuster wie das der Intermedialitit und der (medialen) Hybridi-
sierung provoziert haben. Eine Kulturwissenschaft, die dem entgehen will, was
Paul de Man als »ldeologie des Asthetischen« identifiziert hat,?® ist gut beraten,
das »wechselseitige Funktionieren der Systeme in der Realitit einer Kultur«”
und ihren Medien zu untersuchen, statt den Traum einer Kongruenz von Sicht-
barem und Sagbaren weiterzutrdumen.

Aber auch die Behauptung einer vermeintlichen )Reinheit« der Systeme
bietet keinen Konigsweg zu einem Verstindnis der medialen Verhiltnisse in ei-

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:49 Uhr SeiteiE4

Mladen Gladi¢

14

ner Kultur. Das verdeutlichen bereits Foucaults Bemerkungen zur klassischen
Malerei fiir das traditionelle Bildmedium des Gemildes. Neuere Arbeiten zur
Frage der Schrift als Kulturtechnik haben dariiber hinaus die wichtige Rolle der
»Flachigkeit« des Alphabetischen und somit ihre Rolle als Medium der Sicht-
barkeit herausgestellt.?® Die Schrift stellt eine »Hybridisierung von Sprache
und Bild« dar.”® Mit W.].T. Mitchell kann man daher feststellen, dass — entge-
gen der zentralen utopischen Geste der Moderne, Medien als »rein« zu denken —
alle Medien »mixed media« sind.>° Sowohl der Traum des Isomorphismus wie
auch die Utopie medialer Reinheit hingegen haben Teil an einem »Recycling«
von Kommunikationsidealen,3' das zwischen Medienkulturkritik einerseits
und einem »Medienadventismus«3* andererseits oszilliert. Dabei wird der Fo-
kus auf die jeweils konkreten medialen Ausformungen hiufig verstellt.

2,

»Hyper-icons« der genannten Art erscheinen dort als besonders iiberzeugen-
des Modell, wo man angesichts der verstirkten Verbreitung neuer Medien nach
durchsetzungsfihigen Metaphern sucht, die deren Spezifitit einerseits und ih-
re Adressierungsleistungen andererseits greifbar machen. In den ersten Jahr-
zehnten des 20. Jahrhunderts avancierte die Hieroglyphe zum »Kénigs-Tro-
pus«33im Sprechen iiber das noch junge Medium Film. Sergej Eisensteins Kon-
zeption einer »intellektuellen« Montage ideogrammatischer Filmbilder ist wohl
der bekannteste Beleg fiir eine Konzeption des Kinos als »Hieroglyphik« in
der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts.3# Im Folgenden werden zwei auf den ers-
ten Blick unvereinbar scheinende Auflerungen zum Film — und genereller zur
»Massenkultur« — im Zentrum stehen: Nicholas Vachel Lindsays 1915 erstmals
erschienene Abhandlung The Art of the Moving Picture5 der erste systemati-
sche Versuch iiber eine Asthetik des Films, kulminiert in der Beschreibung des
Films als »hieroglyphics«. Auch die Frankfurter Schule, namentlich Theodor
W. Adorno und Max Horkheimer, wird vom Kinofilm im Besonderen und von
der Massenkultur im Allgemeinen als einer Hieroglyphenschrift sprechen. »Das
Schema der Massenkultur, die erst spiat veroffentlichte, aber bereits 1942 fertig
gestellte Fortsetzung des »Kulturindustrie«-Kapitels der Dialektik der Aufkld-
rung, stellt das optische Medium gleichfalls exemplarisch an die Spitze des mas-
senkulturellen »Medienverbundsystems«3® der monopolkapitalistischen Kultur
und beschreibt seine Kommunikationsstruktur als »Bilderschrift« bzw. Bilder-
sprache«’” Die Thematisierung der massenkulturellen Hieroglyphik bildet so-
mit das negative Korrelat zu einer Faszinationsgeschichte des Hieroglyphischen,
ein Korrelat, das in deren Rekonstruktion oftmals ausgespart bleibt.3® Beide
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Texte, so die im Folgenden auszufiithrende These, triumen in der Ubernahme
der Hieroglyphen-Metapher jeweils auf ihre Weise den Traum (oder Alptraum)
des nsprechenden Auges« weiter und geben dabei Einblick in die Aushandlun-
gen der Text-Bild-Differenz in der Bewertung massenkultureller Phdinomene
und Medien.

Die Bedingungen einer Konjunktur der Hieroglyphe am Anfang und in
der Mitte des 20. Jahrhunderts sind auf eine abendlindische »Hieroglyphen-
Faszination«3® zuriickzufithren, deren Geschichte hier nicht im Detail nachzu-
zeichnen ist. Diese Geschichte ist jedoch zugleich die Geschichte eines ersten,
primiren Vergessens und eines zweiten, intentionalen Vergessens dessen, was
die Hieroglyphenschrift Altigyptens, aber auch diejenige der mittelamerika-
nischen Maya-Kultur und diejenige Ostasiens, als Kulturtechnik ausmacht. In
beiden Fillen kann man mit Jacques Derrida davon ausgehen, dass es sich aus
einer »interessierte[n] Verblendung«*° speist. Ein erstes Vergessen kann bereits
darin gesehen werden, dass zu dem Zeitpunkt, zu dem die Hieroglyphe in die
frithneuzeitliche Diskussion eintritt, das Wissen und die Kenntnis der altagyp-
tischen Sprache und Schrift verloren gegangen war.*' Die Hieroglyphica des Hor-
apollon, ein zweibidndiges Werk, das erst im Jahre 1419 wiederentdeckt wur-
de, gibt der Hieroglyphe den Namen: »heilige Zeichen« (vhiéro-glyphikdse).4>
Ausgehend von Horapollon und im Gefolge antiker Abhandlungen {tiber die
dgyptische Kultur ging man in frithneuzeitlichen Spekulationen davon aus,
dass sich in Agypten zwei voneinander verschiedene Schriften ausgebildet hit-
ten, eine konventionelle und eine, der als »Bilderschrift« natiirliche, nicht arbi-
trire Signifikation zugeschrieben wurde.*3 Es ist gewissermaf3en als Uberkodie-
rung dieser Unterscheidung zu verstehen, wenn frithneuzeitliche Autoren von
einer Digrafie ausgehen, die auf eine funktionale und soziale Ausdifferenzie-
rung des Schriftsystems gegriindet ist. Die alphabetische, epistolische oder
demotische Schrift wurde als fiir den Alltagsgebrauch reserviert angesehen,*#
wihrend man den Hieroglyphen Esoterik, Mystik und die Funktion der Tradie-
rung heiligen Wissens zuschrieb.*> Damit einher geht die schon erwihnte Cha-
rakterisierung der Hieroglyphe als unmittelbar, eine Einschitzung, die sich bis
ins 17. Jahrhundert halten wird: »The Egyptian hieroglyphicks were not ans-
wering to sounds or words, but immediately representing the objects and con-
ceptions of the mind.«*®

Ein erstes Vergessen des dgyptischen Schriftsystems hatte somit zur Folge,
dass der Hieroglyphe der Charakter unmittelbarer Signifikation als heiliger
Bilderschrift, die aber gleichzeitig nur einem exklusiven Kreis von Schriftgelehr-
ten zugianglich war, zugesprochen wurde. Seit der Entzifferung der altigypti-
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schen Schrift durch Francois Champollion im Jahre 1822 gilt, dass es sich bei
den Hieroglyphen um ein Schriftsystem handelt, das Lautzeichen, bildhafte
Darstellung und begriffliche Konkretisierung kombiniert. Dabei iiberwiegt der
Charakter einer »Lautschrift«,*® in Ausnahmen kann es sich bei Hieroglyphen
jedoch auch um logografische, das heifst um solche Zeichen handeln, die Be-
griffe ausdriicken. Das Bild eines Hasen kann zum Beispiel aufgrund des glei-
chen Konsonantenbestandes sowohl das Wort »6ffnen« als auch das Hilfs- und
Vollverb nsein« ausdriicken. Bei aller Bildlichkeit folgt der Grofsteil der altigyp-
tischen Hieroglyphen eher der »Logik des arbitraren Schriftzeichens«.#° Dieser
Befund, der Champollion zum Diskursbegriinder der modernen Agyptologie
werden lief3, lisst die angeblich »heiligen Zeichen« weniger als das ganz Andere
unseres heutigen Alphabets erscheinen, sondern vielmehr als dessen Vorginger
und evolutionire Voraussetzung als Kulturtechnik.5° Bei der hieroglyphischen
Schrift> handelt es sich um eine primir phonetische, der jedoch gelegentlich
auch ideografische Qualitit>* und klassifikatorische Funktion zukommen. Eine
weitere wichtige Eigenschaft ist die Umkehrbarkeit der Leserichtung, so dass
man im Falle der Hieroglyphenschrift Altigyptens nicht von einer festgeleg-
ten Linearitit sprechen kann. Schliefslich kommt der Hieroglyphe eine Ikoni-
zitdt zu, das heif3t, sie ist insofern tiberdeterminiert, als dass in ihr ein Gegen-
stand zwar mit »maximaler Deutlichkeit« dargestellt wird — was »aber nichts
zur Lesbarkeit [beitrdgt]. Das Beispiel der aus ihr entwickelten Kursivschrift
zeigt, dass diese Bildhaftigkeit fiir das Funktionieren als Schrift iiberfliissig
ist.«33 Dessen ungeachtet erlischt mit der Geburtsstunde der Agyptologie nicht
etwa die Faszination des Hieroglyphischen, sei es in der klassischen Form, der
Altigyptens, oder derjenigen Mittelamerikas oder Ostasiens.>* Dank dieses
zweiten Vergessens, das die Mystifizierung so genannter Bildersprachen jen-
seits der professionellen Diskurse weiter treibt, lief$ sich am Traum des Isomor-
phismus festhalten. Dies fithrt zurtick zur eingangs gestellten Forderung, sol-
che Traume und Mythen weiterzuverfolgen, geht es doch in der Faszinations-
geschichte der Hieroglyphe »weniger um die Erforschung der Schriftzeichen
einer fremden Kultur, als um eine imaginire Auseinandersetzung mit den Leit-
begriffen, Zeichen und Medien der eigenen Kultur«,>> wie Aleida Assmann zu
Rechtbetont hat.

3

Nicholas Vachel Lindsays The Art of the Moving Picture kann nicht nur als der
erste grof3 angelegte Versuch einer Asthetik des Kinofilms gelten, sondern auch
als erste Reflexion dessen, was Christian Metz »le fait cinéma« genannt hat und
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in dessen Zentrum das Kino als gesellschaftliche Institution steht.5° Diese zwei-
fache Argumentationslinie kulminiert in der Beschreibung des Films als »hie-
roglyphicse.

Zunichst zur Frage der Asthetik: Lindsay schreibt das Medium sowohl
in den Kanon der bildenden Kiinste wie auch in den der Literatur ein, indem
er in einem ersten Schritt drei Genres des zeitgendssischen Kinofilms unter-
scheidet (Action Pictures, Intimate Pictures und Splendor Pictures) und diese
drei Formen den bildenden Kiinsten zuordnet: »In short, by my hypothesis,
Action Pictures are sculpture-in-motion, Intimate Pictures are paintings-in-
motion, Splendor Pictures are architecture-in-motion.«%” Ein zweiter Schritt
besteht darin, diese drei Genres noch einmal zusitzlich mit den drei spitestens
seit Hegels Asthetischen Vorlesungen kanonisch gewordenen Gattungen der
Poesie: Drama, Lyrik und Epik — »nthe old classification of poetry« — zu analogi-
sieren.5®

Diese doppelte Analogisierung bricht sowohl mit der von Foucault beob-
achteten Jahrhunderte langen Trennung von Sichtbarem und Sagbarem, als auch
mit dem in diese Disjunktion eingebetteten Postulat Lessings, wonach »der
Raum das Gebiet des Malers« und »die Zeitfolge« dasjenige des Dichters sei.>
Gleichzeitig bedeutet dieser Bruch jedoch auch eine Absage an Auffassungen,
die im Kinofilm nichts weiter sehen als »canned theatre«.°® Die Einschitzung
des optischen Mediums Film als Hybrid aus bildender Kunst und Literatur ist
bei Lindsay jedoch weniger dadurch motiviert, dass dieser auch literarischer
Autor war, wie Joachim Paech annimmt.®* Allerdings machen Lindsays litera-
rische Arbeiten, die im Umkreis der »American Renaissance« entstanden und
deren prominentester Vertreter wiederum Ezra Pound war, sein Interesse fiir die

1.°2 Pound®? (ebenso wie

vermeintliche Bilderschrift der Hieroglyphen plausibe
Marshall McLuhan®# und Eisenstein®5) war nimlich maf3geblich beeinflusst
von dem Sinologen und Wirtschaftswissenschaftler Ernest Fenollosa, der be-
reits 1908 in einem folgenreichen Essay die Syntax chinesischer Verse mit der

Bilderfolge des Kinofilms verglichen hatte:

In der algebraischen Formel und im gesprochenen Wort gibt es keine
naturgemaifSe Entsprechung von Ding und Zeichen. Alles beruht auf
reiner Ubereinkunft. Die chinesische Zeichensetzung hingegen folgt
dem natiirlichen Vorwurf. [...] Das Bild auf der geistigen Netzhaut wird
durch solche Zeichen nicht nur ebenso gut, sondern noch lebhafter und
leibhafter als durch Worte wachgerufen. [...] Die Gruppe hat etwas
vom Wesen einer kinematographischen Bilderfolge.®®
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Die unmittelbare Beziehung der kinematografischen Bilderfolge zur gefilmten
Realitit und damit ihre gleichfalls unmittelbare Adressierung des Publikums
bildet das scheinbar evidente Modell fiir die chinesische Schrift. Daneben be-
tont Fenollosa, dass sich im Medium der chinesischen Schrift Bewegung abbil-
den lasse, wihrend sich die Malerei und auch die Fotografie darin insofern als
»unwahr« erwiesen, als sie trotz ihrer Konkretheit das Element der »natiirlichen
Abfolge unterschlagen«. Im Gegensatz zu Malerei und Fotografie, aber auch zur
abendlindischen Poesie — Fenollosa verweist explizit auf Lessings Laokoon —
vereinige die chinesische Dichtung beides: »Sie spricht uns mit der Unmittel-
barkeit des Gemildes und mit der Wendigkeit der Lautfolge an.«®”

Die Ubertragung des vermeintlich Evidenten — das Kino — und seiner
Adressierungsqualititen auf die chinesische Schrift, die Fenollosa hier vor-
nimmt, lisst sich in umgekehrter Richtung auch bei Lindsay beobachten, was
den Verdacht nahe legt, dass es sich hierbei um eine Figur handelt, die man in
Abwandlung der von Heinz von Foerster fiir die Zirkularitit von Kérper- und
Technikmetaphern geprigten Figur der anthropomorphia inversa als meta-
phora inversa bezeichnen kann.®® Erklirt man nimlich das Exotische, in diesem
Fall die chinesische Schrift, mit dem scheinbar Bekannten, so ist der nichste
Schritt nicht weit: Indem die einmal als geklart und festgelegt angenommenen
Qualititen dieses Anderen, Exotischen, als Modell benutzt werden, erklirt
man das, was urspriinglich der Bildspender war, mit dem urspriinglichen Bild-
empfinger: in diesem Fall das optische Medium Film mit der Bilderschrift der
fremden Kultur.

Die Wendung von der Beschreibung des Films als raum-zeitliches Hy-
bridmedium zum Thema »hieroglyphics« ist daher alles andere als »unver-
mittelt«.®% In einer Rezension zu D.W. Griffiths INTOLERANCE (1916), die
zugleich einen Nachruf auf Hugo Miinsterberg darstellt, den frithen Mitstrei-
ter im Kampf um die Akzeptanz des Kinos als Kunst, interpretiert Lindsay
das mehrfach wiederkehrende Bewegungsbild einer schaukelnden Wiege als
»Schliisselhieroglyphe« des Films: Die Wiege figuriert nach Lindsay als newig
schaukelnde Wiege der Menschheit«.”® Diese Deutung fithrt das dsthetische
Programm, dem die Einfithrung der Hieroglyphenmetapher folgt, exempla-
risch vor: INTOLERANCE besteht aus vier ineinander verwobenen Handlungs-
stringen, die Ursache und Folgen menschlicher Intoleranz darstellen sollen.
Verbunden sind diese Handlungsstringe, die zugleich vier verschiedene his-
torische Zeitpunkte darstellen (vom antiken Babylonien iiber die Kreuzigung
Christi und die Bartholomius-Nacht bis in die »Aktualitit« von 1916) nicht nur
durch den wiederkehrenden plot von Liebe und Verrat, sondern vor allem da-
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durch, dass sie skandiert (und zugleich verbunden) werden durch die Einstel-
lung auf die Wiege. Ob sich Griffith hier tatsichlich Lindsays Vorschlige zu ei-
nem hieroglyphischen Kino zu Eigen gemacht hat, ist dabei zweitrangig.”*

Wichtiger sind die methodischen Richtlinien, die dem potentiellen und
tatsichlichen Filmemacher nahegelegt werden. Fiir Lindsay geht es darum,
Szenarien mittels einer Bilderschrift sichtbar zu machen.”> Dabei zweifelt er
die logografische Qualitit der altigyptischen Schriftzeichen durchaus nicht
an, was daran deutlich wird, dass er die lateinischen Aquivalente der jeweiligen
Hieroglyphen, die er vorfiihrt, jeweils mitliefert. Dies jedoch nicht aus philo-
logischem Interesse an der dgyptischen Schrift, sondern als Argument fiir die
Moglichkeit eines Alphabets der bewegten Bilder, eines »moving-picture al-
phabet«. Das Plidoyer erfolgt dabei zu Gunsten eines relativ beschrinkten In-
ventars filmischer »Hieroglyphen«, denen neben ihrer »wortlichen« auch figu-
rale Bedeutung (»the spirit meaning«3) zukommen kann. Der Filmemacher, so
Lindsays Vorschlag, solle sich mit achthundert dgyptischen Hieroglyphen aus-
risten und diese auf Karton malen. Einmal einzeln ausgeschnitten, kénne
dann auf der Riickseite der einzelnen Karten eben jenes »spirit meaning« no-
tiert werden, das iiber das unmittelbar in den Hieroglyphen Abgebildete hin-
ausgehe. Die Hieroglyphe eines Thrones, um nur ein Beispiel zu nennen, die
Koniglichkeit oder deren Implikationen unmittelbar denotiere, konne auf der
Riickseite etwa mit der Konnotation »Der Thron der Weisheit« versehen wer-
den’ - offenbar gehort die bei Griffith eingesetzte »Hieroglyphe« der Wiege
in diese Kategorie. (Eine Ente hingegen, deren Hieroglyphe im romischen Al-
phabet der Buchstabe Z zukomme, bedeute die Endgiiltigkeit arkadischen Frie-
dens. Dariiber hinaus jedoch nichts, denn man miisste ein Maeterlinck oder
Swedenborg sein, um eine hohere, mystische Bedeutung aus einer Ente heraus-
zulesen.”s)

Desweiteren geht Lindsay von Gesichtsausdriicken aus, die als »fixed facial
hieroglyphics« verwendet werden kénnten.”® Damit schlief3t er zum einen an
die Physiognomik etwa eines Johann Caspar Lavater an, der die Lesbarkeit du-
Berlicher Ziige, vor allem des Gesichts, unterstellte und in der Physiognomie
des Einzelnen eine lesbare, motivierte und nicht-arbitrire Schrift sah, zum an-
deren an einem Filmdiskurs, der von der Lesbarkeit pathognomischer Zeichen,
das heifst von mimischer Expressivitit im Film ausgeht.”7 Schlieflich stellt
Lindsay Analogien her zwischen der aufmerksamkeitslenkenden Technik der
Grofsaufnahme im Kinofilm - fiir Miinsterberg ein zentrales Element der auf-
merksambkeitslenkenden »Psychotechnik« des »Lichtspiels«’® —und der altigyp-
tischen Technik, mit verschiedenen GrofSen der jeweiligen Hieroglyphen Be-
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deutungsunterschiede auszudriicken.”® Auf diese Weise entsteht ein Set von
(Bilder-)Schriftzeichen - ein »moving picture Esperanto« — das, korrekt einge-
setzt (von zwanzig eingesetzten Hieroglyphen soll, so Lindsay, nur eine in der
ibertragenen Bedeutung verwandt werden), dufserst fruchtbare Wirkung fiir
das Kino als Kunst haben konne.®° So kénne auch das Publikum, das Filme als
Hieroglyphenschrift analysiert, eine neue Toleranz und ein neues Verstindnis
fir die Entwicklung des Kinofilms und seiner Konzepte entwickeln, das heifst
ein Verstindnis fiir den Film als »Bilderschrift«.

4.
Diese weitgehend poetologische und isthetische Zielrichtung bildet nur einen
Strang der Argumentation Lindsays. Mit anderen Vertretern des frithen Film-
diskurses teilt er zwar die Betonung des Schrifthaften des Films und die Analo-
gisierung des Kinos mitarchaischen Schriftsystemen — fiir Lindsay ist die Erfin-
dung des Films eine ebenso grofde Errungenschaft wie die steinzeitliche Bilder-
schrift. 1919 wird Victor Perrot dieselbe Analogie benutzen: »Es ist eine Schrift,
die alte ideographische Schrift!«®! In den dreifiger Jahren zieht Georges Damas
die Schlussfolgerung, das Kinobild sei »im selben Sinne ein Zeichen fiir die
Gedanken seines Verfassers, wie es die ersten ockerfarbenen Zeichnungen in
den prihistorischen Grotten gewesen sind, ein Zeichen wie die altigyptischen
Hieroglyphen«.%2

Mit solchen Formulierungen wird somit einerseits die Idee eines Film-
autors als auteur, wie sie Alexandre Astrucs berithmte Rede vom »ncaméra
stylo« impliziert, heraufbeschworen: Eine Filmkunst, die die Kamera als »Fe-
derhalter« benutzt, so Astruc, setze voraus, »daf$ der Scenarist seine Filme
selber macht [...], denn bei einem solchen Film hat die Unterscheidung zwi-
schen Autor [auteur] und Regisseur [réalisateur] keinen Sinn mehr.« Was hier
eingefordert wird, ist ein »unmittelbares« Verhiltnis des Filmautors zu dem
von ihm geschaffenen Werk, ein Verhiltnis, das Astruc mit der Metapher des
Schreibens niher bestimmt: »Die Regie [mise en scéne] ist kein Mittel mehr,
eine Szene zu illustrieren oder darzubieten, sondern eine wirkliche Schrift.«®3
Dieser Sachverhalt trifft nach Lindsay auch fiir Agypten (sowie fiir China und
Japan) zu:

[S]tyle and mere penmanship and brushwork are to be conceived as
inseparable. No doubt the Egyptian scholar was the man who could
not only compose a poem, but write it down with a brush. Talent for
poetry, deftness in inscription, and skill in mural painting were probab-
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ly gifts of the same person. The photoplay goes back to this primitive
union in styles.34

Einerseits wird hier —als auteur-Konzeptavant-la-lettre — die Idee des Autoren-
films gefeiert und gleichzeitig in aller Klarheit an die altigyptische Inschriften-
schrift riickgebunden; andererseits wird die bereits geschilderte sakrale Deutung
der Hieroglyphen beerbt, wonach diese auf unmittelbarer Signifikation beru-
hen: Von Lindsay bis Astruc wird der Film als »Traum vom sprechenden Auge«
und Kalligramm getriumt.

Lindsays Analyse des Kinos als Bilderschrift hat jedoch noch einen zwei-
ten Fokus, ohne den die Frage nach dem Verhiltnis von Sichtbarem und Sag-
barem zu einem spezifischen historischen Zeitpunkt in einer Kultur hier unbe-
antwortet bliebe. Es ist gerade nicht allein die »Anciennitit«®> (umso weniger,
wenn man die hier vorgeschlagene Figur einer metaphorica inversa in Betracht
zieht), mit der das neue Medium als Kunst legitimiert werden soll, die sich in
der Rede vom Hieroglyphischen des Kinos niederschligt, auch wenn die Beto-
nung der »primitiven Einheit des Stils« solches suggeriert. Das »fait cinéma«
(Metz), welches Lindsay betont und mit der Charakterisierung des Kinofilms
als hieroglyphisch identifiziert, ist ein anderes. Das wird in denjenigen Pas-
sagen iberdeutlich, in denen Lindsays Analyse des Kinos die Popularitit des
Actionfilms kurzschlief3t mit dem Geschwindigkeitsbediirfnis, das von der
industriellen und technischen Entwicklung der westlichen Kultur — und das
heif3t: des fordistischen Systems der zehner Jahre — geschiirt wird: »Why does
the audience keep coming to this type of photoplay if neither lust, love, hate,
nor hunger is adequately conveyed? Simply because such spectacles gratify the
incipient or rampant speed mania in every American.«%°

Lindsays Beispiel fiir die Adressierungsleistung des Actionfilms ist pas-
sender Weise ein von Griffith inszenierter Film mit dem Titel MAN’S GENE-
SIS iiber den Kampf zweier Hohlenmenschen um eine Frau, ein Kampf, den der
Ho6hlenmensch (cave-man-gorilla) "Weak-Hands« dadurch gewinnt, dass er sei-
nen Rivalen »Brute-Force« erschligt. Diese David-gegen-Goliath-Geschichte
erhilt ihre besondere Pointe dadurch, dass es die Erfindung des Hammers (bzw.
eines Prototyps) ist, die den schwachen, aber intelligenten »Weak-Hands« iiber
die schiere Gewalt seines Kontrahenten siegen lisst. Der plot des Films ist je-
doch weniger interessant als das Publikum, das Lindsay dieser Art des Kinos
zuordnet: Dieses besteht aus »mechanical americans, fond of crawling on their
stomaches to tinker their automobiles«®” — ein Publikum, dass sich des auf-
rechten Gangs zugunsten schnellerer Fortbewegungsmittel entledigt hat und
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sich fiir die filmische Darstellung der Entwicklung der ersten Waffe begeistern
lsst, als wiirde es der Geschichte der Gebriidder Wright beiwohnen. Es istaller-
dings weniger das leidenschaftliche Mitfithlen, was durch diese Filme ausge-
16st wird, als die Erfindungsgabe des Publikums, so Lindsay.

Das sollte nicht dariiber hinweg tiuschen, dass die Uberlegung an dieser
Stelle in erster Linie den »H6hlen-Minnern und -Frauen« der zeitgendssischen
Slums gilt, denn diese bilden den primaren Adressatenkreis des Action-Films.
Die Hoffnung, dass das Alphabet der Bilderschrift zu etwas werden kénne, was
»more all-pervading, yet more highly wrought, than any written speech« sei,
adressiert somit nicht zuletzt die »nneuzeitlichen Barbaren, so dass eine Nihe
zum berithmt-beriichtigten Diktum Papst Gregors des Grof3en, der um 600 po-
stuliert hatte: nquod legentibus scriptura, hoc idiotis praestat pictura«,* hier nicht
von der Hand zu weisen ist. So hat Lindsay nicht nur das filmische auteur-Kon-
zept vorweggenommen, sondern erweist sich als vorausschauender Diagno-
stiker einer Visual Culture im Sinne Stuart Halls: als »composed of )systems of
representationy, using visual languages«and modes of representation to set mea-
ning in place«.9° Das belegt sein nachdriickliches Interesse an einer fortschreiten-
de Visualisierung der US-amerikanischen Gesellschaft: »A tribe that has thought
in words since the day it worshipped Thor and told legends of the cunning of
the tongue of Loki, suddenly begins to think in pictures.«9* Auch die voraus-
schauende Vision einer Ikonologie und Filmphilologie gehort hierher: "When
these are ancient times, we will have scholars and critics learned in the flavors
of early moving picture traditions. . .«.9* Es ist also nicht die Anciennitit, die mit
der Hieroglyphenmetapher aufgerufen wird, die Lindsay dazu veranlasst, den
Vergleich zu ziehen, sondern vielmehr die absolute Modernitit und Relevanz,
die er der Rolle des Sichtbaren in der zeitgendssischen Kultur beimisst.

Auf der anderen Seite jedoch biifst die Betonung der Bediirfnisse sozial
schlechter gestellten Schichten dann ihren vermeintlichen Humanismus ein,
wenn Lindsay ganz konkret vom »politischen Nutzen« der Bilderschrift des
Filmmediums spricht:

The leaders of the people, and of culture, scarcely know, that photoplay
exists. But in the remote villages the players mentioned in this book are
as well known and as fairly understood in their general psychology as
any canditates for president bearing political messages.?

Das fiithrt zuriick zur Argumentation Gregors des GrofSen: Bilder sind Schrift
fiir Idioten, »qui in ipsa vident quid sequi debeant.«°4 In den Bildern erkennen

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:49 Uhr SeiteiEB

Vom Schematismus der Massenkultur

83

sie, was sie zu befolgen haben. Ist das Sichtbare so in den Bereich des Sagbaren
iibergegangen, gibt das Bild, wie Manfred Schneider betont, »den Illiteraten das
Gesetz zu lesen und richtet ihr Auge auf die hochsten Embleme der Macht.«95

5

Der kritischen Theorie wird hiufig ein traditionell schlechtes Verhiltnis ge-
geniiber den audiovisuellen Medien Kino und Fernsehen attestiert,® wobei
vermutet wird, dass das »Bilderverbot« der kritischen Theorie der »photogra-
phischen Grundlage des Mediums [geschuldet ist], die einer scheinbar unver-
mittelten Verdoppelung von Wirklichkeit Vorschub leistet«.” Eine solche
grundsitzliche Kritik mag ein Ausgangspunkt fiir Adornos schroffe Ablehnung
von Kino und Fernsehen sein: Fernsehen wird fiir Adorno noch in den 60oer
Jahren in erster Linie daraus bestehen, »die sichtbare und alltigliche Ober-
flichenrealitit, in der wir leben, noch einmal zu reproduzieren.«%%

Betrachtet man aber jene Texte, die Kino und Fernsehen als exemplarische
Manifestationen der Massenkultur bestimmen, so wird ersichtlich, dass das
Problem der kritischen Theorie mit den Medien nicht primir im Verstof ge-
gen ein Bilderverbot liegt, sondern in deren Vermischung bzw. Hybridisierung
von Sagbarem und Sichtbarem. Diesen Befund stiitzt, dass Adorno und Hork-
heimer das Kino als »Mesalliance von Roman und Photographie«®® an die Spit-
ze der kulturindustriellen Medienpyramide stellen. Die von Vachel Lindsay
gefeierte Lesbarkeit des Kinos, das die bei Lessing sich diametral ausschlie-
8enden Paradigmen Raum und Zeit zu verschmelzen und damit auf illusori-
sche Weise einen Isomorphismus von Sichtbarem und Sagbarem herzustellen
wisse, wird in den Schriften Adornos und Horkheimers gerade als das Preka-
re der audiovisuellen Medien angesehen und anhand der Hieroglyphenmeta-
pher ausgefiihrt. Dies trifft sowohl auf die erst posthum veréffentlichte Fort-
setzung des »Kulturindustrie«-Kapitels der Dialektik der Aufkldrung als auch auf
Adornos Prolog zum Fernsehen zu, was die These Miriam Hansens, wonach
»mit dem Ubergang zum Tonfilm die Analogie [von Hieroglyphenschrift und
Film] an Uberzeugungskraft und Opportunitit« verloren hitte, zumindest re-
lativiert.'*®

Samuel Weber hat angesichts der Rede von Bildersprache und Bilderschrift
angemerkt, dass es so scheine, als bestehe aus Sicht der kritischen Theorie die
Qualitit sowohl des Monopolkapitalismus der Kulturindustrie als auch des Na-
zismus und Faschismus in einem einzigen »Lese- und Schreibritual«.’** Tatsich-
lich figurieren in diesen Texten die »uneigentlichen« Bilder der Massenkultur,
diejenigen von »Schlagern und Textwendungen« ndmlich, nicht weniger als die
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eigentlichen« Bilder des Films, als npriesterliche Hieroglyphenschrift«'°> und
als »Bildersprache« bzw. »Bilderschrift«.!°3 »Im Traum der Lenker von der Mu-
mifizierung der Welt ist Massenkultur die priesterliche Hieroglyphenschrift,
die ihre Bilder den Unterjochten zukehrt, nicht, damit man sie geniefst, sondern
damit man sie liest.«'*

Man hat es bei diesem Lesen von massenkulturellen Bildern mit einer
speziellen Titigkeit zu tun, die nur im Umkreis der Schriften zur Kulturin-
dustrie auftaucht, und die nicht generell dem entspricht, was fiir Adorno »Le-
sen« und »Lektiire« heifst. Die Frage, inwieweit man eine oder mehrere Lectio-
Lehren in Adornos Schriften aufspiiren kann, muss hier allerdings unbeant-
wortet bleiben.'°> Stattdessen soll in einem ersten Schritt versucht werden, die
yLektiire« — in der Doppelbedeutung von Lesevorgang und Lesestoff, die nach
Adorno und Horkheimer die Massenkultur ihren Rezipienten abverlangt bzw.
auferlegt — nachzuzeichnen.

Die Bilder, welche die Hieroglyphenschrift der Massenkultur ihren
Adressaten zeigt, miissen gelesen werden — sie werden nicht »genossent. Eine
auf das oben Zitierte folgende Stelle — die Adorno wortlich in den spiteren
Prolog ibernimmt — ersetzt die Kategorie des Genusses durch die der Betrach-
tung, das »Lesen« wird als Auffassen spezifiziert: Die Bilder von Film und Tele-

106 yBetrachten« und »Genie3en«

vision »werden aufgefasst, nicht betrachtet«
sind hier eindeutig libidinos konnotiert, was durch den Kontext angezeigt
wird. Adorno spricht davon, dass, indem etwa »Sexuelles durch die Darstel-
lung entsexualisierter Rohheit und Gewalttat ersetzt wird«, der »Wille der Ver-
fiigenden in jene Bildersprache ein[geht], die sich so gern als die der mit ihr Be-
lieferten ausgeben maochte.«'°7 Die bildliche Reprisentation dessen, was in den
Zuschauern »vorbegrifflich schlummert«, versteht Adorno gleichzeitig als An-
weisung, bestimmten Verhaltensregeln zu folgen.

Diese Ersetzung von Genuss und Betrachtung durch die Lektiire und das
Befolgen eines »behavioristischen Scripts«'°® hat aber weniger damit zu tun,
dass es das Vorbegriffliche der Zuschauer wire, das sich in den massenkul-
turellen Bildern manifestiert: »Die Traumfabrik fabriziert nicht sowohl die
Triume der Kunden, als das sie den Traum der Lieferanten unter die Leute
bringt.«® Gleichwohl spricht Adorno hier von einer »Ahnlichkeit« zwischen
Massenbild und Unbewusstem: Die Mimikry am Vorbewussten, den Triebre-
gungen des Publikums hat fiir Adorno regressiven Charakter. Es ist allerdings
primir die Funktionsweise des technischen Mediums, welche dafiir einsteht,
den Bildern Schriftcharakter zu verleihen: So nihern »die aufblitzenden und
entgleitenden Bilder der Schrift sich an [...] Das Auge wird vom Streifen mit-
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gezogen wie von der Zeile, und im sanften Ruck des Szenenwechsels blittert
die Seite sich um.« Die bewegten Bilder werden zu Schriftzeichen schon durch
die Geschwindigkeit, in der sie voriiberziehen, der Schriftcharakter als »Bilder-
schrift« bzw. Hieroglyphe« ergibt sich aus der raum-zeitlichen Hybridisierung,
der »Ubergang von Bild in Schrift [wird] von der Technik des Massenkunst-
werks vollzogen«."°

Dass Lektiire an dieser Stelle medieninduziert ist, steht daher auf3er Frage,
was auch durch die folgende Passage unterstrichen wird, in der Horkheimer
und Adorno den hieroglyphischen Charakter des Films anhand einer medialen
Verschrankung bekriftigen, die Vachel Lindsay noch nicht hitte in Betracht zie-
hen kénnen. Die »Tendenz zur Hieroglyphe« namlich, die »in der bisherigen Ge-
schichte der Massenkultur Epoche« gemacht habe, findet ihren Héhepunkt in
der Implementierung der Tonspur ins Medium: Wihrend im Stummfilm Schrift
und Bild alterniert haben, was den »Bildcharakter der Bilder« betont habe, »ver-
scheucht« die massenkulturelle Errungenschaft des Tonfilms die Schrift als
Fremdkorper aus dem Film. Dieser Umstand, so die Autoren, habe aber nur da-
zu gefiihrt, dass die Bilder nganz zu der Schrift [geworden sind], die sie ab-
sorbieren.«'" Das gilt verstarkt fiir das Fernsehbild, bei dem die Tonspur, und
damit die Rede der Figuren, »womdéglich noch mehr Riickiibersetzung« sei.
Das aber, was hier gesprochen wird, ist » nicht Ausdruck einer Intention, eines
Geistigen, sondern Verdeutlichung der Gesten, Kommentar der Weisungen,
die vom Bild ausgehen."* Der Weisungscharakter der Bilderschrift kulminiert
schlieflich im Befehl zur Identifikation:

Wenn ein Film ein Glanzmaidchen ausstellt, so kann er offiziell dafiir
oder dagegen sein, es kann als Erfolgsheroine verherrlicht oder als Vamp
bestraft werden. Als Schriftzeichen aber meldet das Glanzméadchen et-
was ganz anderes, als die psychologischen Spruchbinder, die ihm zum
grinsenden Mund heraushingen. Nédmlich die Anweisung, ihm dhnlich

zu sein.™3

Dass sich die Bilder im Massenkunstwerk in Schrift verwandeln, hat neben der
Qualitat als sowohl »bewegte« als auch »sprechende« Bilder fiir Horkheimer
und Adorno nicht zuletzt den Grund, dass ihr rascher Wechsel sie allenfalls
aufblitzen lasst und sie im selben Moment »entgleiten«, wie sie erscheinen.
Noch fiir die soziologische Systemtheorie Luhmanns kennzeichnet Wer-
bung und Reklame, dass »Aufmerksamkeit [...] nur extrem kurzfristig in An-
spruch genommen [wird], so daf$ keine Zeit bleibt fiir kritische Wiirdigung
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oder iiberlegte Entscheidung. Was an Zeit fehlt, wird durch Drastik ausgegli-
chen.«4 Das Drastische, das zum ubiquitiren Merkmal der Massenprodukte
avanciert, fithrt aus Sicht der kritischen Theorie primir zu einer »Verkiimme-
rung der Vorstellungskraft und Spontaneitit des Kulturkonsumenten«."> Es
sind die Produkte selbst, nallen voran das charakteristischste, der Tonfilm, [die]
ihrer objektiven Beschaffenheit nach, jene Fihigkeiten« lidhmen: »Sie sind so
angelegt, dafd ihre Auffassung zwar Promptheit, Beobachtungsgabe, Versiert-
heit erheischt, dafs sie aber denkende Aktivitit des Betrachters geradezu verbie-
ten, wenn er nicht die vorbeihuschenden Fakten versiumen will.«'*®

Solche Drastik suspendiert die Einbildungskraft des Publikums, die »durch
die automatisch verbissene Kontrolle dariiber substituiert [wird], ob auch »die
letzte imago, die zur Verteilung gelangt, das genaue sachkundige und zuver-
lissige Abbild des entsprechenden Stiickchens Wirklichkeit sei.«'"7 Dem opti-
schen Medium kommt hierbei der zweifelhafte Verdienst einer »Gew6hnung
der Sinne ans neue Tempo«™® zu, besonders in seiner Form als »Trickfilm«. Im
massenkulturellen Medienverbundsystem figuriert der Trickfilm fiir Adorno
und Horkheimer als exemplarisches Medium zur Einiibung der einzigen kultu-
rellen Kommunikation, die unter monopolkapitalistischen Verhiltnissen mog-
lich ist — der Kommunikation in der Form des »Signals«: »Die Signifikation, als
einzige Leistung des Worts von Semantik zugelassen, vollendet sich im Signal.
Thr Signalcharakter verstirkt sich durch die Raschheit, mit welcher Sprachmo-
delle von oben her in Umlauf gesetzt werden.«"?

Ein Beispiel fiir den Erfolg solchen Einiibens von Geschwindigkeit ist der
neuere Schlager, der Hit, dessen Erfolg sich — wortgemifs — nschlagartig« ein-
stellt. Man mag zwar den analytischen Wert des Beispiels bezweifeln, doch et-
was an der »heraufziechenden Einheit« der Politik scheinen die Autoren hier
getroffen zu haben. So weist Karl-Heinz Bohrer darauf hin, dass »noch die fa-
schistische Absage an den Gedanken der Kontinuitit mit der Emphase der Plotz-
lichkeit« kongruent geht«."*® Die Signalanlage der Kulturindustrie verkiindet
auch den »Blitzkrieg«'** Dieselbe Plotzlichkeit, die dazu fiihrt, dass die beweg-
ten Bilder im Aufblitzen naufgefafdt« und in ihrer Signalwirkung »verstanden«
und befolgt werden, hataber einen weiteren entscheidenden Anteil an ihrer Ver-
wandlung in Schriftzeichen: Die Bilder, zumal die der Gesichter, erstarren als

Schriftzeichen zu »Maskeng, sie werden »mumifiziert«.'*

6.

Die kritische Theorie iibernimmt das Modell der Hieroglyphe in seiner klassi-
schen, vom zweifachen Vergessen geprigten Form: Indem Bilder im optischen
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Medium in Bewegung gesetzt werden, kommt ihnen Schriftcharakter zu. Der
Tonfilm perfektioniert diese Entwicklung, indem er eine Gleichzeitigkeit von
Sprechen und Sehen garantiert. Die erh6hte Geschwindigkeit schliefslich dient
dazu, dass das Gesehene nur als Signal aufgenommen und befolgt wird. Ex ne-
gativo triumt die kritische Theorie den Traum des Kalligramms, in dem »das
sprachliche Zeichen und die visuelle Darstellung [...] mit einem Schlag gegeben
sind«, weiter und fort: nimlich als Alptraum."3

Unter diesen Befund einen Schlussstrich zu ziehen, wire dennoch ver-
fritht: Zum einen, weil Adornos und Horkheimers Beschreibung der kulturin-
dustriellen Bilderschrift an zwei prominente Verwendungen der Hieroglyphen-
Metapher erinnern, deren Autoren eine aufSerordentlich grofe Rolle fiir die
Theorieentwicklung der kritischen Theorie spielen: Marx und Freud. Zum an-
deren aber, weil sich aus der hier nachvollzogenen Beschreibungsleistung des
Hieroglyphischen als gewissermafden negativem Kommunikationsideal noch
keine Riickschliisse ziehen lassen fiir ein Gegenmodell zur totalisierenden Ge-
walt des Medienverbundsystems der Kulturindustrie. Die Suche nach diesem
Gegenmodell fithrt im Folgenden tiber Kants Konzeption des Schematismus,
die schon im Titel des Fortsetzungskapitels zur Kulturindustrie — »Schema« —
anwesend ist.

Die Verwendung der Hieroglyphenmetapher im Umkreis der kritischen
Theorie verweist zuallererst auf Karl Marx’ Bezeichnung der Wertform als
»Hieroglyphe«: Marxens Rede von der nHieroglyphe«, hinter deren Geheimnis
die Menschen zu kommen versuchen, sobald ihre Arbeitsprodukte nicht mehr
der »Gebrauchsgegenstindlichkeit« entsprechen, sondern »innerhalb ihres Aus-
tausches [...] gesellschaftlich gleiche Wertgegenstindlichkeit« erhalten, lisst
sich dabei auf die Konzeption der Massenkultur als Bilderschrift beziehen.'24
Die Wertform verwandelt demnach die eigene Arbeitsleistung in eine Schrift,
die Gegenstand von Lektiire werden kann. Parallel hierzu ist die zu entziffern-
de Hieroglyphenschrift der Kulturindustrie »Botschaft vom Kapital.«'*>

Neben dieser Bedeutung, die auf die Marxsche Begrifflichkeit des Waren-
fetischs zuriickgeht, lisst die Hieroglyphen-Metapher bei Horkheimer und
Adorno jedoch auch an die Freudsche Konzeption des Traumes als einer Bilder-
schrift denken: Die Traumfabrik, die, wie gesehen, weniger am Vorbewussten
des Publikums interessiert ist, als dass sie Mimikry an diesem betreibt und so-
mit den »Traum der Lieferanten unter die Leute bringt«,?® bedient sich einer
Bilderschrift, die dem nahe kommt, was Freud als Ursache des mregredientent
Charakters« des Trauminhalts bezeichnet hat."”” Denn aufgrund dieses Regres-
sionspotentials des Traums werden die Traumgedanken in eine »Bilderschrift«
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umgegossen, so dass dem Analytiker die Aufgabe gestellt ist, diese Bilder riick-
zuiibersetzen.?® Dass es sich hierbei nicht um eine Art von Ekphrasis des Trau-
mes bzw. der Traumbilder »als zeichnerische Komposition« handelt, ist durch
die Bezeichnung des Trauminhalts als Rebus, als Bilderritsel angezeigt: Die
Traumdeutung hat sich somit darum zu bemiihen, »jedes Bild durch eine Silbe
oder ein Wort zu ersetzen, das nach irgendwelcher Beziehung durch das Bild
darstellbar ist«."*

Regression, als formaler Prozess,"*° bedeutet fiir Freud allerdings auch, dass
»primitive Ausdrucks- und Darstellungsweisen die gewohnten ersetzen«.’s!
Diese Moglichkeit ist immer gegeben, da »die primitiven Zustinde immer wie-
der hergestellt werden [konnen]; das primitive Seelische ist im vollsten Sinne
unverginglich«.®* Dies gilt nicht nur auf individualpsychologischer Ebene, son-
dern auch fiir die »Riickkehr zur Vergangenheit [...] sogar der Menschheit«.
Diese Riickkehr, die Freud auch mit dem Konzept des "Wiederholungszwangs«
assoziiert, findet sich denn auch »auf den verschiedensten Gebieten: Psychopa-
thologie, Traume, Geschichte der Zivilisationen, Biologie etc.«'33

Man kann davon ausgehen, dass Adorno und Horkheimer sowohl die
Marxsche Metapher der Hieroglyphe wie auch die Freudsche Rede vom Traum
als Bilderschrift im Sinn hatten, als sie die Massenkultur mit der Hierogly-
phen-Metapher interpretierten. Dass die »Hieroglyphenschrift der Massen-
kultur« jedoch auf eines der Modelle reduzierbar ist, wire ein Fehlschluss. Die
Fortsetzung des »Kulturindustrie«-Kapitels fithrt nicht umsonst das »Schema
im Titel (dafiir spricht nicht nur Adornos notorische Feinfiihligkeit in diesen
Dingen'34). Die Uberschrift verweist dariiber hinaus auf eine entscheidende
Passage im »Kulturindustrie«-Kapitel — was den Text erst als Fortsetzung lesbar
macht: »Die Leistung, die der kantische Schematismus noch von den Subjekten
erwartet hatte, nimlich die sinnliche Mannigfaltigkeit vorweg auf die funda-
mentalen Begriffe zu beziehen, wird dem Subjekt von der Industrie abgenom-
men.«35 Die Medien der Kulturindustrie ersetzen das, was bei Kant noch als
»geheimer Mechanismus, der die unmittelbaren Daten bereits so pripariert,
dass sie ins System der Reinen Vernunft hineinpassen, allein dem Subjekt zu-
kommt 36

Fiir Kant besteht das Grundproblem der Erkenntnis im Verfahren, Gegen-
stinde tiberhaupt »unter« Begriffe zu bringen,"” das heifst in der »Subsumpti-
on« eines Gegenstandes unter einen Begriff. Dieses Subsummieren droht ei-
nem Paradox zu verfallen, da »die Vorstellung des ersteren mit der letzteren
gleichartig sein [muss], d. i. der Begriff mufs dasjenige enthalten, was in dem
darunter zu subsumierenden Gegenstand vorgestellt wird«.3® Da aber Begriff
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und Anschauung, Sagbares und Sichtbares heterogen und disjunkt sind, weil
sie unterschiedlichen Stimmen der Erkenntnis«— Rezeptivitit und Spontaneitit
— entspringen,'® muss etwas »Drittes«'4° angenommen werden: das Schema
der Einbildungskraft, das »Moglichkeit der Inklusion von Begriff und Anschau-
ung«'4' leistet.

Diese »dritte Instanz« ist weder Bild noch Begriff, weder Sagbares noch
Sichtbares, und nur deshalb kann, so Kant, von einer Gleichartigkeit gespro-
chen werden: Als vermittelnde Vorstellung zwischen den heterogenen Feldern
von Bild und Begriff muss das Schema »rein (ohne alles Empirische) und doch
einerseits intellektuell, andererseits sinnlich sein.«'4> Denn als empirisches Bild,
sei es nun in der Bedeutung eines unmittelbar gegebenen Anblicks oder als Ab-
bild, als »repraesentatio singularis, was die Anschauung doch ist«, kann es nie
die Allgemeinheit des Begriffs erreichen. Aber aus eben diesem Grunde ist der
Begriff nals das vorgestellte Allgemeine |[...] wesensmif3ig nicht abbildbar.«'43
Was als Schema vermittelnd zwischen diesen beiden Polen wirkt, kann dem-
nach weder Bild noch Begriff sein, sondern muss regelhaft auf das Zustande-
kommen der Subsumption des einen unter das andere einwirken und »die Re-
gel in die Sphire der méglichen Anschaulichkeit« hineinhalten, wie Heidegger
kommentiert."#4 Dabei bleibt der allgemeine Begriff fiir sich genommen )leer;,
»wenn ihm keine konkrete Anschauung [...] korrespondiert«, was umgekehrt
auch fiir die Anschauung gilt, die »fiir sich genommen »blind« ist.«*45 Umberto
Eco hat darauf hingewiesen, dass die Schematisierungsleistung, die auf empiri-
sche Begriffe zutrifft, oft einem unbewussten vitium subreptionis geschuldet
sei. Was durch Erziehung der Erfahrung zugefiihrt wurde, wird im folgenden
Gebrauch automatisch aktualisiert — so automatisch, dass sowohl die Schemati-
sierungsleistung als auch die fremd-induzierte Erfahrung der Verkniipfungsre-
gel im Dunkeln bleibe.4¢

Das »Geheimnis« des Schematismus, den Kant selbst beschrieben hat als
veine verborgene Kunst in den Tiefen der menschlichen Seele, deren wahre
Handgriffe wir der Natur nur schwerlich jemals abraten, und sie unverdeckt vor
Augen legen werden«'# ist, so die Autoren der Dialektik der Aufkldrung, »heu-

148 Indem die Kulturindustrie und mit ihr die audiovisuellen

te entritselt.«
Medien das, was sie sichtbar machen, zugleich immer einem Regime des
Sagbaren unterwerfen, iibernehmen sie diejenige Funktion, die im Kantischen
System der Einbildungskraft zukommt. Es ist die (mehrfache) Dopplung, die
der Bilderschrift der audiovisuellen Medien ihre schematisierende Qualitat
gibt: in dem Moment, wo keine Antithese mehr zwischen Bild und Schrift,

zwischen Sichtbarem und Sagbarem besteht, da das eine ins andere tibergeht
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und in einer »Hieroglyphenschrift« verschmilzt, ist ein eigenstindiges Sche-
matisieren, das bei Kant noch dem Subjekt zuteil wurde, nicht mehr gege-
ben bzw. unnétig geworden: die Phantasie bleibt auf der Strecke. Das »Schema
der mechanischen Reproduzierbarkeit«,'4° die endlose Reproduktion des Im-
mergleichen, bildet hier ihr ganz eigenes Verstindnis eines vitium subreptionis
aus, das entscheidend vom »Aufblitzen und Entgleiten« der Bilderschrift ge-
pragtist.

Vor diesem Hintergrund scheint es sinnvoll, in Adornos und Horkhei-
mers Fall die Hieroglyphen-Metapher als Verweis auf »materialisierte« Sche-

mata im Sinne von Christian Metz zu sehen.'>°

Schon Lindsays Konzept eines
»moving picture Esperanto«, das er aus der Anwendung des hieroglyphischen
Prinzips entstehen sehen wollte, folgt einem Prinzip der Schematisierung. Joa-
chim Paech hat angemerkt, dass Lindsays »Hieroglyphik des Films letztlich [.. ]
auf eine Beobachtung stereotyper Formen und Figuren in Filmen, die er fiir sei-
ne Typologie des Films analog zur Schrift und Malerei durch ihre Kombination
in der Hieroglyphe semantisch operationalisiert«, hinauslauft. Diese visuellen
Formen, so Paech, sollten besser »als mit Hieroglyphen mit figurativen Sche-
mata bezeichnet werden«.'s!

Das Misstrauen gegen die audiovisuellen Medien der Kulturindustrie ki-
me somit dem Misstrauen demjenigen gegeniiber niher, was Serge Daney das
Visuelle genannt hat. Daney kontrastiert einen emphatischen Begriff des Bildes
mit dem Visuellen — letzteres besteht aus »lesen und sehen in einem: es bedeu-

5> Indem das Visuelle — welches, analog zu

tet zu sehen, was es zu lesen gibt.«
der von Adorno perhorreszierten Bilderschrift, nicht »genossen« oder »be-
trachtet« wird — dechiffriert bzw. gelesen werden muss, verhilt es sich dia-
metral entgegengesetzt zu dem, was Daney als Bild versteht.'>3 Dieses Bild —als
Filmkritiker und langjihriger Redakteur der Cahiers du Cinéma hat Daney das
Kinobild einer bestimmten Epoche vor Augen'>* — entzieht sich der Bestimm-
barkeit und lisst eine Pluralitit von Deutungsmoglichkeiten offen: Es kann,
kraft seiner Andersheit, noch besetzt werden, es ist ein »leeres Feld«, wie Da-
ney sagt.’>> Demgegentiber erscheint das Visuelle als »die optische Bestitigung
des Vorgehens von Michten (technologischer, politischer, militirischer Art
oder in der Werbung), das als Kommentar nur ein »Alles kapiert!« hervorru-
fen will.'s®

Daneys Konzeption des Visuellen und der »Hieroglyphenschrift« der
kritischen Theorie ist gemeinsam, dass sie als lesbare bzw. gelesene Bilder -
als Lektiire — figurieren. Dies trifft zwar auch auf Vachel Lindsays »hierogly-

phics« zu. An dieser Stelle lisst sich der negativen Hieroglyphenfaszination
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jedoch auch ein kritisches Potential zusprechen. Im Falle der kritischen Theorie
wird dies deutlich, wenn man den philosophiegeschichtlichen Rahmen be-
denkt, in dessen Grenzen die Hieroglyphen-Metapher als Beschreibungsmo-
dell der medialen Strategien der Kulturindustrie eingeschrieben ist. Samuel
Weber hat festgestellt, dass der Begriff der Subjektivitit gewissermafden das
»negative Riickgrat« der Kritik der Kulturindustrie bildet.’s” Das entspricht in
groben Ziigen der hier ausgefithrten Rekonstruktion der Hieroglyphenschrift
als derjenigen apparativ erzeugten Lektiire, die mit der Liquidierung der Ein-
bildungskraft im Kantschen Sinne und der Exterioritit der Schematisierungs-
leistungsleistung potentiell auch die Subjektivitit der Adressaten der Massen-
kultur liquidiert: Aus den Menschen werden »Objekte, die ohne Einspruch sich

158 Hier einen riickhaltlosen Kantianismus zu vermuten,

manipulieren lassenc.
fallt nicht schwer, bedenkt man die unmittelbar folgende Passage. Da nimlich

dieselben Menschen

als Subjekte, doch stets selber die Grenze der Verdinglichung sind, so
muf$ die Massenkultur in schlechter Unendlichkeit immer wieder aufs
neue sie erfassen: die hoffnungslose Miihe ihrer Wiederholung ist die
einzige Spur der Hoffnung, daf3 die Wiederholung vergeblich, daf3 die
Menschen doch nicht zu erfassen seien.’s®

Die Unendlichkeit der wiederholten Erfassung, wie auch die Unverginglich-
keit des primitiven Seelischen, bildet demnach den Stolperstein fiir die Objek-
tivierung der »Individuen, die sich an Leib und Seele nach der technischen Ap-
paratur zu formen haben«.®°

Dies verdeckt allerdings, dass die Kategorie der Subjektivitit einen radikal
ambivalenten Charakter fiir die Dialektik der Aufklirung im Allgemeinen und
fiir die Schematisierungsleistung der priesterlichen Bilderschrift im Speziellen
einnimmt. Auch dies ist dem zweifachen Vergessen der dgyptischen Schrift ge-
schuldet. Im Einleitungskapitel der Dialektik der Aufklirung schreiben die Au-
toren: »Die Lehre der Priester war symbolisch in dem Sinn, dafs in ihr Zeichen
und Bild zusammenfielen. Wie die Hieroglyphen bezeugen, hat das Wort ur-
spriinglich auch die Funktion des Bildes erfiillt.<*" Die »urzeitlichen Symbo-
le«,'°2 die die Apparatur der Massenkultur »der Moderne zur Verfiigung« stellt,'®3
indem sie diese »am laufenden Band« zusammensetzt,'®4 entsprechen dem, was
Adorno und Horkheimer hier als das Spezifische der frithen Priesterschrift er-
kennen. Diese bezog nimlich ihren symbolischen Charakter — und somit ihren
vermeintlichen Ewigkeitswert — in erster Linie aus dem immer wieder rituell
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wiederholten Vollzug: »Unerschopflichkeit, endlose Erneuerung, Permanenz
des Bedeuteten sind nicht nur Attribute aller Symbole, sondern ihr eigentlicher
Gehalt.«'5

Der Umschlag von Aufklirung in Mythos lasst sich somit auch und gerade
an der Hieroglyphenschrift der Massenkultur beobachten. Es wiirde jedoch die
dialektische Struktur dieses Umschlages ausblenden, wiirde man von einer
reinen Wiederholung des mythischen Zeitalters ausgehen. Tatsichlich gehen
Adorno und Horkheimer niamlich davon aus, dass der mythische Isomorphis-
mus im Prozess der Entmythologisierung zerbrochen sei:

Mit der sauberen Scheidung von Wissenschaft und Dichtung greift die
mit ihrer Hilfe schon bewirkte Arbeitsteilung auf die Sprache iiber. Als
Zeichen kommt das Wort an die Wissenschaft; als Ton, als Bild, als
eigentliches Wort wird es unter die verschiedenen Kiinste aufgeteilt,
ohne dafs es sich durch deren Addition, durch Synisthesie oder Ge-
samtkunst je wieder herstellen liefSe. Als Zeichen soll Sprache zur Kal-
kulation resignieren, um Natur zu erkennen, den Anspruch ablegen,
ihr dhnlich zu sein. Als Bild soll sie zum Abbild resignieren, um ganz

Natur zu sein, den Anspruch ablegen, sie zu erkennen.®®

Diesen »Abgrund« hat die Philosophie, so die Autoren, »im Verhiltnis von
Anschauung und Begriff erblickt und stets wieder zu schliefSen versucht: ja
durch diesen Versuch wird sie bestimmt.«'®7 Es ist Kants erste Asthetik, die hier
die exemplarische Anstrengung darstellt, diesen Abgrund zu iiberbriicken. Mit
dieser hat sich Adorno in einer Vorlesung, die er Ende der 5oer Jahre hielt, noch
einmal ausfiihrlich befasst.’®® Fiir Adorno manifestiert sich hier der prekire
Status von Subjektivitit, denn es sei so, »daf$ durch die tatsichliche Ausfiih-
rung der Kritik der reinen Vernunft es sich erweist, daf3 das, was iiberhaupt
von dem Subjekt unabhingigen, von dem, was dem Subjekt zufillt, iibrig-
bleibt, eigentlich nur etwas vollkommen Leeres und Nichtiges ist«.*®9 In der
Schematismuslehre erkennt Adorno den Versuch, dieses Problem zu l6sen,
nimlich ein »ganz anders geartetes Motiv: [...] daf$ die Erkenntnis, damit sie
wirklich verbindlich sein soll, ihrerseits eigentlich ihrem Material sich anmes-
sen muf.«'7°

In der Forderung nach der »Gleichartigkeit« von Anschauung und Begriff,
die die transzendentale Doktrin der Urteilskraft notwendig macht und sich im
vermittelnden Schematismus, der Verkniipfung von Rezeptivitit und Sponta-
neitdt niederschligt, sieht Adorno eine zweifache »motivierende Erfahrungg«
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am Werk: Einerseits kann Kants erste Kritik im Lichte des Siegeszugs der Na-
turwissenschaften gelesen werden, »die es vermocht haben, durch Anordnung,
durch Experiment, durch subjektive Veranstaltung ein unendliches Maf$ an Er-
kenntnis zu gewinnen.« Das eigentliche und einzige Kriterium, das hier gilt,
ist: »dafd es sich bewihrt«. Die nDoppelstellung der Naturwissenschaften zu
ihrem Gegenstand« ist daher darin zu sehen, dass sie ihn »gleichzeitig beherr-
schen und von dem sie zuriickfallen.«'7* Was zur Folge hat, dass »die Weltbe-
herrschung tiber die Natur sich gegen das denkende Subjekt selbst [wendet],
nichts wird von ihm tibrig gelassen, als eben jenes ewig gleiche Ich denke, das
alle meine Vorstellungen muf3 begleiten konnen. Subjekt und Objekt werden
beide nichtig.«7*

Andererseits kommt Adorno nicht umhin, der Subjektivierung der Er-
kenntnis, die er bei Kant beobachtet, auch einen emanzipatorischen Charakter
zuzuschreiben, da sich hier auch »die Idee der Freiheit oder die der Miindigkeit«
zeige: Indem die Kantische Erkenntnistheorie das Problem der Objektivitit der
Welt darin 16st, dass sie als Produkt der Subjektivitit erkannt wird, meldet sich
neben doch auch das an, daf3 die Welt nicht hinzunehmen sei als etwas, dem
blof3 zu gehorchen ist, sondern dafd sie etwas bilde, was von mir gemeistert
werden kann: Dafs also die Menschen selber die Subjekte ihrer Welt sind, und
nicht blof3 die Objekte«.'”3

In diesem Widerstand, den die Subjektivitit, als "Handlungsmacht«7# der
Menschen den schlechten Verhiltnissen entgegensetzt, offenbart Adornos spite
Vorlesung zu Kant Parallelen zur frithen »Kulturindustrie«- Fortsetzung. Dasje-
nige Konzept, das die in der Kulturindustrie durch das Schema der Massenkul-
tur unterdriickten Alternativen zusammenfasst, besteht gerade in der Subjekti-
vitdt des bzw. der Einzelnen.”> Das Schema der Massenkultur gefihrdet diese
Subjektivitit: "Wer nicht ins Kino geht und lernt, so zu sprechen und zu gehen,
wie das vom Monopol ersonnene Schema der Gesellschaft, dem sperrt das Mo-

176 Vom Schematismus der Massenkultur werden die Konsu-

nopol die Tiirenc.
menten zum Objekt degradiert, womit die einzige Hoffnung, die Adorno und
Horkheimer noch hegen, eben in der Widerstindigkeit des Subjekts griindet.
Dieser Hoffnung ist es geschuldet, wenn Adorno sich in einem spiten
Text milder tiber das Filmmedium duf3ert.””” Hier ist es vor allem der Vergleich
zwischen Film und Schrift, der, nun positiv gewendet, stark an die Charakteri-

sierung des Audiovisuellen als Hieroglyphenschrift erinnert:

Wer etwa, nach einem Jahr in der Stadt, fiir lingere Wochen im Hoch-
gebirge sich authilt und dortaller Arbeit gegeniiber Askese iibt, dem mag
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unvermutet widerfahren, daf3 im Schlaf oder Halbschlaf bunte Bilder
der Landschaft wohltitig an ihm voriiber oder durch ihn hindurch zie-
hen. Sie gehen aber nicht kontinuierlich ineinander tiber, sondern sind
in ihrem Verlauf gegeneinander abgesetzt wie in der Laterna magica der
Kindheit. Diesem Innehalten in der Bewegung verdanken die Bilder des
inneren Monologs ihre Ahnlichkeit mit der Schrift.”7

Wichtig ist, dass Adorno dem Filmmedium als Schrift nun einen spezifisch
subjektiven Charakter zuschreibt: »Die Asthetik des Films wird eher auf eine
subjektive Erfahrungsform rekurrieren miissen, der er, gleichgiiltig gegen sei-
ne technologische Entstehung, dhnelt und die das Kunsthafte an ihm aus-
macht.«79 Dies gilt nicht nur fiir die Produzenten-, sondern auch fiir die Rezi-
pientenseite. Denn auch dem zum Rezipienten gewandelten Konsumenten des
»Massenkunstwerks« steht es schliefdlich frei, zwischen den »verschiedenen
Schichten von Verhaltensmodellen in den Filmen« zu wihlen. Die »noffiziellen,
intendierten Modelle, die von der Industrie gelieferte Ideologie, miissten kei-
neswegs automatisch das sein, was in den Zuschauer eindringt«.!8°

Die Betonung des Schrifthaften der Bilder lisst an dieser Stelle also eine
andere Verwendung des Hieroglyphischen in Betracht ziehen, eines Hierogly-
phischen, welches D. N. Rodowick dem zuordnet, was er als Figurales, als die
grundlegende Reprasentationsform der heutigen Kultur bezeichnet: nthe rup-
tural capacity of figural discourse and other >hieroglyphic( forms«.’® Wihrend
Rodowick hierbei die heutige Massenkultur im Auge hat, scheint fiir Adorno
ein Leben aufderhalb des kalligrammatischen Alptraums nur in der Besinnung
der Subjekte auf eine bestimmte, hochkulturelle Asthetik méglich zu sein:
»Nur ihr tief unbewufStes Misstrauen, das letzte Residuum des Unterschieds
von Kunst und empirischer Wirklichkeit in ihrem Geist erklirt, daf3 sie nicht
lingst allesamt die Welt so sehen und akzeptieren, wie sie ihnen von der Kul-
turindustrie hergerichtet ist.«’82 Der Begriff der »isthetischen Erfahrungq ist
hier zentral, besteht diese doch fiir Adorno in der »Schwelle zwischen der
kiinstlerischen und der vorkiinstlerischen Erfahrung«, die die Negation der
»Herrschaft des Identifikationsmechanismus« ausmacht.’®3

Dem »isthetischen« Weg folgen unter anderem auch Kommentatoren wie
Miriam Hansen, wenn sie weiten Teilen der Cultural Studies und deren Fokus-
sierung von »mainstream-Produkte[n] (klassischer Hollywoodfilm, zeitgenos-
sische Medienkultur)« intellektuelle »Selbstbeschrinkung« vorwirft, in der
sich »auf der Ebene der Analyse« eine Anpassung an die »verdinglichten Ver-
hiltnisse, die Adorno an den Konsumenten beobachtet hatte« vollziehe.’®4 Es

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:49 Uhr SeiteiﬁS

Vom Schematismus der Massenkultur

9%

scheint unter anderem in Adornos Blindheit gegentiber jener »ruptual force«
von Populirkultur begriindet zu sein, dass sich trotz eines mehrfach zu beob-
achtenden Riickbezugs auf Kant und auf die entscheidende, wenn auch ambi-
valente Problematik der Subjektivierung kein wirklicher Anschlusspunkt fin-
den lisst zu der hier zum Ausgangspunkt gewihlten theoretischen Vorgabe,
um die Aushandlungen der Differenzen zwischen Sichtbarem und Sagbarem in
einer Kultur in den Blick zu nehmen. In einer Massen- bzw. Popularkultur, de-
ren feston medialer Hybridisierungen man auch das Hieroglyphische (im Sinne
Rodowicks) nicht absprechen kann, wird der Rekurs auf dsthetische Erfahrung,
wie ihn Adorno (und im direkten Anschluss auch Hansen) empfehlen, immer
weniger Chancen haben, die Frage, der unter anderem auch Foucaults Projekt
einer Archiologie der Schichten von Sagbarem und Sichtbaren verpflichtet ist,
befriedigend zu beantworten: »Wie ist es moglich, dass man nicht derartig, im
Namen dieser Prinzipien, zu solchen Zwecken und mit solchen Verfahren re-
giert wird, daf$ man nicht so und nicht dafiir und nicht von denen regiert
wird?«8s

1 Einschrankend ist mit Bezug auf die Begriffsbestimmung von Sagbarem und Sichtbarem festzuhal-
ten, dass der Terminus des »Sichtbaren« bzw. die Tatigkeit des »Sehens« eher etwas wie eine »eine
rhetorische Figur« darstellt, »die fiir andere - taktile, thermische, auditive — Reaktion steht«, wie
Umberto Eco fiir Kants Unterscheidung von Anschauung und Begriff betont hat (Umberto Eco: Kant
und das Schnabeltier, Miinchen/Wien 2000, S. 76). Mag es demnach einen Primat des Okularen auf
Seiten des Sichtbaren geben, so nur in dem MafBe, wie das Sichtbare dem Sagbaren, die Figur dem
Diskurs entgegen gesetzt ist: »Diskurs und Figur haben jeweils ihre eigene Seinsweise; aber sie
unterhalten komplexe, verschachtelte Beziehungen.« (Michel Foucault: Worte und Bilder, in: ders.:
Dits et Ecrits. Schriften Bd. 1, Frankfurt/M. 2001, S. 794-797, hier: S. 796).

2 Vgl. zu dieser Einschdtzung auch John Rajchman: Foucault’s Art of Seeing, in: October 44 (Spring
1988), S. 68-105, hier: S. 69.

3 Vgl Gilles Deleuze: Foucault [1973]. Frankfurt/M. 1987, S. 69. Zum »historischen Apriori« vgl. zusam-
menfassend Michel Foucault: Die Archdologie des Wissens, Frankfurt/M. 1981, S. 183-190.

4 Ebd., S. 73. Analog zu dem, was in Anm. 1 Uber die gleichsam metaphorische Verwendung des Begriffs
des Sichtbaren gesagt wurde, ist hier anzumerken, dass der Begriff des audiovisuellen Archivs keine
Praferenz zugunsten des Gesprochenen ausdriickt, was ihn etwa zur Zielscheibe einer Logozentris-
muskritik im Sinne Derridas machen wiirde. Die Unterscheidung. die hier eingefiihrt wird, ermég-
licht vielmehr, die Inkongruenz von Diskursivem und Nichtdiskursivem in einer Kultur zu beobach-
ten.

5 Foucault: Archdologie des Wissens (Anm. 3), S. 187.

6 »By insisting on the incommensurability of the visible and the expressible, Deleuze characterizes
the audiovisual archive as inherently disjunctive« (D.N. Rodowick: Reading the Figural, in: Camera
Obscura 24 (1991) S. 10-45, hier: S. 31).

7 Michel Foucault: Die Geburt der Klinik. Eine Arch&ologie des &rztlichen Blicks [1973], Frankfurt/M.
1996. S. 122.

8 Ebd., S.130.

9 Ebd.. S.128.

10 Deleuze: Foucault (Anm. 3), S. 88.
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Michel Foucault: Dies ist keine Pfeife. Mit zwei Briefen und vier Zeichnungen von René Magritte. Aus
dem Franzésischen und mit einem Nachwort von Walter Seitter, Miinchen 1997, S. 13.

Niklas Luhmann: Die Wissenschaft der Gesellschaft ,Frankfurt/M. 1994, S. 491.

Foucault: Archdologie des Wissens (Anm. 3), S. 187.

Vgl. W.J.T. Mitchell: Metapictures, in: ders.: Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Representa-
tion, Chicago/London 1994, S. 35-82, hier: S. 72. Dies ist auch als Grund dafiir anzusehen, warum
sowohl die Medientheorie Friedrich Kittlers als auch die Forschung Jonathan Crarys hier ihren Aus-
gangspunkt nehmen kdnnen. Deleuze bezieht sich in seiner Diskussion der Foucaultschen Konzep-
te des Sagbaren und des Sichtbaren explizit auf Kant, was im Folgenden von Bedeutung sein wird.
Vgl. Deleuze: Foucault (Anm. 3), S. 97 u. 116 ff. Zu Foucaults »Neo-Kantianismus« und seiner »Kunst
des Sehens« vgl. auch Rajchman: Foucault's Art of Seeing (Anm. 2).

Die Abhandlung iiber Magritte muss, wie Walter Seitter in seinem informativen Nachwort zu Foucaults
Magritte-Studie deutlich macht, als, wenn auch rudimentérer, Ansatz zu einer Archéologie der Ma-
lerei angesehen werden. Ahnliches gilt auch fiir Foucaults Studie iiber Velasquez’ Las Meninas. Vgl.
Walter Seitter: Michel Foucault und die Malerei, in: Foucault: Dies ist keine Pfeife (Anm. 11) S.
61-68, hier: v.a. S. 62 f.

Foucault: Dies ist keine Pfeife (Anm. 11), S. 25.

Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon oder {iber die Grenzen der Malerei und Poesie. Mit beildufigen
Erlduterungen verschiedener Punkte der alten Kunstgeschichte. Mit einem Nachwort von Ingrid
Kreuzer, Stuttgart 1987, S. 114.

Vgl. Foucault: Dies ist keine Pfeife (Anm. 11), S. 51.

Ebd., S. 27.

Deleuze: Foucault (Anm. 3), S. 95.

Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge. Eine Arch&ologie der Humanwissenschaften [1966]. Frank-
furt/M. 1974, S. 31: »Aber die Beziehung der Sprache zur Malerei ist eine unendliche Beziehung: das
heiBt nicht, daB das Wort unvollkommen ist und angesichts des Sichtbaren sich in einem Defizit be-
findet, das es vergeblich auszuwetzen versuchte. Sprache und Malerei verhalten sich zueinander ir-
reduzibel: vergeblich spricht man das aus, was man sieht: das, was man sieht, liegt nie in dem, was
man sagt: und vergeblich zeigt man durch Bilder, Metaphern, Vergleiche das, was man zu sagen im
Begriff ist. Der Ort, an dem sie ergldnzen, ist nicht der, den die Augen freilegen...«

Foucault: Worte und Bilder (Anm.1), S. 795

Foucault: Die Ordnung der Dinge (Anm. 22), S. 38.

Vgl. W.J.T. Mitchell: The Rhetoric of Iconoclasm. Marxism, Ideology. and Fetishism, in: ders.: Icono-
logy. Image, Text, Ideology. Chicago 1986, S. 160-208, hier: S. 162.

Brigitte Weingart: Bilderschriften, McLuhan, Literatur der sechziger Jahre, in: Text+Kritik, Sonderband
»Pop-Literatur« (2003), S. 81-101, hier: S. 81.

Paul de Man hat die Hypostasierung der Identitdten von Sichtbarkeiten und Sagbarkeiten nach-
driicklich als ideologisch beschrieben hat: »What we call ideology is precisely the confusion of lin-
guistic with natural reality, of reference with phenomenalism.« De Man bedenkt jedoch auch die an-
dere Seite der Unterscheidung. wenn er etwa von der Unumgénglichkeit eines nicht-perzeptuellen,
sprachlichen Momentes in der Malerei spricht. Vgl. Paul de Man: The Resistance to Theory, Minnea-
polis 1986, S. 11.

Foucault: Worte und Bilder (Anm. 1), S. 797.

Vgl. hierzu Sabine Gross: Schrift — Bild. Die Zeit des Augen-Blicks, in: Georg Christoph Tholen/Mich-
ael 0. Scholl (Hg.): Zeit-Zeichen. Aufschiibe und Interferenzen zwischen Endzeit und Echtzeit, Wein-
heim 1990, S. 231-246); Sybille Kramer: >Schriftbildlichkeit< oder: Uber eine (fast) vergessene Di-
mension der Schrift, in: Horst Bredekamp/Sybille Kramer (Hg.): Bild — Schrift — Zahl, Miinchen 2003,
S. 157-177.

Kramer: Schriftbildlichkeit (Anm. 28), S. 158.

Mitchell: Picture Theory (Anm. 25), S. 5. Vgl. hierzu auch Brigitte Weingart: Where is Your Rupture?
Zum Transfer zwischen Text und Bildtheorie, in: Stefan Andriopoulos/Gabriele Schabacher/Eckhard
Schumacher (Hg.): Die Adresse des Mediums, Kdln 2001, S. 136-157, hier: S. 139.

Zum Begriff des Recyclings vgl. Manfred Schneider: Kommunikationsideale und ihr Recycling. in:
Sigrid Weigel (Hg.): Flaschenpost und Postkarte. Korrespondenzen zwischen Kritischer Theorie und
Poststrukturalismus, Kéln/Weimar/Wien 1995, S. 195-221.

Den Begriff des »Adventismus« verwendet Eckhard Schumacher mit Bezug auf Theorien zur inter-
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netbasierten Kommunikation, die etwa in der Hypertext-Technologie eine Materialisierung post-
strukturalistischer Textauffassungen erkennen moéchten (Eckhard Schumacher: Hyper/Text/Theo-
rie: Die Bestimmung der Lesbarkeit, in: Die Adresse des Mediums (Anm. 30), S. 121-135, hier: S.
127 ff.). Auf eine dhnliche Konstellation macht Martin Stingelin in einer Analyse von Interpretationen
des Internets als Realisation des Denkens von Gilles Deleuze aufmerksam. Vgl. Martin Stingelin:
Metaphern des Netzes oder Wie deleuzianisch ist das Internet?, in: ders.: Das Netzwerk von Deleuze.
Immanenz im Internet und auf Video, Berlin 2000, S. 15-31.

33 Wolfgang Kabatek: Siegfried Kracauers Verfahren der Oberfldchenlektiire, in: Michael Barchet/Do-
nata Koch-Haag/Karl Sierek (Hg.): Ausstellen. Der Raum der Oberflache, Weimar 2003, S. 199-224,
hier: S. 203.

34 Vgl. Laura R. Oswald: Cinema-Graphia: Eisenstein, Derrida, and the Sign of Cinema, in: Peter Bru-
nette/David Wills (Hg.): Deconstruction and the Visual Arts. Art, Media, Architecture, Cambridge
1994, S. 248-263

35 Zitiert wird nach folgender Ausgabe: Nicholas Vachel Lindsay: The Art of the Moving Picture, New
York 1916.

36 Gregor Schwering: Werbung und/oder Leibhaftigkeit. Zwei Ansichten zur Reklametechnik aus der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, in: Annette Keck/Nicolas Pethes (Hg.): Mediale Anatomien.
Menschenbilder als Medienprojektionen, Bielefeld 2001, S.289-311, hier: S. 289.

37 Theodor W. Adorno: Das Schema der Massenkultur. Kulturindustrie (Fortsetzung), in: ders.: Gesam-
melte Schriften, hg. v. Rolf Tiedemann, Bd. 3: Dialektik der Aufkldrung. Philosophische Fragmente,
Frankfurt/M. 1984, S. 299-335

38 Der Name Adorno fallt zum Beispiel nicht in dem umfangreichen Sammelband von Aleida Ass-
mann/Jan Assmann (Hg.): Hieroglyphen. Stationen einer abendlandischen Grammatologie. Archdo-
logie der literarischen Kommunikation VIII, Miinchen 2003.

39 Aleida Assmann: Alte und neue Voraussetzungen der Hieroglyphenfaszination, in: Assmann/Ass-
mann (Hg.): Hieroglyphen (Anm. 38), S. 262-280., hier: S. 262.

40 Jacques Derrida: Grammatologie, Frankfurt/M. 1974, S. 142.

41 Bei der Hieroglyphica handelt es sich um ein zweibdndiges Werk, dessen Authentizitdt umstritten
ist. Erst 1419 auf der Insel Andros entdeckt, fehlen jegliche antiken Quellen, die den Autor und sei-
ne Schrift erwdhnen wiirden. Neuere Einschatzungen gehen davon aus, dass es sich um eine spat-
hellenistische Kompilation handelt, oder datieren das Werk gar ins fiinfte nachchristlicheJahrhun-
dert. Fest steht hingegen, dass der oder die Autoren der Hieroglyphica zu einer Zeit lebten, zu der
die Kenntnis der altdgyptischen Sprache und Schrift verloren gegangen war. Vgl. Lieselotte Dieck-
mann: Hieroglyphics. The History of a Literary Symbol, Saint Louis 1970, S. 26 ff.; Umberto Eco: Die
Suche nach der vollkommenen Sprache, Miinchen 1994, S. 154 f.; Michael D. Coe: Das Geheimnis der
Maya-Schrift. Ein Code wird entschlisselt, Reinbek 1995, S. 23.

42 Zur Charakterisierung der altdgyptischen Zeichen als heilig kdnnen allerdings auch antike Quellen
herangezogen werden, wie zum Beispiel Diodorus. Vgl. Jan Assmann: Pictures versus Letters: Wil-
liam Warburtons Theory of Grammatological Iconoclasm, in: ders./A. |. Baumgarten (Hg.): Repre-
sentation in Religion. Studies in Honor of Moshe Barasch, Leiden 2001, S. 297-311, hier: S. 299.

43 Fir das Folgende vgl. Assmann: Pictures versus Letters (Anm. 42), S. 298 ff

44 Jan Assmann weist auf die Etymologien von Demotisch (von demos, Volk) und epistolisch (von epis-
tole, schriftlicher (Brief-)Kommunikation) hin. Vgl. ebd.

45 Die Hieroglyphenschrift Altdgyptens diente als »scriptura monumentalis«, als Inschriften-Schrift,
die, wie Aleida Assmann schreibt, »dazu bestimmt [war], an Tempelmauern, Grabwénden, Sargen
und auf kostbaren Gegenstdnden Texten im »heiligen Raum der Dauer« zu ewiger Présenz zu ver-
helfen«. Ihr anschaulicher Bildcharakter diente demnach, wie Aleida Assmann schreibt, dem Ge-
dachtnis und hatte also eine kulturelle Funktion. Daneben entwickelte sich allerdings auch eine
»handliche Kanzleischrift« auf Papyrus, das so genannte »Hieratische«. Dabei handelt es sich um
eine »stark abstrahierte Variante der Hieroglyphenschrift«, die »ausschlieBlich zur internen Auf-
zeichnung, zur Memorierhilfe, Buchfiihrung, Archivierung bestimmt« und dem Gebrauch als kultu-
relle Funktion diente (Aleida Assmann: Die Ent-lkonisierung und Re-lkonisierung der Schrift, in:
Kunstforum International, Bd. 127 (Sept. 1994), Thema: »Konstruktionen des Erinnerns. Transitori-
sche Turbulenzen l«, S. 135-139, hier: S. 135). Neben diesem digrafisch organisierten Kommunika-
tionsmedium existierte im alten Agypten ein weiteres Notationssystem, dass schon erwihnte De-
motische, welches allerdings fiir die Umgangssprache vorbehalten war. Man hat es also in Altagyp-
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ten mit zwei Sprachen zu tun, die sich auf zwei verschiedene Schriftsysteme beziehen, von dem das
eine wiederum ins Hieratische und Hieroglyphische unterteilt ist.

Ralph Cudworth: The Intellectual System of the Universe: The First Part, wherein All the reason and
Philosophy of Atheism is Confused and its Impossibility Demonstrated (1st ed. London 1678; 2nd ed.
London: 1743, S. 314, zit. nach Assmann: Pictures versus Letters (Anm. 42), S. 299.

Champollion kam hierbei zugute, dass der Stein von Rosetta, der wihrend des napoleonischen Agyp-
tenfeldzuges von einem franzésischen Soldaten in der Stadt Raschid im Nildelta gefunden worden
war, aufgrund des Scheiterns Napoleons und seiner Armee nun aber im Londoner British Museum
zu bewundern ist, eine gleichlautende Inschrift in Griechisch, Demotisch und Hieroglyphisch ent-
hielt. Durch den Vergleich bestimmter Zeichengruppen, die in sog. Kartuschen eingeschlossen
sind, konnte Champollion vom griechischen auf den hieroglyphischen Text schlieBen. Vgl. Eco: Die
Suche nach der vollkommenen Sprache (Anm. 41), S. 156 ff.

Aleida u. Jan Assmann: Einleitung. in: dies. (Hg.): Hieroglyphen (Anm. 38), S. 9-23, hier: S. 9.

Ebd.. S. 17.

Fir Brian Rotman scheint es somit »unbestritten, dass das Alphabet aus dem akrophonischen Prin-
zip hervorgegangen ist, wobei die Konsonanten des einzuschreibenden Wortes durch Bilder derje-
nigen Gegenstdnde repradsentiert werden, deren Namen mit diesen Konsonanten beginnen; hierbei
handelt es sich um ein System von Akronymen, das besonders gut fiir semitische Sprachen wie das
Proto-Sinaitische funktioniert, dessen Worte stets mit einem Konsonanten beginnen. Durch neue
Anforderungen innerhalb der Schriftpraxis oder auf anderen Feldern wurde dann das Visuelle, iko-
nische Prinzip getilgt, um nun véllig abstrakte Schriftzeichen fiir die Konsonanten hervorzubringen:
diese wiederum wurden spéter, als das System von den Griechen {ibernommen wurde, durch Schrift-
zeichen fiir Vokale supplementiert.« (Brian Rotman: Der alphabetische Kérper, in: Lorenz Engell/
Joseph Vogl (Hg.): Mediale Historiographien, Weimar 2001, S. 125-141, hier: S. 127). Zum Begriff der
»Kulturtechnik« vgl. Sybille Krdmer/Horst Bredekamp (Hg.): Kultur, Technik, Kulturtechnik: Wider
die Diskursivierung der Kultur, in: dies.: Bild - Schrift — Zahl (Anm.28), S. 11-22.

Vgl. zum Folgenden Jan Assmann: Sieben Funktionen der dgyptischen Hieroglyphenschrift, in: Eri-
ka Greber/Konrad Ehlich/Jan-Dirk Miiller (Hg.): Materialitdt und Medialitat der Schrift, Bielefeld
2002, S. 31-50.

Soll der Hieroglyphe eine ideografische Funktion zukommen, so wird der Hieroglyphe ein senkrechter
Strich beigefiigt. Vgl. ebenda, S. 32. Arthur C. Danto hat in seiner Kritik der Wittgensteinschen Be-
hauptung. wonach ein Satz das Bild der Wirklichkeit darstelle und des von Wittgenstein zum Beleg
dieser These herangezogenen »hyper-icons« Hieroglyphe betont, dass es sich bei dieser Markie-
rung nicht um einen Teil des Bildes handelt, sondern um eine »Art Orerator, der seinen Operanden
in einen Bild umwandelt, also in etwas, als das es als bloBe Hieroglyphe eben nicht unmittelbar zu
erkennen ist.« (Arthur C. Danto: Abbildung und Beschreibung. in: Gottried Béhm (Hg.): Was ist ein
Bild?, Miinchen 1994, S. 123-147, hier: S. 134).

Assmann: Sieben Funktionen der dgyptischen Hieroglyphenschrift (Anm. 51).

Fir die Schrift der Maya-Kultur und fiir das Chinesische bzw. die aus dem Chinesischen abgeleitete
japanische Schrift, das sino-japanische Kaniji, trifft etwa im gleichen MaBe zu, dass es sich um phone-
tische bzw. logografische Schriften handelt. Vgl. Coe: Die Entdeckung der Maya-Schrift (Anm.41), S.
55.

Aleida Assmann: Alte und neue Voraussetzungen der Hieroglyphenfaszination, in: Assmann/Ass-
mann (Hg.): Hieroglyphen (Anm. 38), S. 262-280, hier: S. 262.

Christian Metz: Der imagindre Signifikant. Psychoanalyse und Kino [1977], Miinster 2000, S. 7.
Lindsay, The Art of the Moving Picture (Anm. 35), S. 4.

Vgl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen iiber die Asthetik lIl, in: ders.: Werke, Bd. 15,
Frankfurt/M. 1973, S. 318-574.

Lessing: Laokoon (Anm. 17), S. 129.

Lindsay: The Art of the Moving Picture (Anm. 35), S. 151-170.

Vgl. Joachim Paech: Zur filmtheoretischen Hieroglyphen-Diskussion, in: Assmann/Assmann (Hg.):
Hieroglyphen (Anm. 38), S. 367-383.

Gabriele Rippl: Hieroglyphen-Faszination in der anglo-amerikanischen Moderne, in: Assmann/Ass-
mann: Hieroglyphen (Anm. 38), S. 327-351.

Ezra Pounds durch Fenollosas Essay und die Tradition des angloamerikanischen Imaginismus ins-
piriertes Interesse »am image und einer am Bild orientierten neuen Poetik fiihrten ihn zu Versu-
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chen, die englische Lyrik-Sprache chinesischen Ideogrammen anzugleichen, um dichterische Aus-
sagen plastischer und bildhafter zu gestalten«, so Gabriele Rippl. Pound reagiert dabei durchaus
auf die Erkenntnisse des professionellen, das heifit &gyptologischen Hieroglyphendiskurses, wenn
er zwischen (dgyptischen) Hieroglyphen und (chinesischen) characters unterscheiden, eine Unter-
scheidung, die er zugunsten der letzteren aus Griinden der logografischen Qualitat der ersteren hier-
archisiert. Allerdings betont Rippl. dass Pound »bei seinen Uberlegungen zur chinesischen Sprache
nach Meinung heutiger Sinologlnnen die durchaus vorhandenen und mit jeder Vereinheitlichungs-
stufe sich verstarkenden Abstraktionstendenzen des Chinesischen zu wenig« beriicksichtigt. Gabri-
ele Rippl: Hieroglyphen-Faszination in der anglo-amerikanischen Moderne (Anm. 62), S. 330 ff.

64 Vgl. hierzu auch Weingart: Bilderschriften (Anm. 25), sowie Jiirgen Reuss und Rainer Hétschel: Me-
chanische Braut und elektronisches Schreiben. Zur Entstehung und Gestalt von Marshall McLuhans
erstem Buch, in: Marshall McLuhan: Die mechanische Braut. Volkskultur des industriellen Menschen,
Amsterdam 1996, S. 233-247.

65 Die Frage des Einflusses von Fenollosa auf Eisenstein ist umstritten. Reuss und Héltschl gehen von
einer »Reaktion« Eisensteins auf Fenollosas Essay aus. Vgl. Reuss und Hdltschl: Mechanische Braut
und elektronisches Schreiben (Anm. 64), S. 244. Eva Hesse hingegen spricht allenfalls von einer »be-
merkenswerten Analogie«, die sie dazu veranlasst habe, Eisensteins Texte gemeinsam mit denen
Fenollosas und Pounds zu verdffentlichen. Vgl. Eva Hesse: Vorwort, in: dies. (Hg.): N? — Vom Genius
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Matthias Bickenbach
DIE UNSICHTBARKEIT DES MEDIENWANDELS.
SOZIOKULTURELLE EVOLUTION DER MEDIEN AM BEISPIEL DER FOTOGRAFIE

»Die Geschichte der Photographie
ist schon oft geschrieben worden.«
(Erich Stenger)*

1. DIE PARADOXIE FOTOGRAFISCHER SICHTBARKEIT

Die Frage, was und wie neue Medien sichtbar machen, wird meist im engen
Rahmen einer konkreten Konstellation von Medientechnik und Phdnomen be-
antwortet. Im Fall der Fotografie lassen sich zahllose Beispiele anfiihren, in de-
nen die Leistung des lichtempfindlichen Mediums etwas sichtbar werden lisst,
das dem »unbewaffneten« Auge des Betrachters entgeht und der menschlichen
Wahrnehmung erst durch die apparative Wahrnehmung erkenntlich wird. Dies
gilt schon fiir die »unnachahmliche Treue« (Alexandervon Humboldt) der frithen
Daguerreotypie, in der Details sichtbar werden, die in der Synthesis der natir-
lichen Wahrnehmung tibergangen werden. Diese detailgenaue Aufzeichnung
des Sichtbaren durch Fotografie ist das, was Walter Benjamin das »Optisch-Un-
bewuf3te« genannt hat, das erst durch die neuen technischen Bilder sichtbar wird.

Schon die ersten 6ffentlich kursierenden und Aufsehen erregenden Bilder
Daguerres sind Beispiel fiir diese erstaunliche Bildleistung der Fotografie. Im
Jahr 1838, noch vor dem offiziellen Datum der »Erfindung« der Fotografie, pro-
vozieren seine Zwei Ansichten des Boulevard du Temple, Paris, aufgenommen
am gleichen Tage einen textuellen Kommentar, der die Feinheit der)Zeichnung:
im Zeichen der Sichtbarkeit des zuvor Unbemerkten hervorhebt. Niemand an-
ders als Samuel B. Morse, gerade in Paris und iiber die Académie des Sciences
dem Expertengremium um Arago, Biot und Alexander von Humboldt zur Be-
urteilung der neuen Bilder assoziiert, schreibt in einem Brief an seinen Bruder
in New York:

Aber von der erlesenen Feinheit der Linienfithrung kann man sich gar
keine Vorstellung machen. Kein Gemilde oder Kupferstich ist dem je
nahegekommen. Zum Beispiel: Auf einer Strafdenansicht erkennt man
in der Ferne ein Ladenschild, und das Auge kann noch gerade erkennen,
dafs sich Linien von Buchstaben darauf befinden, aber so fein, daf3 sie
mit unbewaffnetem Auge nicht zu lesen sind. Mit Hilfe einer starken
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Lupe von fiinfzigfacher Vergr63erung wurde jeder Buchstabe klar und
deutlich lesbar [...].2

Morses Bruder aber ist Redakteur des New Yorker Observer und lisst den Brief
dort am 19. April 1839 veroffentlichen. So teilt sich die Fama der unbewussten
und alle Dinge gleichermaf3en betreffende Detailtreue der Fotografie interna-
tional mit. Der Text in der Fotografie (das Ladenschild), den ein Text iiber die
Fotografie sichtbar zu machen sucht, steht unter den Vorzeichen des Zufalls. Er
istnicht das, was das Foto zeigen soll, sondern Detail der Umwelt, die es aufge-
zeichnet hat. Die Schrift im »Strafdenbild« ist hier in ihrer nachtriglichen Sicht-
barkeit das »Optisch-UnbewufSte« alltiglicher Wahrnehmung.

Doch die Fotografie lisst zugleich auch verschwinden, was sichtbar war.
Morse klirt seinen Bruder wie die Offentlichkeit auch dariiber auf, warum auf
der Aufnahme keine Menschen zu sehen sind, sondern nur eine menschenleere
Hiuserschlucht. Aufgrund der langen Belichtungszeit tilgt das Lichtbild, was
fir das menschliche Auge sichtbar ist: »Objekte, die sich bewegen, werden
nicht festgehalten. Der Boulevard, der stindig von einer regen Menge von
Fufdgingern und Fuhrwerken erfiilltist, lag vollig einsam da, mit Ausnahme ei-
nes Individuums, das sich die Stiefel putzen lief3.«3

Die Leistungen des Mediums Fotografie sind insofern von Beginn an mit
einer paradoxen Sichtbarmachung verbunden, die iiber eine reine Wiederho-
lung oder Verdopplung dessen, was menschliche Augen sehen und als sichtba-
re Wirklichkeit begreifen, hinausgeht. Auch im Fall des Portrits erschreckt die
detailgenaue Aufzeichnung der Fotografie die frithen Betrachter, da sie alle Un-
ebenheiten der Haut wie unvorteilhaftes Aussehen sichtbar macht. Lichtregie,
Schminke, Retusche und Koloration werden notwendig zur Herstellung
matiirlicher Portrits. So sinnfillig also Fotografie als Medium der Sichtbarma-
chung erscheinen mag, zumal auch in den Dimensionen von Mikro- und Ma-
kroskopie, Astronomie wie spiter der Bewegungs-, Rontgen- oder Infrarotfo-
tografie, so komplex ist das Verhiltnis von Wiedergabe und Sichtbarkeit. Wie
bei jeder medialen Ubertragung stellt sich die Frage, inwieweit es sich um eine
Hervorbringung, ein Sichtbarmachen durch das Medium oder aber um ein
Sichtbarwerden durch das Medium handelt.

Was im Fall des fotografischen Bildes »sichtbar« wird, ist somit eine fiir alle
Medien relevante Problematik: die Paradoxie der Erzeugung einer vorauslie-
genden Realitit. Fotografien machen etwas sichtbar, was zuvor nicht nur nicht
gesehen werden konnte (eine verborgene oder unbewusste Realitit), sondern
was auf andere Weise gar nicht beobachtbar ist. Der Fall der Fotografie zeigt
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einmal mehr auf, dass Medien die Wahrnehmung in der Art und Weise verin-
dern, in der sie die Gesetze und Ordnungen der Sichtbarkeit neu schaffen.*

Walter Benjamin hat dies in seiner Kleine[n] Geschichte der Fotografie
(1931) auf eine Formel gebracht, die die Basis einer gemeinsam sichtbaren Natur
von Auge und Kamera radikal in Zweifel zieht und durch das Medium spaltet.
Die Differenz, die sichtbar wird, motiviert das Wort vom » Optisch-Unbewuf3-
ten«:

Esistja eine andere Natur, welche zur Kamera als zum Auge spricht; an-
ders vor allem so, daf3 an die Stelle eines vom Menschen mit Bewu{3t-
sein durchwirkten Raums ein unbewuf3t durchwirkter tritt. Ist es schon
iiblich, dafs einer, beispielsweise vom Gang der Leute, sei es auch nur im
groben sich Rechenschaft gibt, so weifs er bestimmt nichts mehr von
ihrer Haltung im Sekundenbruchteil des »Ausschreitens:. Die Photo-
graphie mit ihren Hilfsmitteln: Zeitlupen, Vergréf3erungen erschliefdt
sie ihm. Von diesem Optisch-UnbewufSten erfihrt er erst durch sie

[.]5

Zu den neuen Bedingungen, die das Medium der Fotografie in die sichtbare
Welt bringt, gehort jedoch auch ihre Beschriftung. Benjamin lisst die Kleine
Geschichte der Fotografie mit der Notwendigkeit, Fotografien durch Texte zu
vereindeutigen, ausklingen: »Wird die Beschriftung nicht zum wesentlichen
Bestandteil der Aufnahme werden?«® Anders als die friihe Fotografie, in der die
Bilder unbeschriftet den Betrachtern die Wunder und Ritsel ihrer Sichtbarkeit
noch vor dem einfachen Wiedererkennen des schon Bekannten darboten, eta-
bliert sich das Medium mit der festen Kombination von Text und Bild, in der
Bildunterschriften zu erkliren scheinen, was auf Fotos zu sehen sein soll.

2. DER MEDIENBRUCH VON BILD UND TEXT

In der Geschichte der Konstellation von Texten und Bildern kommt der Foto-
grafie eine besondere Stellung zu. Sie verdndert das Verhiltnis von Bildern und
Texten selbst. Ihre Medialitit, verstanden als die Form der Elemente, aufgrund
derer sie als Hervorbringung moglich und wirklich wird, bedingt eine Spaltung
der traditionellen Harmonie von Illustration und Ekphrasis. Die Vorausset-
zung eines Text und Bild gemeinsamen Sinns wird durch Fotografie als eine
kiinstliche Zeichenkorrelation sichtbar, in der die gewohnte »Natiirlichkeit« der
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Ubersetzung von Medium in Medium nicht mehr bruchlos funktioniert. Da-
von hingt jedoch viel ab. Die Ubersetzbarkeit eines Bildsinns in einen Textsinn
und umgekehrt, die Illustration eines Textsinns durch ein Bild, sicherte tradi-
tionell zugleich immer auch die Prioritit der Texte. Vom Primat der Sprache aus
konnen Illustrationen als zwanglose Veranschaulichung des Textsinns funktio-
nieren und diesen wechselseitig erhellen.”

Dass dies im Fall der Fotografie nicht mehr uneingeschrankt gilt, heifst
keineswegs, dass Fotografien nicht zur [llustration dienen und selbst nicht stets
im Kontext ihrer Beschriftung auftreten. Das kulturelle Verhiltnis der Fotogra-
fie zur Schrift ist vielmehr gerade iiber die feste Kopplung von Bild und Bildun-
terschrift etabliert. Es verdeutlicht das intermediale Gesetz, dass in unserer
Kultur kein Bild ohne Text erscheint. Texte scheinen auch in der Moderne tech-
nischer Bilder ihre Deutungsmacht iiber die konkrete Aussage von Bildern zu
behaupten, gerade weil diese ohne schriftsprachliche Information kaum eine
eindeutige Aussage zeigen.2 Was eine Fotografie sichtbar macht, ist stets auch
eine Frage ihrer Beschriftung.

Doch obwohl Fotografien mit Texten gerahmt werden, die sie als Konkre-
tion bestimmen, fithrt das Medium Fotografie mediengeschichtlich den Wi-
derstand des Bildes als Autonomie jenseits seiner Ubersetzbarkeit in Sinn ein.
Die Zisur, den Fotografie in die Geschichte der Text-Bild-Verhiltnisse und in
die Medien- und Kulturgeschichte eintrigt, ist die einer radikalen Unterschei-
dung von Text und Bild selbst: der Begriff des Bildes als ein der Schrift fremdes
Medium. Diese Autonomie eines Mediums, das radikal textfremd ist, bedingt
eigene Formen der Text-Bild-Kopplung, die von denen traditioneller Bilder
grundsitzlich, nimlich strukturell verschieden sind, auch wenn sie wie ge-
wohnt aussehen. Es gibt, Benjamin zufolge, eine reine Bildlichkeit der Fotogra-
fie jenseits des kulturellen Stindenfalls der kommentierenden Beschriftung.
Denn dieses allgemein bekannte supplementire Text-Bild-Verhiltnis kenn-
zeichnet nur die 6ffentliche Erscheinungsform der Fotografie innerhalb ande-
rer Medien, also nicht die Fotografie selber, sondern die Reproduktion der Fo-
tografie und ihre funktionalisierte Ausstellung. Auch die Bestimmung der Fo-
tografie als reproduzierbares Medium sollte nicht verdecken, dass dieses
medientechnische Kriterium nicht auf die Integrationsfihigkeit von Text und
Bild hinweist, sondern umgekehrt auf deren Problematik. Die Reproduktions-
technik fotografischer Bilder steht fiir lange Zeit vor dem technischen Problem
der Integration innerhalb der Printmedien. Erst Rasterung und Offsetdruck er-
lauben seit Anfang des 20. Jahrhundert, Text und Bild in eine gemeinsame Pro-
duktion zu integrieren.® Alle fritheren Formen drucktechnischer Kopplung un-
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terscheiden die Form des Schriftdrucks von der des Abdrucks der Bilder. Bild
und Text blieben technisch getrennt.

Jenseits der 6ffentlichen Erscheinungsformen und des Aufwands, Texte
an Fotografien zu heften, gilt dies erst recht fiir das einzelne Foto. So finden
sich Texte an Fotografien selbst zunichst nur in zwei Formen: als handschrift-
liche Notiz auf der Riickseite des Bildes oder als Unterschrift oder Stempel der
Ateliers, in denen sie hergestellt wurden. Nur als materiale Einschreibung, aber
nicht als integraler Text, sind Texte auf Fotografien moglich — es sei denn sie
sind Inhalte des Fotos, also fotografierte Schrift. Erst 1978 bringt die Firma Ca-
non mit der A-1 eine Form der Integration von Schrift am Foto auf dem Markt.
Diese Integration ist heute, zumal in der digitalen Fotografie in den Einblen-
dungen von Datum und Uhrzeit, also der Datierung der Aufnahme selbst, iib-
lich geworden. Mit der A-1beginnt eine digitale Datierung von Fotografien, auf
eine zweifache, auf virtuelle und auf reale Weise.

Canons Spiegelreflexkamera brachte erstmals eine digitale Lichtmessung
durch das Objektiv mittels Siliziumchip, auf der die heutige Belichtungsauto-
matik der Kameras beruht, die selbsttitige Berechnung und Einstellung von
Blende und Belichtungszeit. Dies setzt eine digitale Codierung der analogen
Messdaten voraus und das leistet der Chip. Die Schrift taucht dabei in zwei For-
men auf, einmal vor dem Bild und einmal, optional, im fotografischen Bild sel-
ber, auf der einzelnen Aufnahme als Einblendung:. Als erste Kamera bot die A-
1 eine Digitalschriftanzeige im Sucher. Statt Zeiger fungieren LEDs unterhalb
der bei Spiegelreflex (genauer SLR: single lens reflex) bekanntlich fast optimalen
Deckungsgleichheit von Sucherbild und tatsichlicher Aufnahme. Diese Ein-
blendung der Information von Blende und Belichtung ist keine Anweisung zur
Einstellung, ist kein Belichtungsmesser mehr, sondern die textuelle Informati-
on der vom Apparat gesetzten Einstellung. Was zuvor ein differenziertes Wis-
sen des Einzelnen im Umgang mit Belichtung war, wurde automatisiert und in
die Schrift der Werte unter das zu fotografierende Bild eingeblendet. Erstmals
signiert das Foto sich selber mit einem Index seiner Belichtungswerte, aller-
dings nur als ad hoc Information zum Zeitpunkt der Aufnahme. Fiir die reale
Einblendung der Datierung der Aufnahme bedarf es 1978 noch eines Zusatz-
gerdts, den so genannten »Databack«. Aufgeschraubt am Riickteil der Kamera
erlaubt er durch drei Drehscheiben die Einblendung der Aufnahmedaten (Tag,
Monat, Jahr) in das belichtete Bild.

Das Foto schlief3t Schrift prinzipiell aus. Nur durch nachtrigliche Tricks,
durch eine eigene, entsprechend spit entwickelte Einblendungstechnik oder
durch handschriftliche Notiz am Objekt, durch Prigedruck oder Stempel, lasst
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sich der Fotografie Schrift hinzufiigen. Wihrend eine Fotografie Schriften je-
der Art, im Doppelsinn, aufnehmen« kann, kann die Schrift sich der Fotografie
nur durch hohen Aufwand und kontextuelle technische Vorkehrungen nihern.
Das Text-Bild-Verhiltnis von Fotos, wie es allgemein bekannt ist, stellt daher
eine kulturelle Verwendungsweise der Fotografie dar. Sie rekurriert nicht auf
technische oder asthetische Werte des Mediums, sondern auf seine Funktiona-
lisierung in der Kultur. Die Form der textgerahmten Prisentation fotografi-
scher Bilder als Kunstwerk (mit Werktitel, Kiinstlername, Datum) ist ebenso
streng konventionalisiert wie es die Bildunterschriften der Magazine und Zei-
tungsbilder sind. Aber auch hier lisst die Fotografie dem Text wenig Raum.
Kiirze ist fiir alle Text-Bild-Kopplungen in der 6ffentlichen Erscheinungsweise
der Fotografie Gesetz.

Doch kehrt sich das traditionelle Verhiltnis von Text und Bild in der Foto-
grafie aufgrund ihrer autonomen medialen Struktur um, wie Roland Barthes’
semiologischer Einsatz zur Fotografie als Botschaft herausgestellt hat.'® In einer
Passage mit dem Titel Text und Bild des Ausatzes von 1961 heifst es:

Zunichst dies: Der Text bildet eine parasitire Botschaft, die das Bild
konnotieren, das heifst ihm ein oder mehrere Signifikate reinhauchen
soll. Anders ausgedriickt, und hier liegt eine wichtige Umkehrung vor,
illustriert das Bild nicht mehr das Wort; struktural gesehen parasitiert
vielmehr das Wort das Bild; diese Umkehrung hat ihren Preis: Bei den
traditionellen Weisen der Illustration« funktionierte das Bild als eine
episodische Riickkehr zur Denotation, und zwar von einer Hauptbot-
schaft (dem Text) aus [...]; in der neuen Beziehung tritt nicht das Bild
zur Erhellung oder JRealisierung« des Wortes hinzu; das Wort tritt zur
Sublimierung, Pathetisierung oder Rationalisierung des Bildes hinzu
[...]; friher illustrierte das Bild den Text (liefs ihn klarer werden); heute
belastet der Text das Bild [....]."

Dass Texte fotografische Bilder sbelasten« und ihrer Bildlichkeit »eine Kultur, ei-
ne Moral, eine Phantasie« aufbiirden,'” deutet auf die Schlussbemerkung in Bar-
thes’ Die Helle Kammer (1980), in der der Gesellschaft die »Zihmung« des »bizar-
ren« und »verriickten« Mediums Fotografie unterstellt wird: nDie Gesellschaftist
darauf bedacht, die Photographie zur Vernunft zu bringen, die Verriicktheit zu
bindigen, die unablissig im Gesicht des Betrachters auszubrechen droht.«*
Barthes zufolge lisst sich eine Fotografie mit sprachlichen Mitteln nicht
wirklich beschreiben, sie behauptet ihren autonomen Sinn jenseits des ihr durch
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Texte zugeschriebenen. Die Umkehrung des illustrativen Verhiltnisses von
Text und Bild durch Fotografie resultiert aus der zentrale These des frithen
barthesschen Ansatzes, nimlich dass Fotografie eine »Botschaft ohne Code«
sei — ein zeichentheoretisches Paradoxon einerseits, andererseits aber damit
auch die Autonomie des Mediums. Ohne hier ausfiihrlich auf das Spiel und die
Umkehrung von »Denotation« und »Konnotation« in Barthes’ Text eingehen
zu konnen, liegt dessen These nicht darin, eine reine« Denotation als Ideal des
Zeichens in der Fotografie zu finden — oder sie mit ihrer Unmdoglichkeit umge-
kehrt auszuschliefSen. Sondern sie liegt in der Unterstellung, dass Denotation
selber eine kulturelle Konvention (und damit Konnotation) darstellt. Die Sicht-
barmachung der Fotografie etabliert eine Konvention, aufgrund derer ihre Bil-
der als Denotate der sichtbaren Wirklichkeit anerkannt werden. Und dies wie-
derum wird durch Texte bezeugt, die hinzufiigen, was auf einem Foto zu sehen
sei. Das Text-Bild-Verhiltnis der Fotografie macht sichtbar, dass die Evidenz
der Fotografie, so visuell iiberzeugend sie erscheint, fragil ist. Thre Bedeutungs-
offenheit muss durch Texte vereindeutigt und stets erneut bestitigt und be-
zeugt werden.'4

Barthes fasst die Text-Bild-Differenz jedoch noch schirfer. Denn auch
noch das tautologische Wort, das das Ding benennt, was das Bild zeigt, fiigt
der Fotografie illustrativ schon etwas hinzu. Es gibt keine Entsprechung zwi-
schen Text und Bild. Die komplexe Trennung der Medien, ihr Medienbruch
und ihren Zusammenhang fasst Barthes schon am Anfang seines Aufsatzes
zusammen:

Im Grunde wire unter allen Informationsstrukturen die Fotografie als
einzige ausschliefSlich von einer )denotierten« Botschaft konstituiert
und besetzt, die sie vollstindig bestimmte; angesichts einer Fotografie
ist das Gefiihl der Denotation« oder, wenn man lieber will, der analogi-
schen Fiille so stark, daf$ die Beschreibung einer Fotografie genauge-
nommen unmoglich ist; denn das Beschreiben besteht gerade darin, der
denotierten Botschaft ein Relais oder eine zweite Botschaft hinzuzufii-
gen, die dem Code der Sprache entnommen ist [...]. Beschreiben heifst
also nicht blofs ungenau oder unvollstindig sein, sondern die Struktur
wechseln, etwas anderes bedeuten als das Gezeigte.'

Wie liefSen sich einzelne Bilder also in ihrer Funktion auf das, was sie sichtbar

machen, beschreiben? Der Text, die Beschreibung, die Ekphrasis, fiigt hinzu,
was als Leistung der Bilder unterstellt wird.
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3. MEDIENWANDEL BESCHREIBEN

Im Folgenden wird die tiblicherweise auf einzelne Bilder und Text bezogene
Beobachtung von Fotografie und Sichtbarkeit anders gewendet. Statt der Kon-
stellation von Einzelbild und Phinomen soll vielmehr das Medium Fotografie
als Fall der Mediengeschichte interessieren. Fotografiegeschichte macht sicht-
bar, dass dieses Medium kein »Festes«im Sinn einer einmaligen Erfindung oder
Technologie darstellt. Vielmehr ist die Fotografiegeschichte beherrscht von Viel-
falt und Variation seiner Medientechniken, ihrem stetigem Wandel — und mit
Blick auf digitale Fotografie sogar Wechsel von Medium und Technik. Was be-
deutet aber diese heterogene Vielfiltigkeit als Beispiel der Fotografie fiir die Er-
zihlung und Darstellung von Mediengeschichte?

In Frage steht damit auch die Sichtbarkeit des Medienwandels, das heif3t,
wie und mit welchen Hypothesen der Medienwandel als Mediengeschichte
sichtbar gemacht wird und werden kann. Dabei wird hier von der These ausge-
gangen, dass das allgemein verbreitete Modell einer Revolutionsgeschichte der
Medien, also die These, dass neue (Leit-) Medien Wahrnehmung und Kommu-
nikation in der Kultur verdndern bzw. umstiirzen, zu kurz greift. So vorteilhaft
diese fiir eine Geschichtsschreibung als Darstellung der chronologischen Abfol-
ge von Erfindung und neuer Epoche sein mag, wird der Medienrevolution die
These der soziokulturellen Evolution der Medien entgegen zu stellen sein. In ihr
wird die »Erfindung« als eine kulturelle Figur der Datierung sichtbar, die chro-
nologische und logische Ordnung dort schafft, wo in der Geschichte der Medi-
en ein steter, innerhalb von und zwischen Medien stattfindender Medienwandel
schwer zu fassen bleibt. Anders gesagt: Am Beispiel der »Erfindung« der Foto-
grafie soll deutlich werden, dass Erfindungen im Bereich der Mediengeschich-
te diskursive Verkiirzungen sind. Die Figur der »Erfindung« eines Mediums
wird ihrerseits als Figur der Ordnung des Diskurses iber Medien )sichtbar:.

Die »Erfindung« hat unter dem Paradigma der soziokulturellen Evolution
eine stabilisierende Funktion. Sie vereindeutigt eine Vielfalt alternativ méglicher
Techniken auf ein Datum und eine Form, selbst wenn dies historisch unzutref-
fend ist. Das ist im Fall der Fotografie zu zeigen. Die Perspektive der Medien-
evolution ist darauf gerichtet, wie sich neue Medien entwickeln und durchset-
zen, also: was genau aus einer Vielfalt alternativ méglicher Technologien kultu-
rell ausgewidhlt und was stabilisiert wird. Damit wird sichtbar, dass der Erfolg
dessen, was spiter als Medium Namen erhilt, weniger in der reinen Funktio-
nalitit begriindet ist, als in soziokulturellen Auswahlprozessen und deren An-
schliissen neuer an bereits etablierte Medien. Die Anschlussfihigkeit des Neu-
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en muss kulturell erst hergestellt werden. Sie besteht in Figuren der Auswahl
wie in Ritualen der Auszeichnung, die eine dem vermeintlichen Primat Tech-
nik gleichberechtigte, wenn nicht gleichurspriingliche kulturelle Hervorbrin-
gung neuer Medien erkennen ldsst. Nur innerhalb der kulturellen Figuration
wird das Neue als Neues einer Technik sichtbar. Dass dies nicht ohne Riickgriff
auf bereits Bekanntes geschehen kann, verrit im Fall Fotografie schon der me-
taphorische Name: »Lichtschrift«. Er ist nur eine unter vielen historischen Al-
ternativen zur Benennung des neuen Bildmediums.

4. CLAIRE OBSCURE DER ANFANGE

Der Nebel, der tiber den Anfingen der Photographie liegt, ist nicht ganz
so dicht, wie jener, der iiber den Beginn des Buchdrucks sich lagert;
kenntlicher vielleicht als fiir diesen ist, daf3 die Stunde fiir die Erfindung
gekommen war und von mehr als einem verspiirt wurde; Minnern, die

unabhingig voneinander dem gleichen Ziel zustrebten |[...].1°

Der erste Satz Walter Benjamins Kleine[r] Geschichte der Fotografie fithrt ein
sprachliches Bild ein, das der Besonderheit dieser Mediengeschichte Rechnung
tragt, ndmlich ihren obskuren Anfingen. Die Erfindung der Fotografie liege im
Nebel. Das Datum, »die Stunde«, die Benjamin stellvertretend fiir jede Ge-
schichte als magische Schwelle zwischen Geschichte und Vorgeschichte be-
schwort, ist gerade nicht klar erkennbar. Dass der Nebel weniger dicht sei als der
iber der Erfindung des Buchdrucks, hebt ihn nicht auf. Nebel verschleiert also
die Sicht auf Daten und Fakten, die eine Geschichte ausmachen - so lange je-
denfalls, so lisst sich folgern, wie das Faktum des Medienwandels als singulires
Ereignis einer Erfindung, einer Technik, eines Mannes oder einer Stunde ver-
standen wird.

Was Benjamin hier herausstellt und ins Positive wendet, ist die unklare
Herkunft aus vielen Képfen und aus uneindeutigen Daten. Das ist eine bekann-
te Tatsache der Fotografiegeschichte. Im Unterschied zum Buchdruck entsteht
Fotografie dezentral mittels unterschiedlicher Techniken durch Experimente
verschiedener Minner. Die Erfindung der Fotografie ist daher nicht einfach nur
ein Beispiel, in der ein Medium aus einer reichen Vorgeschichte (Stichwort Ca-
mera obscura) »plotzlich« hervortritt und erfunden wird. Beispielhaft ist die
Fotografie fiir die Mediengeschichte zu nennen, insofern sie ein Medium be-
trifft, das sich selbst stindig wandelt. Der Begriff des Medienwandels ist somit
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nicht nur auf die Verinderungen zwischen Medien in der Geschichte zu bezie-
hen, sondern auch schon auf den Prozess innerhalb von Medien. Medien sind,
selbst wenn sie sich etabliert haben, keine festen Gréf3en, sondern in stindiger
Modifikation begriffen, bis hin zur Ersetzung der Elemente, aus denen sie be-
stehen.

Zwischen Daguerreotypie (unreproduzierbares Unikat eines Positivver-
fahrens) und Fotografie im eigentlichen Sinn (reproduzierbare Kopie eines Ne-
gativ-Positiv-Umkehrprozesses) bestehen grofse Unterschiede. Im aktuellen
Medienwandel der Fotografie zur digitalen Fotografie (Ersetzung des Films
durch lichtempfindliche CCD-Chips) sind die Differenzen nicht weniger grofs,
wiahrend all dies in der Geschichte der Medien als Fotografie Geltung hat. Die
Frage des Medienwandels lautet daher nicht: Welche Medien folgen auf wel-
che (Chronologie der Medienentwicklung), sondern: Wie lisst sich der un-
sichtbare Wandel innerhalb und zwischen den Medien als ihre Geschichte
sichtbar machen?

5. RELEVANZ DER MEDIENGESCHICHTE

Mediengeschichte hat Konjunktur. Der Geschichte der Medien scheint eine
zunehmend wichtige Orientierungsfunktion fiir Studierende, fiir die Offent-
lichkeit aber auch fiir die Medien- und Kulturwissenschaften selbst zuzukom-
men. Der Erfolg etwa von Jochen Horischs Der Sinn und die Sinne. Eine Ge-
schichte der Medien spricht fiir ein breites Interesse, aus der Vielzahl der Spezial-
forschungen die Summe zu ziehen und ein detailliertes Ubersichtswissen zu
schaffen, das die populir gewordenen Epochenbezeichnungen etwa vom Buch-
druck- und vom Computerzeitalter fiillt.” Die Geschichte der Medien ist zu ei-
nem Ordnungsmodell geworden, das sich im Wandel der Epochenbezeich-
nungen, von geistes- zu mediengeschichtlichen Zeitriumen, anzeigt. Im Zei-
chen der Zeitalter von Medien scheint sich Kulturgeschichte neu schreiben zu
lassen.

Diese Relevanz der Mediengeschichte und ihre Aufgabe, den Zusammen-
hang von Kultur und Medien im Wandel der Zeiten aufzuzeigen, fordert je-
doch eine kritische Reflexion der Art und Weise, wie sie erzdhlt und geschrie-
ben wird. Denn einerseits sind Medien aufgrund ihrer Funktionen fiir Wahr-
nehmung und Kommunikation kein Gegenstand der Geschichtsschreibung
wie andere. Andererseits hat diese ihre Funktion eine Gleichsetzung von Medi-
um und Epoche etabliert. Mit der Erfindung eines neuen Mediums, kénnte
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man glauben, beginnt ein neues Zeitalter: Schrift, Buchdruck, Computer. Lisst
man sich jedoch auf genauere Beschreibungen eines Mediums und seiner Ent-
wicklung ein, so wachsen nicht nur die Fakten, sondern auch die Probleme der
Konturierung von Epochenschwellen. Medientechnik, Anwendung und Durch-
setzung zeigen sich als bei weitem komplizierter und intermedial rekursiver,
als die Rede von einem neuen Medium es erscheinen lasst.

Fir die Schwierigkeiten, Mediengeschichte zu schreiben, ist Fotografie
ein gutes Beispiel. Anhand ihrer lassen sich Fragen nach Anfang, Ende und
Entwicklung eines Mediums nicht umgehen. Ihre Erfindung, so wird sich her-
ausstellen, bedeutet weder Ursprung noch Form des Mediums. Umgekehrt ist
zu fragen: Gehort digitale Fotografie zur Geschichte der Fotografie oder ist sie
ihr Ende? Die Fragen zielen auf die Einheit des Mediums, auf das, was den ge-
meinsamen Namen »Photographie« rechtfertigt. Ihre Einheit, lichterschaffene
Bilder, impliziert jedoch eine Vielfalt von Techniken, die sich nicht alle unter
eine Form fassen lassen. Technische Grundlagen bestimmen nicht durchweg,
was als Medium gilt. In der digitalen Fotografie ersetzt der lichtempfindliche
Chip alles, was das Medium Fotografie je erfunden hatte: die lichtempfindli-
che Beschichtung — und damit auch ein grof3es technisches System von Pro-
duktion, Vertrieb, von Formaten und Standards. Doch mit diesem radikalen
Wandel des Mediums, der ein Wechsel der Technik ist, wird Fotografie gera-
de nicht enden. Vielmehr ldsst sich hier die Anpassung neuer Technologien
an eingefiihrte Medien studieren. Digitale Fotografie heifdt nicht nur nicht an-
ders, sondern kniipft an die visuellen und kulturellen Formen der Fotografie
an, wihrend sie vielleicht schon etwas anderes tut.”® Auf vergleichbare Weise
schloss Fotografie einst an Malerei an, wihrend sie bereits etwas anderes tat.

Dem prominenten Modell der Abfolge von Leitmedien als Revolutionen
der Sinne stehen Unterscheidungskriterien gegeniiber, die sich nicht in die
bruchlose Abfolge einer Entwicklungs- oder Fortschrittsgeschichte iiberfithren
lassen. Unter intermedialen Gesichtspunkten der wechselseitigen Beziige zwi-
schen Medien sind zwei Stérungen jeder Verlaufsgeschichte oder Epochen-
abfolge von Medien festzuhalten: Zum einen eine Anachronie, die keineswegs
einen blof3en Anachronismus darstellt, sondern die Uberlagerung alter und
neuer Medien." Statt Abfolge oder Fortschritt erfordert dies genauere Beobach-
tung der feinen Verschiebungen und Umbesetzungen im Medienwandel. Zum
anderen lisst sich beobachten, dass alle einst neuen Medien mit Zhnlichen Be-
sorgnissen und Argumenten diskursiv verhandelt wurden — von der Schriftkri-
tik Platons bis zum Videospiel - bis das Pro und Kontra zwischen Gefahr und
Nutzen durch Institutionalisierung aufSer Kraft gesetzt wird. Doch wie genau

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:49 Uhr SeiteiﬁlG

Matthias Bickenbach

116

setzen sich neue Medien durch? Geschieht dies kraft ihrer neuen Leistung,
durch Funktionalitit der Technik als Apriori ihres Erfolgs? Wenn Erfolg jedoch
Anschlussfihigkeit an Bestehendes heif3t, hier also die Ubernahme neuer Kom-
munikations- oder Wahrnehmungsformen in die bislang gewohnten Kom-
munikationsformen, dann spielen kulturelle Verhandlungen und Diskurse eine
grofsere Rolle, als nur die einer Thematisierung oder Nachrede dessen, was oh-
nehin geschieht.

6. DAS MEDIUM DER SICHTBARKEIT ZWISCHEN DEN MEDIEN

Mit der »Erfindung« der Fotografie tritt im 19. Jahrhundert ein Medium in die
Kultur, das zu Recht als Zisur empfunden und konstatiert wurde. Die Revolu-
tion des reproduzierbaren Bildes ist in Walter Benjamins Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner Reproduzierbarkeit bekanntlich eine zentrale Weichenstellung
fiir eine zweifache Ausdifferenzierung innerhalb der Systeme von Kunst und
Massenmedien. Das fotografische Bild fungiert intermedial in beiden Syste-
men. Es lisst die Frage nach dem Kunstwert des neuen Mediums in Konkur-
renz zur Malerei stellen, wihrend sein »Ausstellungswert« die Bilder der Welt
multipliziert. Der »iconic turn« ist entsprechend keine aktuelle Diagnose zur
digitalen Lage der Zeit, sondern eine historische Kategorie, die auf Fotografie
zurlickgefiihrt werden kann.*®

Was fiir die Fotografietheorien, fiir Roland Barthes ebenso wie fiir Vilém
Flusser, eine ausgemachte Sache ist, nimlich die Autonomie des Mediums und
dessen epochale Bedeutung, das erscheint in der allgemeinen Mediengeschich-
te weniger ausgepragt. Das Foto erscheint jenseits seiner Spezialgeschichte oft
nur als kleiner Bruder des Films und wird ihm subsumiert. Es spielt in der Rei-
he der grof3en Leitmedien keine Rolle. Film und Fernsehen, Video und Com-
puter erscheinen als modernere und michtigere Medien, wihrend Schrift,
Buchdruck und Computer die allgemeinen Epochen der universalen Medien-
geschichte angeben.

Diese Zwischenstellung der Fotografie in der Mediengeschichte findet sich
vorgezeichnet bei Walter Benjamin. In seinem Kunstwerk-Aufsatz spielt Foto-
grafie eine entscheidende Rolle fiir seine Epochenkonstruktion im Zeichen ei-
nes Verlusts der Aura. Doch das Schwergewicht der Darlegung gilt dem Film,
der als politische Grof3e und wirksames Massenmedium in den Vordergrund
des Textes (wie seiner Rezeption) tritt. Die Ubernahme des Aura-Konzepts aus
der fritheren Kleine[n] Geschichte der Fotografie wirft jedoch Fragen nach der
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Epoche und These vom Verlust der Aura auf. Am intertextuellen Zusammen-
hang beider Schriften kann man studieren, dass das Medium Fotografie eine
Problematik in Anschlag bringt, die sich auf jede Mediengeschichte auswirkt.
Der Geschichte der Medienrevolutionen als Folge von plétzlichen Ablésungen
steht die Frage nach der Entwicklung von Medien entgegen. Anders gesagt: Was
als Abfolge von Fotografie zu Film als Geschichte des Medienwandels funktio-
niert, das macht in der Epochenkonstruktion des einzelnen Mediums Proble-
me. Je niher man ein Medium ansieht, desto ferner schaut es zuriick.

Das ist bei Walter Benjamin der Fall. In der Kleine[n] Geschichte der Foto-
grafie hatte er das Medium und dessen Geschichte dargestellt. Im Kunstwerk-
Aufsatz profitiert er von diesem Wissen. Aber er setzt die Epochenzisur vom
»Verlust der Aura« nicht mit, sondern innerhalb und mitten durch das Medium
Fotografie. Esist nicht so, dass die Erfindung der Fotografie gleichbedeutend mit
dem Verlust der Aura, ihrer »Zertrimmerung«, wire. Die Gleichsetzung von Me-
dium und Epoche sowie von Erfindung und Medium bricht sich im Medium Fo-
tografie. In einem bekannten Zitat heif3t es, dass sich im frithen fotografischen
Portrit, im fotografischen Bild des menschlichen Gesichts, die Aura zum letzten
Mal zeige, sich verschanze, eine letzte Riickzugsstellung einnehme. Mit den men-
schenleeren der Strafden und Hiusern Eugéne Atgets um 1900 begriindet Benja-
min die Umkehrung des Kunstwerts auch der Fotografie zum visuellen Ausstel-
lungswert eines neuen Massenmediums, das nicht nur in der Produktion und
Reproduktion von Fotografien, sondern auch in deren Eroberung des 6ffentli-
chen Raums besteht: Schaufenster, Plakate, Illustrierte erobern das Publikum,
dessen Begriff bis dato dem eines Lesepublikums galt.*’ Die »visuelle Kultur« des
19. Jahrhunderts, der Benjamin sein Passagen-Werk widmete, beginnt nicht mit
der Fotografie, sondern durch bestimmte Verwendungsweisen derselben.

Die »Revolutionsgeschichte( geht bei Benjamin nicht auf. Wenn die Aura
im reproduzierten Gesicht unter bestimmten Umstinden noch Bestand hat,
wenn also das reproduzierbare Medium noch Teil am Diskurs des Echten, Ein-
maligen und Originalem haben kann, dann ist dies eine Funktion der Fotogra-
fie. Es muss offen bleiben, ob jene letzte Zuflucht der Aura ein historisches Da-
tum - in der Konjunktion von Technologie und Dargestelltem — meint oder
eine Einstellung zum fotografischen Bild, die seitdem jederzeit eingenommen
werden kann, eine Haltung zum Bild, die stets Moglichkeit bleibt. Die Verwen-
dung von Fotografien als personliches Erinnerungsstiick, und das heifst ja als
auratisches Objekt, ist eine der wirkungsmichtigsten Funktionen fiir den pri-
vaten Gebrauch geworden. Insofern zerstort die Fotografie nicht die Aura, son-
dern verschiebt sie.
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7. RIEVOLUTION ODER WIE SCHREIBT MAN MEDIENGESCHICHTE??2

Der Epoche als Zisur im Zusammenfall von neuem Medium und Kultur als Me-
dienrevolution ist ein anderes Modell gegeniiber zu stellen, das Entwicklungen
auch innerhalb des Mediums einbezieht. Unter Bezugnahme auf ein soziokul-
turelles (nicht: biologisches) Modell der Evolution als einer weder ausschliefSlich
zielgerichteten noch rein kontingenten Entwicklung, in der Auswahl und Sta-
bilisierung von Variationen beobachtbar sind, lisst sich eine Evolution der Me-
dien konzipieren.?® Der Begriff der Medienevolution fithrt damit Entwicklun-
gen auch zwischen und innerhalb von Medien dort wieder ein, wo die Figur der
Revolution als Umsturz und Zisur plotzliche Wandlungen konstatiert. Am Bei-
spiel der Erfindung der Fotografie soll hier eine Beobachtung versucht werden,
die zu fragen ermoglicht, wer und was hier variiert, selegiert und stabilisiert.

Zunichst ist noch einmal festzuhalten: Der Begriff "Medienwandel« be-
zieht sich in erster Linie auf den Zusammenhang der Beobachtung von (neuen)
Medien als Faktoren des Wandels von Kultur, Wahrnehmung und Kommuni-
kation.** Medienwandel ist als Adressierung durch Leitmedien verstanden
worden, deren Abfolge die prominente Form von Mediengeschichte ausmacht:
Orale Kultur, Schriftkultur, Buchdruck- und Computerzeitalter. Weitere Be-
zeichnungen zur Lage der Kultur wie Multimedia oder visuelle Kultur stellen
sich ein. Klassiker der Medientheorie wie Benjamins Kunstwerk-Aufsatz oder
Marshall McLuhans These vom Ende der »Gutenberg-Galaxis« haben ein Epo-
chenmodell der Mediengeschichte etabliert, das auf dem Modell der Revoluti-
on durch neue Medien zu beruhen scheint. Ungeachtet dessen, dass eine ge-
naue Lektiire der entsprechenden Thesen ihre Eindeutigkeit nicht bestitigen
kann, ist die Rhetorik des Neuen fiir Medien, die aus der epoché, dem Ein-
schnitt einen Zeitraum, die Epoche als Zeitalter macht, jedoch gegenwirtig
ebenso etabliert, wie sie in der Selbstbeschreibung der durch medialen Wandel
betroffenen Zeitgenossen immer schon konstatiert wurde.

Doch welche Probleme entstehen fiir die Mediengeschichte, wenn man
Medien selber als Wandler anerkennen muss: als historisch zunichst offene
Ensembles von Techniken, die —so die These — erst durch kulturelle Kommuni-
kation zur stabilen Einheit eines Mediums werden?** Jede genauere Betrach-
tung der Geschichte und Entwicklung eines Mediums wirft aufgrund einer in-
termedialen Vielfalt, aufgrund der media diversity von und zwischen Medien,
Fragen nach den Epochensetzungen auf. Etwa so: »Das Auftreten der Photogra-
phie — und nicht, wie gesagt worden ist, das des Films — schafft die Zisur, die
die Geschichte der Welt spaltet.«*® Roland Barthes verschiebt in seiner Fotogra-
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fietheorie Die helle Kammer eine in der Geschichte der Medien gut etablierte
Zasur, die Epoche des Films, die etwa bei Friedrich Kittler nachzulesen ist. Jen-
seits der Fotografiegeschichte herrscht in der Mediengeschichte beziiglich der
Abfolge der Medien oft ein schneller Ubergang zum Film vor. In Kittlers Analy-
sen der technischen Medien des 19. Jahrhunderts etwa wird regelmifig die
Chronofotografie um 1880 als Vorliufermedium eingefiihrt. Die Geschichte
der Fotografie wird damit fast vollstindig ausgeblendet — durchaus mit Folgen
fiir die Epochenbestimmung des » Aufschreibesystems 1900«. Ausgeblendet ist
das Einzelbild, aber auch die fotografische Serie, die ja im Film als Bewegungs-
bild aufgehoben wird.

Es geht hier nicht darum, Versiumnisse einzuklagen. Vielmehr lisst sich
im schnellen Ubergang von der Fotografie zum Film eine mediengeschichtliche
Logik feststellen. Indem Fotografie zum Film hin disponiert wird, wird sie ei-
ner Entwicklung unterstellt, als sei dies eine logische Folge des Medienwan-
dels. Noch in Kittlers Kapitel iiber Fotografie in Optische Medien, in dem das
Versaumte nachgeholt wird, liuft die Geschichte des Mediums ohne Umstinde
auf den Film hinaus. Kittler hat dariiber hinaus das Modell der Medienge-
schichte in der medialen Figur des Films selbst, dem Schnitt, verankert: »Es
gibt, allen Fortschrittsglauben zum Trotz, in der Mediengeschichte keine linea-
re oder kontinuierliche Entwicklung. Die Geschichte der Techniken ist ganz
im Gegenteil eine Geschichte von Schnitten«.”” Damit wird das dltere Modell
der Entwicklungsgeschichte als Ideen-, Geistes-, oder Fortschrittsgeschichte
zuriickgewiesen und tiber die »Geschichte der Technik« an die Ereignis-Figuren
von Einschnitt, Zisur oder epoché verwiesen. Kittler konnotiert mit der »Ge-
schichte von Schnitten« natiirlich auch den Begriff des Paradigmenwechsels
sowie Michels Foucaults Diskursanalyse.

Die Frage istjedoch, ob unter der Annahme soziokultureller Evolution das
Moment der Entwicklung der Medien selbst nicht genau dort wieder eingefiihrt
werden muss, wo es von der Figur der Revolution ausgeschlossen wird: an der
Stelle des Schnitts. Mit Blick auf Foucaults Diskursgeschichte, die relativ pl6tz-
liche Umschwiinge innerhalb der Geschichte der Medizin, des Rechts, der Se-
xualitit und der Geschichte der Zeichen selbst aufzeigt, lisst sich feststellen,
dass jene »Schicht«, die eine Epoche als Mischung von Dispositiven und Dis-
kurs ausmacht, selbst eine variable Einheit von Sichtbarkeiten und Sagbarkei-
ten darstellt. Foucault hat diese »Schichten« des Wissens als grundsitzlich von
der medialen Differenz des Sichtbaren und des Sagbaren konstituiert darge-
stellt, die nicht ineinander aufgehen, auch wenn das Sagbare eine Prioritit er-
hilt.®® Der Schnitt oder die Zisur in der Geschichte erfolgt aufgrund von un-
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scheinbaren Umbesetzungen, die Teil einer Entwicklung sind und die sich nur
kiinstlich und im Nachhinein als plétzliche Umstellung oder gar Umkehrung
erkennen lassen.

Bezogen auf neue Medien wiren diese Hypothesen zur Medienevolution
zu Uberpriifen. Wie lisst sich die Erfindung der Fotografie als soziokulturelle
Medienevolution erliutern? Das Beispiel soll zeigen, dass Medienwandel ein
Prozess der internen Variation der Medien beinhaltet, dessen Variationen
durch kulturelle Kommunikation selegiert wird. Dem Primat des Technischen
wird hier die These einer kulturellen Formung in der Auswahl von Techniken
zu Medien als stabilen Einheiten entgegengestellt. Die These lautet: Was Medi-
en und was ihre Funktionen sind, das bestimmt sich nicht durch Technik, son-
dern ist eine Auswahl technischer Moglichkeiten durch Kommunikation, die
zur Stabilisierung dieser oder anderen Méglichkeiten fithrt. Die kulturelle Aus-
wahl griindet in der Kommunikation selbst. Sie ist schon in den Namen und
Begriffen fiir Medien, die sie so als Einheiten setzen, am Werk. Die Bezeich-
nungen, die Medien historisch finden, sind immer schon Worte (als solches
selbst ein anderes Medium), die zunichst vor allem Anschlussfihigkeit fiir wei-
tere Kommunikation schaffen. "Kommunikation« wird hier mit Luhmann als
ein Prozess verstanden, dessen Erfolg darin besteht, weitere Anschliisse fiir
weitere Kommunikation zu bieten. Zustimmung oder Ablehnung, apokalypti-
scher oder adventistischer Mediendiskurs, das ist, so gesehen, gleich, es sind
diskursive Verhandlungen iiber die Werte von Medien.

In historischen Texten tiber Medien lassen sich daher Setzungen und Zu-
schreibungen beobachten, die das, was als Medium und seine Funktion gilt,
entwerfen und aushandeln. Der Medienwandel wire damit immer auch das,
was Medien stabilisiert, etabliert und bereits vertraut gemacht hat.

Entwicklung ist evolutionstheoretisch mithin genauer zu bestimmen als
Adaption, als Anpassung an Funktion und Nutzung, aber auch an Erwartungen
und Angste. Diese Adaption findet in der Kommunikation unter Riickgriff auf
eingefithrte Metaphern oder Modelle statt. Etwa genau darin, dass »Photogra-
phie« so heifdt und nicht anders — Heliograviire zum Beispiel oder Talbotypie,
Namen, die in der Fotografiegeschichte zahlreiche Variationen kennen. Gra-
phie, Graviire und Typie geben dhnliche, aber nicht gleiche Vorbilder zur Be-
zeichnung und Konnotation des neuen Mediums vor. Die Namen bieten An-
schlussmaoglichkeiten entweder an die Kunst (Niépces Heliograviire orientierte
sich an der Druckgrafik), an den Druck sowie an die Schrift. Das macht feine
Unterschiede und in der Geschichte kann man beobachten, welche Vorschlige
sich durchsetzen. Daguerre hat in Auseinandersetzung mit Niépce, der die
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Konnotationen der Graviire bevorzugte, die auf Buchdruck und Technik ver-
weisende Endung der -typie durchgesetzt: Daguerreotypie. Der mechanischen
Hervorbringung des Lichtbilds scheint der Typos nach dem Vorbild der Schrift-
type im Buchdruck nahe zu stehen. Die Wortfiigungen Daguerreotypie, Am-
brotypie, Platinotypie fiir Hervorbringungs- oder Umkopierverfahren sind in
der Frithzeit prominent, sie verdringen die Graviire und andere Konnotationen
wie Skiagraphie (Schattenschrift) oder »photogenic drawingg, bevor sie ihrer-
seits durch den allgemeinen Begriff der Fotografie, also durch die Metapher ei-
nes Schreibens mit, mittels oder durch Licht ersetzt werden.

Die Schriftmetapher der Graphie hat sich durchgesetzt. An ihr kénnte man
eine Theorie der Fotografie aufrollen, denn die Einschreibung, die hier meta-
phorisch Modell steht, verleiht dem neuen, reproduzierten, automatischen Bild
einen hohen Wert, den der authentischen Abbildung. Mit der Frage nach der
Metapher der Einschreibung wire die Frage nach der Technik zu stellen. »Foto-
grafie« ist keine adidquate Beschreibung dessen, was in der Fotografie geschieht,
sondern zundchst nichts anderes als ein sprachlicher Anschluss an eine kultu-
rell eingefithrte Medialitit. Der Name des Mediums hat mehr mit seiner An-
schlussfihigkeit zu tun, als mit einer Bezeichnung der Medialitit. Denn die
Lichtwirkung auf chemische Schichten ist keineswegs als Einschreibung zu be-
greifen. Es handelt sich nicht um die Spur einer Einschreibung, sondern um
Verinderungen, um Hervorbringung, deren unbekanntes Fachwort die Akti-
vitit der Verwandlung bewahrt. Es heifdt »nAktinitdt« — Aktinitit ist die Bereit-
schaft chemischer Substanzen oder Mischungen, auf Licht zu reagieren.

Geschichte hilt sich an Fakten. Aber gerade in diesem Punkt, dem Faktum
und dem Datum, ist in Bezug auf Medien ein kritischer Punkt erreicht. Die ein-
fachste Form der Geschichte wire ja die Chronologie, hier also die der Erfindun-
gen, die Namen und Daten der Erfinder und der Medien. Diese urspriingliche
Form der Geschichtsschreibung hingt von der Sicherung ihrer Daten ab und
ihr Grundgeriist gibt die Rahmenbedingungen jeder weiteren Form der Dar-
stellung vor. Aber die Grofse Medienchronik zeigt jedem Nutzer oder Leser, dass
in der Kolonne der vielen Daten ein Datenstrom entsteht, der nur punktuell
oder selektiv zu lesen ist und der gerade keine Zusammenhinge, Epochen oder
Kulturen benennen kann. Die Medienchronik ist damit auch ein subversives
Instrument, das den stetigen Strom der Daten ihrer Ordnung in der Geschichte
entgegensetzt. Sie verzeichnet die Erfindung der Fotografie nicht. Streng wie
sie ist, kann sie die Erfindung nicht ihrem Erfinder Daguerre zuordnen, weil
Daguerres Erfindung nicht mit 1839 zu datieren ist.”® Anstelle dieses Datums,
das allgemein der Erfindung der Fotografie gilt, stehen viele Daten, darunter
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der Eintrag »Francois Dominique Aragos Akademierede«. Darauf ist zuriick-
zukommen. Wer hat die Fotografie erfunden? Wann? Mit welchen Mitteln?

8. VORGESCHICHTEN

Jede Geschichte der Fotografie hat es mit einer unbandigen Vielfalt von Her-
kiinften, Vorldufern und Erfindern zu tun. Die Genealogie der Einheit des Me-
diums Fotografie ist mehrfach gebrochen. Sie bildet keine gerade oder ver-
schlungene Linie der Entwicklung. Sie geht weder in der Kontinuitit der opti-
schen Medien (Camera obscura, Laterna magica), der Zeichenhilfe (Camera
lucida u.a.), noch in der Erfindung der frithen Technik der Daguerreotypie auf.
Fotografie ist, so Barthes, ein Monstrum, das aus optischen und chemischen
Herkiinften gezeugt wurde. Die chemische Genealogie reicht bis in die Antike
zuriick, die optische auf die Camera obscura der frithen Neuzeit. 1727 erzeugt
der deutsche Johann Heinrich Schulze Bilder durch Licht, die schnell wieder
verschwinden. Ein Jahrhundert spiter gelingen so unterschiedlichen Personen
wie dem Theatermaler und Unternehmer Daguerre, dem Landadeligen Niépce
und dem Philologen Talbot, um nur diese drei grofsen Namen der Fotografiege-
schichte zu nennen, auf unterschiedliche Weise und mit unterschiedlichen Er-
folg Lichtbilder durch diverse Mischungen von Beschichtungen auf diversen
Trigermaterialien. Jenseits der drei Personen 6ffnet sich die Geschichte der Fo-
tografie in eine Vielzahl von Eigenamen und von variierenden chemischen
Spezifika, die sich erst am Ende des 19. Jahrhunderts zum Rollfilm und vor al-
lem mit einem System von Annahme und Entwicklungsstellen durch East-
man-Kodak standardisieren lassen.

Die Frithgeschichte der Fotografie ist eine von Entwiirfen, bei denen un-
absehbar ist, welches Experiment und welche Mischung sich durchsetzen wird.
Daguerres detaillierte und buchstiblich brillante Platten haben durch ihre visu-
elle Uberzeugungskraft einen optischen Standard gesetzt, der sie als Vorbild
ansehen lief3. Daguerre erfindet die Fotografie. Das stimmt jedoch nicht ganz.
Denn Daguerreotypien sind Unikate. Jede Aufnahme erzeugt ein positives
Bild auf der versilberten Platte, beinhaltet also das Kriterium des reproduzier-
baren Bildes, das als Kriterium fiir Fotografie und seine Epoche gilt, nicht. Tal-
bot dagegen entdeckt die Vorteile des Negativs als einer ersten umkehrenden
Lichtwirkung, was nicht nur die Belichtungszeit herabsetzte, sondern aus dem
positiven Bild der Lichtwerte, die wir als natiirliche Wahrnehmung des Sicht-
baren kennen, eine Kopie macht. Zwischen der Aufnahme des latenten Bilds als
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Negativ und seinem Abzug als einer weiteren Belichtung mit folgender Ent-
wicklung entsteht die Fotografie im spezifischen Sinn. Die Neue Geschichte der
Fotografie und ihre Beitriger unterscheiden heute terminologisch durchgingig
zwischen beiden Technologien desselben Mediums.3°

Was Fotografie heifst, ist nicht das Projektionsbild der Camera obscura,
sondern die Erfindung der Fixierung der Bilder. Die Lichtempfindlichkeit man-
cher Farben ist bereits seit der Antike bekannt und in der Malerei eine Warnung
wert.3" Bis zur »Erfindung« der Fotografie bleibt dieser nadiquate Kanalg, so
Kittler, jedoch ungenutzt.?* Entscheidend ist die Speichertechnik fiir die licht-
empfindliche Reaktion chemischer Schichten oder Filme.

Durch Johann Heinrich Schulzes Entdeckung lichterzeugter Bilder von
1727 bekannt geworden, bildet die Bewahrung des durch das Licht hervorgeru-
fenen Bildes das Kernproblem, an dem sich auch Nicéphore Niépce um 1825 re-
gelrecht abarbeitet — was nicht zuletzt den Ausschlag fiir seinen Kooperations-
vertrag mit Daguerre gab. Dieser hatte — zufillig — die fixierende Wirkung des
Quecksilbers herausgefunden. Die Spur des Problems entwickelt sich bis heu-
te. Fotografien entwickeln sich in der Zeit fort, sie verblassen. Mit Peter Geimer
gesagt, bleibt dieser Unfall als Normfall in die Geschichtsschreibung der Foto-
grafie einzubeziehen und diese damit von ihrer teleologischen Erzihlung, die —
so Geimer - alle Fotografiegeschichte beherrscht, zu l6sen.

Die klassischen Fotografiegeschichten von Josef Maria Eder und Erich
Stenger bis Helmut Gernsheim und Beaumont Newhall erzihlen den
Werdegang des Mediums als stetige Erfolgsgeschichte, als Geschichte
der Erfinder und ihren Erfindungen [...] kurz: von einfach zu komplex,
vom Problem zur Losung, vom technischen Mangel zur technischen
Beseitigung des Mangels. [...] Es besteht jedoch kein Grund, mit den hi-
storischen Daten der klassischen Fotografiegeschichte zugleich auch
deren teleologisches Design zu iibernehmen. Denn offenbar gibt es eine
Geschichte der Fotografie, die sich jenseits der Erzahlung vom perma-
nenten Sinn entfaltet.33

Fotografien — und ihre Geschichte — entwickeln sich weiter. Der historische
Schnitt oder Sprung zur digitalen Fotografie, die nur sprachlich noch eine ist,
aber nicht mehr technisch, weil der Film entfillt, bedeutet nicht das Ende, son-
dern »nur« eine weitere Emergenz des Fotografischen als theoretisches und kul-
turelles Objekt.34 Fotografie ist das Exempel eines Mediums, das — unter seman-
tischer Stabilitit kultureller Adressierung —seine Medien wandelt und wechselt.
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Jonathan Crary hat darauf hingewiesen, dass das Fotografische die visuelle
Wahrnehmung in der Kultur des 19. Jahrhundert nicht nur neu organisiert und
wandelt, sondern dass die Identifikation von Fotografie und Camera obscura
eine Reduktion innerhalb eines grof3eren Spektrums des Medienwandels der
Fotografie im »Feld des Sehens« ist, wobei das Feld des Sehens seinerseits kei-
neswegs nur visuell organisiert ist. Es wire also falsch, den Medienwandel der
Fotografie als Durchsetzung einer Wahrnehmung nach dem Modell der Came-
ra obscura anzunehmen. Innerhalb der Fotografie differieren Papierbild, Stereo-
fotografie, Serien und Bewegtbilder und formen ganz unterschiedliche Beob-
achterpositionen und kulturelle Wahrnehmungsformen als Effekte desselben
Mediums.3> Das Fotografische ist selbst ein Spektrum von Techniken und kul-
turellen Verwendungsweisen, das sich nicht auf eine Anwendung, eine Bildgat-
tung und nicht auf eine homogene Wahrnehmungsform reduzieren lisst.

Waihrend die Projektion von Bildern mittels der Camera obscura oder La-
terna magica sich in die frithe Neuzeit zuriick verfolgen lisst, mit Blick auf Pro-
jektionstechniken iiberhaupt auch zuriick in Platons Hoéhle,3® ist der Wunsch,
die Bilder der Camera obscura automatisch zu fixieren, neueren Datums. Er
hatte zwischen dem 15. und dem 18. Jahrhundert gerade nicht statt.

In der Zeit von Karl V. bis Napoleon ist nicht ein einziger Versuch ge-
macht worden, ja es ist nicht einmal ein schriftlich niedergelegter
Wunsch tberliefert, das Mattscheibenbild in der dunklen Kammer
durch ein anderes Verfahren als durch Handzeichnung festzuhalten.?”

Die Geschichte der Fotografie beginnt mithin mit einem fehlenden Gedanken.
Zwischen der Genealogie der Camera obscura und der Fotografie klafft eine
Liicke, die erst die Chemie schliefst — und zwar in einer historischen Veriande-
rung ihres Wissens zur Wissenschaft. Das chemische Wissen musste erst von
seiner Einbindung in alchemistische Wissensformen gel6st und zu einer regel-
geleiteten und damit systematisch nutzbaren Wissenschaft werden. Frank
Ludwig Nehers Die Erfindung der Photographie, zum 100. Geburtsjahr erschie-
nen, notiert diesen Wandel als Voraussetzung einer erst daraufhin entstehen-
den Kette des Wissens:

Haltbare Bilder mitHilfe des Lichtes herzustellen, ist ein verwickelter Vor-
gang.[...] Als die dunkle Kammer zur héchsten Vollendung gediehen war,
dauerte es noch eine Weile, bis die Chemiker den brauchbaren lichtemp-
findlichen Stoff gefunden hatten. Vielleichthitten sie ihn schneller gefun-
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den, wenn ihnen das Ziel, die Erfindung der Photographie, klar vor Au-
gen gestanden hitte. Aber die Chemiker des17. und 18.Jahrhunderts dach-
te nicht an die Herstellung von Lichtbildern, sie suchten nach dem Stein
der Weisen, sie wollten den Weltgeist einfangen, sie glaubten an Lebens-
elixiere [...] und kamen erst allmihlich zur Einsicht, dafd alles in der Che-
mie mitrechten und natiirlichen Dingen zugeht. [...] Erst nachdem aus der
Chemie eine lehrbare Wissenschaft geworden war, in der wie in jeder an-
deren Wissenschaft jeder Forscher auf den Schultern seines Vorgingers
steht, war sie reif genug, der Erfindung der Photographie zu dienen.3®

Aber die Geschichte der Fotografie verlduft mitnichten nach dem von Neher
bemiihten Modell der »geistigen Kette« oder Ideengeschichte, in der ein Erfin-
der auf den Schultern seines Vorgingers steht. Vielmehr ist die Entwicklung
zur Fotografie ein extrem dezentrales und immer erneut in Angriff genomme-
nes Experiment — mit offenem Ausgang.

Der fehlende Gedanke einer Fotografie stammt aus einem ganz anderen
Diskurs. Er ist ein Produkt des Romans. Exakt im Zuge der Entstehung des mo-
dernen Romans beschreibt der franzosische Arzt und Autor Tiphaigne de la
Roche in seinem Abenteuerroman Giphantie (ein Akronym seines Namens)
1761 erstmals ein automatisch hergestelltes, tiuschend echtes Bild. Er erfindet
die Fotografie im fiktionalen Raum und unter den Zeichen des Romans als ei-
ner wahrscheinlichen Welt.

Im Rahmen einer exotischen Reise verschligt es einen Reisenden an einen
unbekannten, paradiesischen Ort. Ganz wie in den klassischen Staatsutopien
von Thomas Morus, Francis Bacon und Tomasio Campanella ist das unbekann-
te Land im Besitz von technologisch iiberlegenem Geheimwissen.? Ein Prifekt
fihrt den Reisenden in eine Hohle, in der er ein Fenster mit Meerblick inmitten
der »nordlichen Wiiste« erblickt. Beim Versuch, sich hinauszulehnen, merkt er
schmerzhaft, dass es sich um ein auf den Fels der Hohle fixiertes Bild handelt.

Der Schatten erklirte nun, wie das Bild zustande gekommen sei. Er er-
zihlte, dafd seine Geister ausgezeichnete Physiker seien. Sie hitten eine
dickflissige, zihle, auf3erordentlich lichtempfindliche Masse bereitet,
die auf eine Leinwand gestrichen, in kurzer Zeit trockne und hart wer-
de. Eine so vorbreitete und in einem Rahmen straff gespannte, noch
feuchte Leinwand werde vor den abzubildenden Gegenstinden wie ein
Spiegel aufgestellt. Sie halte nun dank ihres Uberzuges in einem Au-
genaufschlag [!] das Bild selbst.4°
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Diese Fiktion des Romans fiihrt die Einzelheiten der Emulsion nicht aus, bietet
sie aber den kiinftigen Wissenschaftlern explizit als Problem und Aufgabe dar.
Erstaunlich ist die Beschreibung der vorbereiteten Masse auch noch nach der
Erfindung der Fotografie. Noch 1839 finden sich Einwinde, die Daguerres Er-
findung mit Verweis auf Tiphaigne de la Roche als »Kind des 18. Jahrhunderts«
einklagen.#'

Um 1826 hat Niépce die Kopie eines Kupferstichportrits des Kardinal
d’Ambroise sowie des Ausblicks aus seinem Fenster in Le Gras erzeugt, die als
erste Fotografien gelten — aber Niépce gilt nicht als Erfinder der Fotografie. Das
Problem der Stabilisierung fithrt am 14.12.1829 zu einem Kooperationsvertrag
zwischen Niépce und Daguerre — mit einer Laufzeit iber genau 10 Jahre. Erst-
mals wird eine Medientechnik vertraglich Gegenstand kollektiver Forschung.
Dieser Vertrag geht nach dem Tod Nicéphore Niépces 1833 auf dessen Sohn Isi-
dor iiber. Daguerre liefs ihn dahingehend so modifizieren, dass ihm die Erst-
nennung garantiert wurde.** Dies war der erste Schritt zu seinem Erfolg, zum
Erfinder der Fotografie zu werden.

Es geschieht bekanntlich 1839. Am 6. Januar kiindigt die Gazette de France
das »Geheimnis« Daguerres als Revolution der Zeichenkunst an. Der englische
Naturwissenschaftler Sir John W. Herschel, wichtiger Verbindungsmann und
Forderer Talbots an der Royal Academy in London — und einer der Kandidaten,
auf die das Wort »photography« (nicht unbestritten) zurtickgefithrt wird - nimmt
sich daraufhin des geheimen Problems der Fixierung an — und 16st es innerhalb
kiirzester Zeit, genauer gesagt in zwei Tagen.#? Der 6. Januar ldutet den Wettlauf
zur Anerkennung der Erfindung ein, der am 18. August 1839 entschieden wird.

Talbot reagiert ebenfalls auf die Nachrichten aus Paris und legt am 25. 1.
1839 der Royal Academy Proben seiner noch »photogenic drawings« genannten
Bilder vor. Vier Tage spiter wendet sich Talbot in Paris an die Daguerre unter-
stitzenden Gelehrten, Arago, Biot und Alexander von Humboldt und begriin-
det seinen Priorititsanspruch. Am 31. Januar wird Talbots Bericht Some Ac-
count of the Art of Photogenic Drawing, or, The Process by which Natural Objects
May Be Made to Delineate Themselves without the Aid of the Artist’s Pencil vor
der Royal Society in London verlesen. Ein zweiter Bericht, der die technischen
Einzelheiten im Detail enthilt, wird am 20. Februar verlesen. Bekanntlich konn-
te sich Talbots Anspruch nicht durchsetzen. Seine blassen Papierbilder kénnen
sich mit der Brillanz der Daguerreotypien nicht messen. Im Mai 1839 ladt der
Physiker Arago den Kollegen Sir Herschel nach Paris und iiberzeugt ihn von der
optischen Vorherrschaft der Daguerreotypie. Talbots Bilder seien demgegen-
uber nur »verschwommene, nebelhafte Sachen«. An Talbot selbst schreibt Her-
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schel euphorisch iiber diese ans Wunderbare grenzenden Bilder. Er weifs ihm
letztlich »keinen besseren Rat [zu] geben als: Kommen Sie und sehen Sie selbst.«*+
Was Daguerre im eigentlichen Sinn erfindet, ist die visuelle Uberzeugungskraft,
die Evidenz technischer Bilder. Sein Coup aber, der ihm die Erfindung der Fo-
tografie zusichert, ist ein ganz anderer.

Anfang 1839 war die Erfindung der Fotografie also durch Daguerre 6ffent-
lich annonciert worden, aber ihr Verfahren blieb unbekannt. Herschel notiert in
sein Notizbuch: »29. Jan. [1839]. In den vergangenen Tagen Versuche angestellt,
seitich von Daguerres Geheimnis gehort habe und dafs Fox Talbot etwas von der
gleichen Art erreicht hat.« Herschel experimentiert wie Talbot mit Silbersalzen,
um Papiere lichtempfindlich zu machen. Das Hauptproblem aller fotografischen
Erfindung ist aber die Fixierung. Die Fotografiegeschichte Newhalls nennt Her-
schels Losung, ndie weitere Entwicklung anzuhalten, einen »Beitrag von epo-
chaler Bedeutung«.#5 Zuriickgreifend auf die zwanzig Jahre zuriickliegende Be-
obachtung (1819), dass Natriumhyposulfit Silbersalze auflost, wendet er dieses
Mittel jetzt auf das Problem an und findet eine Alternative zum Quecksilber.
Das Tagebuch notiert lakonisch das Ende einer langen kollektiven Suche:

Versuchte Natriumhyposulfit, um die Wirkung des Lichts anzuhalten,
in dem ich damit alles Chlorsilber und andere Silbersalze wegwusch.
[...] Die gedunkelte Hilfte bleibt nach jeder Belichtung dunkel, die
weilse Hilfte weif3, als ob sie in Sepia gemalt worden wire. [.. .| Insofern
wire Daguerres Problem also gelést.4

Und das Problem Talbots, der mit Kochsalzlésungen oder Kaliumjodid versuch-
te, seine Negativbilder zu fixieren, ebenfalls, denn dessen Verfahren lieferte
»noch keine dauerhaften Ergebnisse«.#” Herschel teilt seine Ergebnisse, schein-
bar ohne Kamera oder Abbilderzeugung, sondern als reines Experiment durch-
gefiihrt, Talbot am 1. Februar mit. Mit seiner Einwilligung machte Talbot den
Fehler, sie seinerseits sofort mitzuteilen, namlich in einem Brief nach Paris, der
in den Comptes Rendus der franzdsischen Akademie der Wissenschaften ver-
offentlicht wurde.

Daguerre {ibernahm sie auf der Stelle. Und auch fast alle spiteren pho-
tographischen Verfahren haben sich Herschels Entdeckung [!] zunutze
gemacht. Daneben schlug der sprachbegabte Herschel auch den Begriff
yPhotographie:« anstelle von Talbots etwas abseitigem Ausdruck pho-
togenische Zeichnung« vor und prigte die Begriffe »Negativ« und »Posi-
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tive statt rumgekehrte Kopie« und »wiederumgekehrte Kopie:«. Diese
Worter fanden bald allgemeine Bedeutung.4®

Daguerre fligt diese Erfindung der Fotografie als blofse Verbesserung seinen vi-
suell attraktiven Bildern hinzu, die kurz darauf durch verbesserte Objektive
(Petzval 1840) und durch einen weiteren Uberzug der Platte mit Brom oder
Chlor und Brom (J. F. Goddard) die Lichtempfindlichkeit weiter steigern liefSen
und Portritaufnahmen méglich machten .49

Die Uberzeugungen, nicht die Techniken, setzen die Zisuren im kulturel-
len Gedichtnis. Viele andere Namen wiren zu nennen, die ihren Priorititsan-
spruch ex post nicht mehr einklagen konnten. »Die tiberzeugendsten kamen aus
Brasilien und Norwegen.«>° Die Fotografiegeschichte behandelt sie als Effekt:

Kaum war zu Anfang des Jahres 1839 die erste Kunde der Erfindung Da-
guerres in die Welt hinausgegangen, da meldeten sich, noch ehe Einzel-
heiten iiber das neue Verfahren bekannt waren in {iblicher Weise [!]
zahlreiche Vor- und Miterfinder [...]. Es ist hier nicht der Ort, diesen
Phantastereien nachzugehen [...].5

Erich Stenger grenzt in seiner Geschichte der Fotografie diese Miterfinder je-
doch nur scheinbar aus. Denn seine Geschichte —strukturell ein riesiger Zettel-
kasten »erster« Erfindungen und Anwendungen - steht in expliziter Absicht,
die »franzosische« Erfindung des Mediums mit ihren deutschen Erfindungen
zwischen Johann Heinrich Schulzes lichtempfindlichem Bild von 1727 und
Hermann Wilhelm Vogels Farbfotografie 1873 (genauer: der Orthochromati-
sierung der Negativschicht) zu vermitteln.> In dieser vielfiltigen Geschichte
sei zwar der obskuren Vielfalt nachzugehen, andererseits soll jedoch zweier
deutscher Wissenschaftler gedacht werden, die bereits am 13. April 1839, also
vier Monate frither als Daguerres Verfahren bekannt gegeben wurde, Proben
ihrer photographischen Versuche der Bayerischen Akademie der Wissenschaf-
ten vorlegten. Es waren der Professor der Mineralogie Franz von Kobell (1803
bis 1875) und der Professor der Physik und Mathematik Carl August von Stein-
heil (1801 bis 1870), beide in Miinchen, die auf selbstgefertigten Chlorsilberpa-
pier nicht nur Kopien [i.S. einer Direktkopie eines aufgelegten Gegenstands,
MB], sondern auch Kameraaufnahmen herstellten.s3

Die »Erfindung« der Fotografie zeigt exemplarisch, dass Mediengeschichte
mit Vielfalt, Latenzen, Nachtriglichkeiten und kulturellen Verhandlungen — wie
deren Vergessen —rechnen muss.
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Wann also fingt Fotografie an? Endet sie heute im Digitalen? Die Frage
des Anfangs ist auch eine des moglichen Endes. Die Antwort scheint einfach.
Ein Datum und ein Name haben sich im kulturellen Gedichtnis durchgesetzt.
Doch die Medien der Rede und der Schrift sind die Taufpaten der Fotografie
und womoéglich ihre eigentlichen Erfinder. Zumindest ist die Taufe und das Da-
tum der Erfindung der Fotografie ein hochgradig kultureller Akt, dessen Per-
formanz sich nicht das Medium, aber seine Erfindung verdankt.

9. DAGUERRES COUP

»Wer hat 1839 die Fotografie erfunden?«5* Das kann man 2002 in der Quiz-
Show WER WIRD MILLIONAR? gefragt werden. Der Name ist Daguerre und
das Datum heif3t 19.8.1839. Die Antwort ist kulturelles Sachwissen, sie ist ver-
brieft und steht im Lexikon. Das historische Datum ist dabei eine nur scheinbar
feste und eindeutige Information, die in das kulturelle Gedichtnis eingetragen
ist. Anders als das explizit als »fiktiv« bezeichnete Datum der Erfindung des
Buchdrucks durch Gutenberg> gilt das Datum der Erfindung der Fotografie als
gesichertes Faktenwissen. Daran konnen anders lautende Quellen nichts dn-
dern. Im Deutschen Worterbuch der Briider Grimm findet sich tiberraschend
der Eintrag »Photograph«. Darin heifst es: »verfertiger von Lichtbildern; pho-
tographie f., lichtbildnerei, dadurch erzeugtes lichtbild nach dem vom Eng-
linder Fox Talbot 1839 erfundenen verfahren«.5® Die Autorfunktion ist auch im
Feld der Medien eine zentrale Ordnungsstruktur. Doch diese Diskursordnung
ist Teil seiner Geschichte, nicht deren blof3e Beschreibung. Faktisch ist die Da-
guerreotypie ein Vorldufer der Fotografie, der einige Jahre spiter wieder ver-
schwand. Um 1860 bereits ist die Daguerreotypie ein ndead medium«.5”

Daguerres Coup besteht nicht in der Erfindung der Fotografie und nicht
allein in seinem Verfahren der Daguerreotypie. Vielmehr sind es Vertrige und
Koalitionen sowie ein gut vorbereiteter, kultureller Akt, die ihn als Erfinder
adressierbar machen. Daguerre ist nicht nur der Erste, der vertraglichen Tech-
nologietransfer (und die eigene Vorrangstellung) zur Medienentwicklung prak-
tiziert, sondern er ist derjenige, der als Erster sein Verfahren verdffentlichte. Die
systematische Frage fiir den Medienwandel ist daher nicht: Wann wurde ein
Medium erfunden, sondern: Wann erkennt eine Kultur ein Medium als Medi-
um, wann erkennt sie es als solches an? Die Durchsetzung einer stabilen Identi-
fikation unter einem Namen verliuft parallel, aber nicht deckungsgleich mit
der technischen Realisierung und Funktion.
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Im Fall Daguerre gibt es eine Urkunde. Ihr Kontext ist — mit Luhmanns
evolutiondren Dreischritt: Variation, Selektion, Stabilisierung — ein Akt der
Selektion durch 6ffentliche Inszenierung, die Daguerres Namen als Erfinder
der Fotografie in das kulturelle Gedichtnis eintriagt. Daguerres Coup besteht
vor allem im Kontakt zum stindigen Sekretir der Académie des Sciences, dem
Physiker Francois Dominique Arago. Der Naturwissenschaftler wird Mittler
und Anwalt Daguerres, mehr noch, er wird buchstéblich zu seiner Stimme in
der Akademie. Daguerre unterhilt seit Anfang des Jahres Kontakte zur Acadé-
mie de Sciences und zeigt dort Alexander von Humboldt, Arago und Biot so-
wie Samuel B. Morse seine Bilder. Arago, Biot und Humboldt bilden eine Kom-
mission, die als Gutachter die neue Technologie in der Akademie der Kiinste
vertritt.

Nach den Aktivititen Talbots und Herschels in Reaktion auf die Nachrich-
ten auf Daguerres Geheimnis »verdoppelt« Arago seine Bemiihungen.>® Am 2.
Mai schreibt er an den franzgdsischen Innenminister — mit dem Ergebnis, dass
Daguerre einen Vorschlag erhilt, der ihm die Erfindung sichert. Es ist ein grof3-
artiger Deal, der darin besteht, dem franzosischen Staat die Erfindung zur Ver-
offentlichung zu iiberlassen, gegen eine beachtliche Leibrente. Am 14. August
wird Daguerre das Patent erteilt. Fiinf Tage spiter wird die Erfindung der Of-
fentlichkeit vorgestellt und ihr iibergeben. Das ist der Coup, den Daguerre und
Arago gemeinsam landen. Es ist ein geschickter Tausch zwischen Rechten und
Namen wie zwischen Offentlichkeit und kulturellem Gedichtnis.

Am 19. August 1839 prisentiert Arago in einer 6ffentlichen Sitzung der
Akademie die Neuheit des Tages, die als solche schon Stadtgesprich und also
mediengerecht fiir die gerade entstehenden Zeitungs- und Nachrichtenmedien
in Paris ist.> In dem Festakt der Académie des Sciences wird die »Geburtsstun-
de« der Fotografie gefeiert und damit gesetzt. Sie wird spiter als (internationa-
le) Vereinbarung bestitigt werden miissen. Seitdem schreibt die Zahl 39 Ge-
burtstage — 1939 wird die Hunderjahrfeier der Erfindung der Fotografie gefeiert
werden. Daguerre selbst darf, nach den Regularien der Akademie, nicht zu
Wort kommen. Arago verliest die technischen Einzelheiten des Verfahrens der
Daguerreotypie, iiber die seit Monaten spekuliert wurde. Der Coup besteht in
dem Tausch der Urheberschaften: Daguerre iiberldsst die Urheberschaft dem
franzosischen Staat. Der Staat seinerseits {ibergibt das Medium der Offentlich-
keit, gibt das genaue Verfahren preis. Die Fotografie kann und soll als Ruhm
Frankreichs in die Geschichte eingehen. Das ist in genauer und bewusster Ab-
setzung vom ndeutschen« Buchdruck gesetzt. Die Erfindung der Fotografie be-
griindet ein Tausch von Rechten. Die Rede Aragos vor der Akademie ist ein
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performativer Akt, eine Taufe, in der der Begriff »photographische Techniken«
eingefiihrt wird und seine hilfreichen Funktionen fiir Wissenschaft und Kunst
annonciert werden.®° Er vereinheitlicht Heliograviire und Daguerreotypie zur
Gattung Fotografie und setzt an ihren Ursprung einen Erfinder.

Doch die Veroffentlichung der Geheimnisse des Verfahrens, die im noch
Jahr 1839 in Daguerres Anleitungsbuch zur Publikation gelangen (und im sel-
ben Jahr in zahlreiche Sprachen iibersetzt werden), sind exakt das, was im
Tausch gegen den Anspruch auf Erfindung wieder vergessen werden muss. Die
vormaligen Geheimnisse, also das genaue Verfahren, Daguerreotypien herzu-
stellen, sind spezifisch historisch und nur sehr kurzzeitig stellvertretend fiir
»Photographie«. Dass dieser Sammelbegriff heute auf »digitale Fotografie«
iibergeht, auf diese nicht nur anwendbar, sondern vielmehr nicht abwendbar
ist, das zeigt am vermeintlichen Ende der Geschichte, dass die kulturelle Kom-
munikation und ihr Gedéichtnis unabhingig von konkreten Medientechniken
agiert, um diese anzuschliefSen. Und der Anschluss selegiert, wihlt aus und
pramiert. Er schliefst damit notwendig die Vielfalt wieder aus.

10. EIN AUSFUHRLICHES HANDBUCH

Wie stark dieser kulturelle Adressierungsprozess im Namen der Fotografie die
Vielfalt und Variation des Mediums reduziert, zeigt die erste akademisch institu-
tionalisierte Geschichtsschreibung des Mediums. Josef Maria Eder (1855-1944)
griindete 1888 die Graphische Lehr- und Versuchanstalt fiir Photographie und
Reproduktionsverfahren in Wien, der er bis 1922 als Direktor vorstand. Seit
1892 und bis 1925 begriindete er an der Technischen Hochschule in Wien das
Fach Fotochemie, deren Lehrkanzel eigens fiir ihn eingerichtet wurde. Seine
Geschichte der Photographie (vier Auflagen zwischen 1884 und 1932), die Frie-
drich Kittler in Optische Medien als zentrale Quelle nutzt, zeigt die unbindige
Vielfalt erst in ihrem Zusammenhang: Sie ist Eders Teilband 1,1 eines bis heute
einmaligen Projekts, das Ausfiihrliches Handbuch der Photographie heif3t. Zu-
sammen mit anderen Autoren bringt Eder im »Handbuch« in 16 Teilbinden das
Spektrum fotografischer Prozesse zur Darstellung und all die Variationen, die
unter dem Namen »Photographie« versammelt waren — auf 8411 Seiten und
3078 Abbildungen, teils mit Originalpapieren und -techniken.®' Der Geschich-
te der Fotografie also folgen fiinfzehn Binde fotochemischer Variationen. Das
Konvolut dieses »Handbuchs«, das im Buchmarkt nie in Ganze erhiltlich war,
sei hier in einer Ubersicht zusammengefasst.
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Ubersicht: Josef Maria Eder (Hg.):
Ausfiihrliches Handbuch der Photographie (1884 ff.)

4 Binde in 16 Teilbinden. Mit Ausnahme von Band 1,4 in letzter Auflage. Halle:
Wilhelm Knapp 1912-32. Zur Zeit des Erscheinens waren niemals alle Binde gleichzei-
tig vom Verlag lieferbar. Zusammen 8411 Seiten und 3078 Abbildungen.

1,1: Geschichte der Photographie. 4. Aufl. 1932. 372 Abb., 4 Tfln, 1108 S.

1,2: Photochemie (die chemischen Wirkungen des Lichtes) 3. Aufl.1906. 51 Abb., 533
S.

1,3: Die Photographie bei kiinstlichem Licht, Spektrumphotographie, Aktinometrie
und die chemischen Wirkungen des farbige Lichtes. 409 Figuren, 10 Tfln. 3. Aufl.
1912. 676 S.

1,4: Die photographischen Objektive, ihre Eigenschaften und Priifung. Die photo-
graphische Camera und die Apparate zu Momentaufnahmen. Mit 887 Holzstichillu-
strationen, 3 Tfln. u. 2 Original-Heliograviiren. VIII + 721 S.

2,1: Eder/ Dr. Lippo-Cramer: Die Grundlagen der photographischen Negativverfah-
ren. 3. Aufl. 1927. 126 Abb., 814 S.

2,2: Die Photographie mit dem Kollodiumverfahren (Nasses und trockenes Kollodi-
umverfahren, Bromsilber- und Chlorsilber-Kollodium-Emulsion). 3. Aufl. 1927. 69
Abb., 354 S.

2,3: Eder/Eduard Kuchinka: Die Daguerreotypie. 3. Aufl. 1927. 43 Abb., 88 S.

2,4: Eder/Alfred Hay: Die theoretischen und praktischen Grundlagen der Autotypie.
(Die Herstellung photographischer Raster-Negative und der mit Hilfe derselben er-
zeugten Klischees). 3. Aufl. 1928. 92 Abb., 93 S.

3,1: Fritz Wentzel: Die Fabrikation der photographischen Platten, Filme und Papiere
und ihre maschinelle Verarbeitung. (Die Photographie mit Bromsilbergelatine und
Chlorsilbergelatine) 1930. 237 Abb. 595 S. [Dieser Band beschreibt auch die Herstel-
lung von Kinofilm, die maschinelle Verarbeitung von Entwicklungspapieren und die
Herstellung von Rotationsdruck (Kilometerfotografie)].

3,2: Eder/Dr. Lippo-Cramer: Verarbeitung der photographischen Platten, Filme und
Papiere. Unter Mitwirkung von M. Andresen und A. Tanzen 6. v6llig verdnderte und
vermehrte Aufl. 1930. 65 Abb., 40 Tfln, 388 S.

3,3: Eder/Liippo-Cramer (Hrg.): Sensibilisierung und Desensibilisierung. 1932. 67
Abb.,361S.

3,4: Die Sensiometrie, photographische Photometrie und Spektrographie. (Die
Schwirzungsgesetze photographischer Schichten, Normallichtquellen, Priifung der
Empfindlichkeit, Gradation). 3. Aufl. 1930. 200 Abb., 11 Tfn., 611 S.

4,1: Die photographischen Kopierverfahren mit Silbersalzen (Positiv-Prozess) und
Die photographischen Roh- und Barytpapiere. Neu bearb. v. Fritz Wentzel. 3. Aufl.
1928. 58 Abb., 4 Tfln., 14 Proben von Barytpapieren, 375 S.

4,2: Das Pigmentverfahren, Ol-, Bromél- und Gummidruck, Lichtpaus- und Ein-
staubverfahren mit Chromaten, Pinatypie, Kodachrom, Hydrotypie, Kopierverfah-
ren mit farbengebenden organischen Verbindungen, Diazotypverfahren. Bilder mit
gerbenden und chromogenen Entwicklern und kiinstlichen Harzen. 4. Aufl. 1926. 58
Abb.,6008S.

4,3: Heliograviire und Rotationstiefdruck, ferner Photogalvanographie, Photoglyp-
tie, Asphaltverfahren und photographische Atzkunst. 3. Aufl. 1922. 136 Abb. 459 S.
4,4: Eder/Adam Trumm: Die Lichtpausverfahren, die Platinotypie und verschiede-
ne Kopierverfahren ohne Silbersalze. 3. Aufl. 1929. 31 Abb., 271 S. (Zuerst als: Die
Photographischen Copirverfahren mittels Mangan-, Cobalt-, Cerium-, Vanadium-,
Blei- und Zinn-Salzen und Asphalt).
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11. EIN TOTER AUTOR UND EIN NEUES MEDIUM

Dass in dem kulturellen Auswahlprozess um die »Erfindung« des Mediums
Opfer auf der Strecke bleiben, das zeigt eine fotografische Stellungnahme zu
Daguerres Coup, die ein vergessener »Erfinder« einklagt und mit dieser Klage
zum wiederholten Male ein neues Medium erfindet, das ihm nie zugerechnet
worden ist: die fotografische Postkarte. Sie hat ihn nicht ganz vergessen lassen,
denn die Aufnahme findet sich in vielen Geschichten der Fotografie, bei New-
hall etwa ebenso wie bei Frizot. Der Titel eines schmalen Ausstellungskata-
logs von 1959/60 des Museum Folkwang in Essen, erstellt von Otto Steinert,
bringt in Erinnerung, was das Geddchtnis der Kultur zu vergessen droht — einen
weiteren Erfinder: Hippolyte Bayard, ein Erfinder der Photographie. Bayard ge-
hért zu denen, die parallel zu Daguerre mit dem Medium experimentieren und
dabei variante Bildtechniken entwickeln.®* Anders als Talbot in England aber
hat Bayard in Paris den Coup Daguerres unmittelbar vor Augen. Diese Nihe hat
ihn zu einem fotografischen Kommentar zu Daguerres Coup veranlasst, zu ei-
nem Selbstportrit als Autor der Fotografie, mit Datum vom 18. Oktober 1840.
Es handelt sich um eine fictio personae, das Selbst als ein Anderer, nicht als eine
andere Person, sondern als Autor in einem anderen Zustand. Dieser Zustand
markiert die Zisur, den der Coup Daguerres fiir Bayard und alle anderen »Erfin-
der« der Fotografie setzt: Bayard portritiert sich selbst als Wasserleiche.

Damit nicht genug. Dem Selbstportrit als Leiche ist ein Text zugeordnet,
handschriftlich, datiert und signiert von Hippolyte Bayard auf der Riickseite
des Bildes, der den Kontext und auch die Details auf dem Bild sichtbar werden
lasst:

Die Leiche des Mannes, die Sie umseitig abgebildet sehen, ist diejenige
des Herrn Bayard, Erfinder des Verfahrens, dessen herrliche Resultate
Sie eben gesehen haben oder sehen werden. Soweit mir bekannt ist, be-
schiftigte sich dieser begabte und unermiidliche Forscher seit ungefihr
drei Jahren mit der Vervollkommnung seiner Erfindung. Die Akademie,
der Konig und alle diejenigen, die diese Bilder gesehen haben, obwohl er
selbst sie mangelhaft fand, haben sie bewundert, wie Sie sie jetzt bewun-
dern. Das hat ihm viel Ehre, aber keinen halben Centime eingebracht.
Die Regierung, die Herrn Daguerre viel zu viel gegeben hat, erklirte,
nichts fiir Herrn Bayard tun zu kénnen. Da hat der Ungliickliche sich er-
trankt. Oh, menschlicher Unbestand! Kiinstler, Wissenschaftler und
Zeitungen haben sich lange mit ihm beschiftigt, und heute, da er seit ei-

o



Sichtbares DuMont 23.04.2008 14:50 Uhr Seite:&34

Matthias Bickenbach

134

Hippolyte Bayard:
Selbstbildnis als Ertrunkener.

Paris 1840

nigen Tagen im Leichenhaus aufgebahrt ist, hat ihn noch keiner erkannt
und keiner nach ihm gefragt. Meine Damen und Herren, gehen wir zu
anderen Dingen iiber, aus Furcht, dafd Thr Geruchsorgan in Mitleiden-
schaft gezogen wird, denn wie sie bemerken kénnen, beginnen das Ge-

sicht und die Hinde des Herren bereits zu verwesen.%

Bayard erfindet die Postkarte. Auch diese Erfindung wird ihm in der Kulturge-
schichte nicht angerechnet werden. Die fotografische Postkarte datiert mit
1867 in Osterreich bzw. in Deutschland 1870 als Resultat einer juristischen Ver-
einbarung. Bayard aber nutzt nicht nur die mediale Struktur dessen, was eine
Postkarte ausmacht, das Bild und seinen offenen, 6ffentlichen Text auf der
Riickseite, er schickt das Bild, mehrfach abgezogen, in Umlauf und diese erste
fotografische Postkarte der Geschichte hat viele Adressen: Den Konig, die Aka-
demie, die Offentlichkeit, nicht zuletzt Daguerre, aber auch die Fotografiege-
schichte.

12. EPISCHE DATEN

Mit einem Zitat von Roland Barthes soll das Problem der Mediengeschichts-
schreibung zum Schluss noch einmal thematisiert werden. Es reifst den Wider-
streit zwischen Daten und historischer Bewertung derselben systematisch auf.

In einem im Februar 1955 in den Lettres Nouvelles veroffentlichen Text, der
stark verindert und gekiirzt unter dem Titel »Spielzeuge« in die Originalausga-
be der Mythologies eingeht, nennt Barthes die Fotografie erstmals als ein Da-
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tum der Moderne. Die Passage taucht im Buchtext, erst recht in der deutschen
Auswahliibersetzung, nicht mehr auf. In ihr geht es nicht nur um eine histori-
sche Zisur der Kultur- und Mediengeschichte, welche die Fotografie setzt, son-
dern um das, was historische Daten der technischen Moderne sind: »Valéry
dachte, eine der wichtigsten Daten der Moderne sei so etwas wie 1799 (die Er-
findung der elektrischen Batterie durch Volta)«.%4 Die elektrische Batterie als
Datum der Moderne zu setzen, statt etwa der Franzosischen Revolution, das
konnte leicht als aktuelle medientechnische Umorientierung erscheinen, ganz
nach Kittler oder McLuhan, fiir den Elektrizitit ja das Medium der Moderne ist.
Aber Barthes fihrt iiberraschend fort: »doch dies ist ein noch poetisches Erstau-
nen«. Seine Gegenbeispiele fiithren eine feine Unterscheidung ein:

Die Neon-Leuchtreklame beispielsweise stellt eine weit wichtigere hi-
storische Tatsache dar, insoweit sie wirklich den urbanen Habitus der
Menschen verindert und sie zu einer neuen Sensibilitit gegeniiber der
Nacht fithrt. Dasselbe gilt fiir die Photographie: Das Genie Niépce’ und
Daguerres ist noch Teil einer Art Hagiographie des menschlichen Gei-
stes, ein episches Datum. Die entsprechende historische Tatsache ist
die Geburt des illustrierten Magazins, seiner massiven Verbreitung,
seiner Forderung des Visuellen als Vehikel von Mythen — wihrend die
Massen jahrhundertelang nur die orale Form ihrer Triume kannten.®>

Was ist ein »nepisches Datum«? Barthes Mikrogeschichte differenziert zwi-
schen den Daten der Technik und denen der Medien. Gegeniiber dem Datum
der Chronik und der Erfindung, die die Adresse auf die Eigennamen der Erfin-
der zentriert, einer »Hagiographie des Geistes«, fiihrt Barthes kulturelle Aus-
wirkungen und Folgen an. Man kann dies als Plidoyer fiir eine Geschichte der
Medienwirkungen durch Nutzung verstehen und — mit McLuhan - einwenden,
dass der Gebrauch von Medien nicht ihre Medialitit erfasst oder gar verindert.
Wichtiger erscheint hier jedoch etwas anderes. Es ist das »nepische Datum«
selbst. Das »epische Datumg¢, das den »Erfindern« der Fotografie zugeschrieben
ist, erweist sich nicht in ihrer Erfindung, sondern in den - hier historisch ge-
klitterten — Moglichkeiten der Entfaltung, hier der Illustration des stidtischen
Raums und der Verwendung fotografischer Bilder als »Vehikel von Mythenc.
Nicht die Erfindung steht im Vordergrund des Medienwandels, sondern die so-
zialen und kulturellen Verinderungen, die sich — das ist der entscheidende
Punkt —nichtals Zisuren oder Daten benennen lassen, sondern epische Erzih-
lungen fordern und benétigen.
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10
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12
13

14

15

16
17

Erich Stenger: Die Photographie in Kultur und Technik. Ihre Geschichte wahrend hundert Jahren,
Berlin 1938.

Samuel B. Morse, hier zit. nach Beaumont Newhall: Geschichte der Photographie [1937], 5., Gber-
arb. Aufl. (New York 1982), Miinchen 1998, S. 16.

Ebd.

Dies zeigt am Beispiel der Chronofotografie Mareys Joel Snyder: Sichtbarmachung und Sichtbarkeit,
in: Peter Geimer (Hg.): Ordnungen der Sichtbarkeit. Fotografie in Wissenschaft, Kunst und Techno-
logie, Frankfurt/M. 2002, S. 142-170. Die Annahme, dass durch fotografische Aufnahme eine unme-
diatisierte Wahrnehmung dessen, was dem Auge entgeht, moglich sei - also das Unsichtbare der
Bewegung durch die Reihenaufnahme unverstellt sichtbar wird — ldsst sich gerade nicht halten. Das
Medium schafft die Regeln dessen, was es sichtbar werden ldsst. Mareys Projekt der Chronofoto-
grafie kommt zu dem Ergebnis, dass 1. (fotografisches) Bild und Wahrnehmung differieren und da-
her 2. die Sichtbarkeit der Bilder »eher die Einbildungskraft als die Sinne« ansprechen und damit 3.
eine Erziehung des Sehens Not tut, also die Standards der neuen Sichtbarkeit erlernt werden miis-
sen, um sie als Wiedergabe eines vorausliegenden Unsichtbaren wahrzunehmen. Die Bewegungs-
fotografie erzeugt insofern keine Sichtbarkeit einer vorausliegenden Realitdt (Muybrigdes Ldsung
der Preisfrage, wie ein Pferd galoppiert, zum Trotz), sondern sie erzeugt Bilder, die weder real noch
unrealistisch sind — Zustdnde von Bewegungszustédnden, die in der wirklichen Natur weder sicht-
bar, noch wirklich sind. sondern allein durch die Aufnahme beides werden: sichtbar und wirklich.
Walter Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie, in: ders.: Gesammelte Schriften, hg. v. Rolf
Tiedemann und Hermann Schweppenhé&user, Bd. II.1, Frankfurt/M. 1980, S. 368-385, hier: S. 371.
Ebd., S. 385.

Zum Begriff der Illustration vgl. Hans Holldnder: Der modus illustrandi in der deutschen Malerei
des 19. Jahrhunderts, in: Buchillustration im 19. Jahrhundert. hg. v. Regine Timm. Wiesbaden 1988,
S. 13-46. Das theoretische Problem der >Erleuchtung«< des Textes durch das Bild fiihrt aus J. Hillis
Miller: Illustration, Cambridge 1992.

Michael Rutschky: Fotografie mit Unterschrift. Uber ein unsichtbares Genre, in: Barbara Naumann
(Hg.): Vom Doppelleben der Bilder, Miinchen 1993, S. 51-66. Mit Blick auf Fernsehbilder ders.: Mas-
senmedien: Kein Bild ohne Text, in: Merkur, 55. Jg., H. 1 (Januar 2001), S. 79-84.

Vgl. Eckhard Schaar: Zu den Bilddruckverfahren in Deutschland wahrend des 19. Jahrhunderts, in:
Buchillustration im 19. Jahrhundert, hg. v. Regine Timm, Wiesbaden 1988, S. 189-212. Ausfiihrlich
Frank Heidtmann: Wie das Photo ins Buch kam. Der Weg zum photographisch illustrierten Buch an-
hand einer bibliographischen Skizze der frithen deutschen Publikationen mit Original-Photographi-
en, Photolithographien, Lichtdrucken, Heliogravuren und mit Illustrationen in weiteren photomecha-
nischen Reproduktionsverfahren. Eine Handreichung fiir Bibliothekare und Antiquare, Buch- und Pho-
tohistoriker, Bibliophile und Photographiksammler, Publizisten und Museumsleute, Berlin 1984.
Zur Fotografie als »Objekt mit einer strukturalen Autonomie« vgl. Roland Barthes: Die Fotografie als
Botschaft, in: ders.: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn. Frankfurt/M. 1990, S. 11-27, hier:
S. 11; zur Unvergleichbarkeit mit anderen Bildern und Medien (»Zeichnung, Gemalde, Film, Theater«)
vgl. ebd., S. 13 f.

Ebd., S. 21.

Ebd.

Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie, libers. v. Dietrich Leube, Frank-
furt/M. 1985, S. 128 ff.

Vgl. Tom Holert: Evidenz-Effekte. Uberzeugungsarbeit in der visuellen Kultur der Gegenwart, in:
Matthias Bickenbach/Axel Fliethmann (Hg.): Korrespondenzen. Visuelle Kulturen zwischen friher
Neuzeit und Gegenwart, Koln 2002, S. 198-225.

Barthes: Fotografie als Botschaft (Anm. 10), S. 14.

Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie (Anm. 5), S. 368.

Jochen Hérisch: Der Sinn und die Sinne. Eine Geschichte der Medien, Frankfurt/M. 2001. Zur Me-
diengeschichte sei hier nur genannt: Manfred FaBler/Wulf Halbach (Hg.): Geschichte der Medien.
Frankfurt/M. 2001 und das auf 10 Bdnde angelegte Werk von Werner Faulstich: Geschichte der Me-
dien, Bd. 1 ff., Géttingen 1996 ff., vgl. ders.: (Hg.): Handbuch der Mediengeschichte, Stuttgart 2001. Zum
Thema der Mediengeschichtsschreibung vgl. Wolfgang Ernst: Medien@rché&ologie (Provokation der
Mediengeschichte), in: Georg Stanitzek/Wilhelm VoBkamp (Hg.): Schnittstelle. Medien und kulturel-
le Kommunikation, Kéln 2001, S. 250-266.

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:50 Uhr SeiteiE37

20

21

22

23

24

25

26
27
28

29

30
31

Die Unsichtbarkeit des Medienwandels

Vgl. Lev Manovich: Die Paradoxien der digitalen Fotografie, in: Hubertus von Amelunxen et al. (Hg.):
Fotografie nach der Fotografie, Dresden/Basel 1996, S. 58-66.

Zur Figur der Anachronie vgl. Georges Didi-Hubermann: Ahnlichkeit und Beriihrung. Archiologie,
Anachronismus und Modernitat des Abdrucks, Kdln 1999.

Vgl. W.J.T. Mitchell: Der Pictorial Turn, in: Christian Kravagna (Hg.): Privileg Blick. Kritik der visuel-
len Kultur, Berlin 1997, S. 15-40.

»In der Photographie beginnt der Ausstellungswert den Kulturwert auf der ganzen Linie zuriickzu-
dréngen. Dieser weicht aber nicht widerstandslos. Er bezieht eine letzte Verschanzung. und die ist das
Menschenantlitz. [...] Keineswegs zuféllig steht das Portrait im Mittelpunkt der friihen Photographie.
Im Kult der Erinnerung an die fernen oder die abgeschiedenen Lieben hat der Kultwert des Bildes
die letzte Zuflucht.« Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit (Erste Fassung). in: Gesammelte Schriften (Anm. 5), Bd. 1.2, hier: S. 445. Identisch in der zwei-
ten Fassung (ebd., S. 485). Vgl. ders.: Kleine Geschichte der Photographie (Anm. 5), S. 372 f.

Das Folgende geht auf einen Vortrag zuriick, der auf dem Workshop »Medienwandel« des SFB »Norm
und Symbol« an der Universitat Konstanz im Juli 2004 gehalten wurde. Zum Kontext der Uberlegun-
gen zur Stellung der Fotografie in der Mediengeschichte vgl. demné&chst Verf.: Das Autorenfoto in der
Mediengeschichte. Historische Intermedialitat und kulturelles Gedachtnis zwischen Text und Bild (Ha-
bilitationsschrift Kéln 2005). Fiir eine lGberblickshafte Darstellung der gesamten Geschichte der Fo-
tografie unter den Vorzeichen der Medienevolution siehe Verf.: Fotografie, in: Claudia Liebrand/Ir-
mela Schneider/Bjérn Bohnenkamp/Laura Frahm (Hg.): Einfiihrung in die Medienkulturwissenschaf-
ten, Miinster 2005 (im Druck).

Zum Modell der soziokulturellen Evolution Niklas Luhmanns in Anwendung auf Mediengeschichte
vgl. Verf.: Medienevolution. Begriff oder Metapher?, in: Fabio Crivellari/Kay Kirchmann/Marcus Sandl/
Rudolf Schlégl (Hg.): Medien der Geschichte — Geschichte der Medien, Konstanz 2004, S. 109-136.
Vgl. Habbo Knoch/Daniel Morat (Hg.): Kommunikation als Beobachtung. Medienwandel und Gesell-
schaftsbilder 1880-1960, Miinchen 2003. Zur These der Gleichurspriinglichkeit von Diskurs und Me-
dien vgl. Albert Kimmel/Leander Scholz/Eckhard Schumacher (Hg.): Einfiihrung in die Geschichte
der Medien, Miinchen 2004.

Medien wandeln um, was sie aufnehmen. Sie {ibersetzen, transkribieren, transponieren. lhre tech-
nische Bestimmung erfahren Medien durch die Funktionen des Speicherns, der Sendung und der
Kodierung. Letzteres aber bedeutet schon die Verwandlung allen Inputs in Elemente des Mediums.
als Kodierung. Die Umwandlung gilt noch einer weiteren, doppelten Funktion, ndmlich dem Ausga-
beformat, der Schnittstelle zum Nutzer. Sie muss den Kode wieder in Wahrnehmungsmedien ver-
wandeln, die einprdgsam, deutlich und handhabbar sind. Zum Medienbegriff vgl. Georg Stanitzek:
Kriterien des literaturwissenschaftlichen Diskurses {iber Medien, in: Georg Stanitzek/Wilhelm VoB-
kamp (Hg.): Schnittstelle. Medien und kulturelle Kommunikation, Kéln 2001, S. 51-76.

Barthes: Die helle Kammer (Anm. 13).

Friedrich Kittler: Optische Medien. Berliner Vorlesung 1999, Berlin 2002, S. 156.

Vgl. dazu die ausfiihrliche Darstellung von Gilles Deleuze: Das Sichtbare und das Sagbare (Wissen).
in: ders.: Foucault, Frankfurt/M. 1987, S. 69-98, vgl. insbes. S. 70 f. u. S. 73 f. »Eine >Epoche< geht we-
der den Aussagen voraus, die sie ausdriicken, noch den Sichtbarkeiten, die sie erfiillen. Dies sind die
beiden wesentlichen Aspekte: einerseits impliziert jede Schicht, jede historische Formation eine Ver-
teilung des Sichtbaren und des Sagbaren auf sich selbst: andererseits gibt es von einer Schicht
zur anderen Variationen dieser Verteilung, da die Sichtbarkeiten selbst ihre Modalitdt und die Aus-
sagen ihre Ordnung wechseln.« (Ebd., S. 70, Herv. MB) - »[Jlede Schicht besteht aus einer Kombi-
nation beider, und von einer Schicht zur anderen findet eine Variation der beiden und ihrer Verbindung
statt.« (Ebd., S. 71) — »Dies bedeutet, daBB das Wissen nur in Abhangigkeit von sehr veranderlichen
»Schwellenc< existiert, die ebenso viele Lamellen, Spalten und Richtungen der jeweiligen Schicht be-
zeichnen. [...] Das Wissen besteht in der Einheit der Schicht, die sich auf die verschiedenen Schwel-
len verteilt; die Schicht selbst existiert nur als je unterschiedlich orientierte Aufstapelung dieser
Schwellen«. (Ebd., S. 74).

Hans H. Hiebel/Heinz Hiebler/Karl Kogler/Herwig Wallitsch: GroBe Medienchronik, Miinchen 1999.
vgl. S. 295 ff. u. S. 298-301 zum Jahr 1839.

Vgl. Michel Frizot (Hg.): Neue Geschichte der Fotografie, Kéln 1998.

Vgl. Josef Maria Eder: Geschichte der Photographie, Wien 1884, Bd. 1, S. 57, vgl. Kittler: Optische
Medien (Anm. 27), S. 158.
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Kittler: Optische Medien (Anm. 27), S. 155.

Peter Geimer: Was ist kein Bild? Zur >»Stérung der Verweisungs, in: ders. (Hg.): Ordnungen der Sicht-
barkeit (Anm. 4), S. 313-341, hier: S. 315 f. Dass damit auch ein Rewriting der zentralen theoreti-
schen Doktrin vom Referenten angesprochen ist, ist Geimers These, die den Titel seines Beitrags
erklart.

Zum Begriff des Fotografischen vgl. Rosalind Krauss: Das Photographische. Eine Theorie der Ab-
stande, Miinchen 1998. Zur Darstellung der Fotografiegeschichte unter Aspekten des Fotografi-
schen sowie der Intermedialitat, inshesondere in der Literatur, siehe Bernd Busch/Irene Albers: Fo-
tografie/fotografisch, in: Asthetische Grundbegriffe. Ein historisches Wérterbuch, hg. v. Karlheinz
Barck u.a., Stuttgart 2001, Bd. 2, S. 505-550.

Das Camera obscura-Modell impliziert ja einen distanzierten Beobachterpunkt, einen exklusiven
Beobachter, der nicht Teil des Geschehens ist. Damit wird ein ganzes System von >objektiver< Wahr-
nehmung errichtet. Aber es waére falsch, Fotografie als >das< Medium dieser Disposition zu identi-
fizieren, zumal die Wahrnehmungsphysiologie der Zeit um die Erfindung der Fotografie bereits
Bedingungen des Auges (Tragheit der Netzhaut, binoculares Sehen) entdeckt, die dem Modell der
Camera obscura geradezu kontrar sind. Vgl. Jonathan Crary: Techniken des Betrachters, Dres-
den/Basel 1996.

Vgl. Bernd Busch: Belichtete Welt. Eine Wahrnehmungsgeschichte der Fotografie. Frankfurt/M.
1995.

Frank Ludwig Neher: Die Erfindung der Photographie. Stuttgart 1938, S. 20.

Ebd., S. 22.

Zur Utopie vgl. Wilhelm VoBkamp (Hg.): Utopieforschung, 3 Bde, Frankfurt/M. 1982.

Zit. nach Neher: Die Erfindung der Photographie (Anm. 37), S. 21.

Ebd., S. 22.

Vgl. Beaumont Newhall: Geschichte der Photographie (Anm. 2), S. 19. Das Verfahren Daguerres be-
steht in der Nutzung einer versilberten Kupferplatte (16 x 21 cm), deren Silberseite poliert und mit
Jod bedampft wird. Damit bildet sich lichtempfindliches Jodsilber. Diese Platte wird belichtet, wobei
sich das Jodsilber je nach Lichtstarke zu Silber reduziert. Sichtbar wird dieses Bild jedoch erst im
Quecksilberdampf. Danach wurde die Platte in einer starken Kochsalzlésung gespiilt, die das unbe-
lichtete Jodsilber gegen die weitere Einwirkung von Licht relativ, aber nie ganz, unempfindlich macht.
Danach musste die Platte noch gewdssert und getrocknet werden. Vgl. ebd., S. 18f. So entstanden fein
detaillierte Bilder als Unikate. Erst Talbots Umkehrprozess vom Negativ zum Positiv ergibt das re-
produzierbare Bild und Verfahren, das heute als Fotografie bezeichnet wird.

Ebd.. S. 21. Die Ankiindigung lautet: »Wir méchten auf eine wichtige Entdeckung unseres beriihm-
ten Diorama-Malers, M. Daguerre, hinweisen. Diese Entdeckung grenzt ans Wunderbare. Sie bringt
alle wissenschaftlichen Theorien lGber das Licht und die Optik ins Wanken und wird die Zeichenkunst
revolutionieren [!].« Der entscheidende Satz lautet: »M. Daguerre hat einen Weg gefunden, wie man
Bilder, die sich innerhalb der Camera obscura selbst machen, festhalten kann«. Vgl. ebd., S. 19.
Zit. nach Newhall: Geschichte der Fotografie (Anm. 2), S. 23.

Ebd., S. 22.

Zit. nach Newhall, ebd. Die Chemikalie wird heute als Natriumthiosulfat bezeichnet, ist aber im an-
gelsdchsischen Sprachraum immer noch als »hypo« bekannt.

Ebd., S. 20.

Ebd.. S. 22 f.

Vgl. ebd., S. 30 f.

Ebd., S. 26.

Stenger: Die Photographie in Kultur und Technik (Anm. 1), S. 25. Newhall spricht vom »Schwarm
anderer Leute«, die durch die Veréffentlichung der Verfahren Daguerres und Talbots »aufgeschreckt«
wurden. Vgl. Newhall: Geschichte der Photographie, (Anm. 2), S. 26.

Hermann Wilhelm Vogel (1834-1898) ist das Buch mit seinem Frontispiz gleichsam gewidmet. Sten-
ger, Professor an der TU Berlin, schreibt im Vorwort mit Verweis auf den >deutschen< Buchdruck,
der fiir Gedanken und Wort das sei, was die Fotografie fiir Erscheinung und bildliche Darstellung.
dass der Anerkennung der >franzdsischen< Erfindung zu widersprechen »undankbar« und unge-
recht sei. »Aber wir wissen auch von hervorragenden Leistungen deutscher Manner und wehren
uns gegen die weitverbreitete Anschauung. dafl die Photographie eine rein ausldndische Erfindung
sei. Es war ein Deutscher, der das Wort >Photographie« zuerst in aller Offentlichkeit brauchte und
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wiederum war es ein Deutscher, welcher der Lichtbildnerei, die Vollendung gab und ihr einen Weg
wies«. Stenger: Die Photographie in Kultur und Technik (Anm. 1), S. 11.

Ebd.

Wer wird Millionar?, RTL, November 2002.

Vgl. Reinhold Wittmann: Geschichte des deutschen Buchwesens. Miinchen 1991, S. 428: »1440« als
»fiktives« Datum. Im Jahr 1839 feierte man etwa die 400jdhrige Geschichte Gutenbergs.

Deutsches Wérterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm, Bd. 13 [1889], Reprint Miinchen 1984, Sp. 1834.
Uberraschend, weil das Grimm’'sche Wérterbuch Fremdworte eigentlich ausschlieBt. Der Bearbei-
ter, Matthias von Lexer, rechtfertigt sich dafiir in seinem Vorwort mit den »fremdworterreichen«
Buchstaben P und Q.

Vgl. Stenger: Die Photographie in Kultur und Technik (Anm. 1), S. 25: »Um das Jahr 1855 war die Da-
guerreotypie durch verbesserte Verfahren, die durch Herstellung eines Negativs die Erzeugung be-
liebig vieler positiver Bilder méglich machten, fast vollig verdrangt. Um das Jahr 1860 gab es kaum
mehr an irgendeinem Orte Daguerreotypisten.« Die letzten Nachldufer waren 1866/67 zwei Wiener
sowie 1871 ein Deutscher in New York (neben 124 Fotografen). 1885 nutzte eine russische Stern-
warte noch die Feinheit der Daguerreotypie fiir Aufnahmen nach diesem »ersten photographischen
Verfahren«. Nach dem Jodsilber kam das Chlorsilber, mit dem nassen und vor allem mit dem trocke-
nen Kollodiumverfahren wurden Platten bzw. Glasnegative handlicher und mit dem Albuminpapier
gelingen visuelle dhnlich liberzeugende Ergebnisse, die die Vorteile der Papierfotografie durchset-
zen. Aber Blanquart-Evrards Albuminpapier ist ebenfalls nur eine FuBnote in der Geschichte der
Fotografie.

Newhall: Geschichte der Photographie (Anm. 2), S. 23.

Nicht zuletzt hatte der Brand seines Dioramas die offentliche Aufmerksamkeit auf Daguerre ge-
lenkt. Der Kontext sei hier nur mit dem Hinweis auf die Rolle der Karikatur, der politischen Bericht-
erstattung und der Entstehung der Feuilletons angedeutet.

Dominique Frangois Arago: Bericht {iber den Daguerreotyp [1839], in: Theorie der Fotografie I, hg. v.
Wolfgang Kemp, Miinchen 1999, S. 51-55.

Eder gab zudem seit 1886 das »Jahrbuch fiir Photographie und Reproduktionstechnik. Unter Mitwir-
kung hervorragender Fachméanner« heraus.

Hippolyte Bayard. Ein Erfinder der Photographie. Ausstellungskatalog, Bearbeitung v. Otto u. Margit
Steinert, Société Francaise de Photographie/Museum Folkwang. Essen 1959/60, o. Pag. Bayard ar-
beitete nach einem von ihm erfundenen direkten Positivverfahren auf Papier. Spéater variiert er ein
eigenes Negativ-Positiverfahren.

Vgl. ebd.

Roland Barthes: Spielzeuge, zit. nach Ottmar Ette: Roland Barthes. Eine intellektuelle Biographie,
Frankfurt/M. 1998, S. 112.

Ebd.
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Bjorn Bohnenkamp

DER CLUB, DAS ZUHAUSE, DIE COMMUNITY.
SCHRIFT-BILD-DIFFERENZEN UND ZUSCHAUERADRESSIERUNG
IM DEUTSCHEN PRIVATFERNSEHEN

Text-Bild-Differenzen im Fernsehen sind keine bemerkenswerte Ausnahme,
sondern der Normalfall. Schon John Fiske hat dieses Medium als »bardisch« be-
zeichnet,' insoweit eine Person stimmlich den bildlichen Zugriff auf Welt be-
gleitet. Damit charakterisiert er das Fernsehen nicht als monomedialen Bilder-
fluss, sondern als einen Schauplatz der Aushandlung der medialen Differenz
von stimmlichem Text und Bild. Auch im deutschen Fernsehen wird von Me-
dienkulturwissenschaftlern ein Trend zur »Magazinierung« beobachtet, wenn
visuelle Beitrige mit einem auslegenden Kommentar versehen werden.” Diese
Koppelung von Bild und Sprache, von visueller und stimmlicher Ansprache des
Zuschauers wird der Funktion des Leitmediums Fernsehen zugeordnet, Welt
in seiner Gesamtheit darzustellen.? Dabei wird der Stimme bei der Auslegung
eine solche Macht des Bild-Sinns zugeschrieben, dass Michael Rutschky von
einem »klerikale[n] Rezeptionsmodell« spricht.# Der Zuschauer wird als Teil
dieser Welt tiber die mediale Differenz adressiert.

Aulffillig ist, dass diese Beobachtungen sich iiberwiegend auf den istheti-
schen Stil der offentlich-rechtlichen Rundfunksender beziehen. In den goer
Jahren lasst sich in Deutschland, vorwiegend in den privaten Sendern, eine
neue Form von Texten im Bilderfluss beobachten: die Einblendung von Schrif-
ten. Die Differenz zwischen Sichtbarem und Sagbarem wird hier neu ausge-
handelt in Form einer Schrift-Bild-Differenz. Im Folgenden soll versucht wer-
den, diese Differenz mit Hilfe von kulturwissenschaftlichen Konzepten zu be-
schreiben, um die These zu priifen, dass mit Hilfe dieser medialen Differenz
senderspezifische Rezeptionsmodelle angeboten werden.5 Dabei werden Zu-
schauer nicht mehr als Teil einer dargestellten Gesamt-Welt adressiert, sondern
als Mitglieder ausdifferenzierter Gemeinschaften wie Clubs oder Communities.

Zunichst werden Schriften auf dem Fernsehschirm als Paratexte be-
schrieben. Dieser Begriff wurde urspriinglich von Gérard Genette konzipiert
und ist mittlerweile unter anderem von Georg Stanitzek weiterentwickelt wor-
den. Die Pointe dieser Weiterentwicklung liegt darin, dass der Begriff nicht nur
auf literarische, sondern auch andere mediale Texte bezogen wird.® Paratexte
fungieren als »Organisatoren der Kommunikation«,” indem sie erstens Texte
umrahmen und zweitens, gestiitzt auf die »Autoritit« einer Autorfunktion, Re-
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zeptionspositionen vorschlagen. Paratexte sind also nicht blofse Anhingsel an
Texten — vielmehr konstituiert erst die Unterscheidung von Texten und Para-
texten die textuelle Einheit, indem der Paratext als yAufden des Textes( abge-
grenzt wird. Mit diesem Konzept soll versucht werden, den von Raymond
Williams so genannten Flow als »charakteristische Organisation«® des Fernse-
hens zu beschreiben.

Hier stellen sich die Fragen, wie Schrift-Einblendungen als Paratexte den
Flow als Text rahmen, wie sie das Fernsehen als Kommunikation organisieren,
welche Rezeptionsposition sie vorschlagen.® Im ersten Fallbeispiel, im deut-
schen Vollprogramm Pro 7,'° lassen sich die schriftlichen Paratexte als Rahmen
fiir das Bild beschreiben. Hier wird das kulturwissenschaftliche Konzept des
Emblems erprobt, um die Verschrinkung von Bild und Schrift zu beschreiben.
Der gerahmte Text ist dabei nicht ein 6ffentlich-rechtliches Bild der Welt, son-
dern das Leben einer privaten Community, des Pro 7-Clubs. Im zweiten Bei-
spiel, im yMitmachfernsehen« g Live, verweisen die schriftlichen Paratexte auf
ein padagogisches Modell, bei dem die Zuschauer aufgerufen werden, ihr Wis-
sen mitzuteilen — im Mittelpunkt der Rahmung steht hier das Moderatoren-
team des Senders in einem inszenierten Zuhause.

Anhand des dritten Beispiels, des Sport-Fernsehens DSF, wird ein weiteres
kulturwissenschaftliches Konzept eingefiithrt, das des Idioms. Schrifteinblen-
dungen, so die These, konnen zum einen als Paratexte betrachtet werden, die
eine Funktion hinsichtlich der Einheitsstiftung eines Textes erfiillen. Zum an-
deren fungieren sie als Idiome, indem sie Elemente einer differenzierbaren
Sprache des Fernsehens sind: Uberkreuzungen von Schrift und Bild kénnen als
Sprache eines televisioniren Spiels oder einer Fiktion den Zuschauer anspre-
chen. So weif3 der zappende Zuschauer rauf einen Blick¢, durch welche Regeln
das Fernsehbild konstituiert wird — im Falle DSF, wie das sportliche Spiel ver-
lduft. Als viertes Beispiel prisentieren im Nachrichtensender n-tv die einge-
blendeten Nachrichten- und Borsen-Laufbiander nicht nur Informationen, son-
dern rahmen auch n-tv als einen Fernsehsender, der Informationen prisentiert.
Zugleich ermoglichen sie die beiden unterschiedlichen Rezeptionspositionen
von »kalter Analyse« und »nheifSer Faszination« — so werden durch unterschiedli-
che Unterscheidung von Text und Paratext unterschiedliche Zuschauergruppen
anders angesprochen.

Der Musikkanal VIVA Plus schliefslich stellt die Frage nach der Unter-
scheidung von Text und Paratext v6llig neu. In seiner Kombination Chat und
Musikvideos stellt sich die Frage, ob es tatsichlich noch die Chat-Laufbinder
sind, die Musikvideos rahmen — oder nicht die Musikvideos als Rahmung des
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eigentlichen Textes, des Chats, zu lesen sind. Damit veridndert sich auch die
Konzeption der Zuschauerposition von einer passiven Fan-Haltung zu einem
Modell der aktiven Teilnahme.

1. PRO 7 — SUSAN, SONYA UND DAS CLUB-EMBLEM

An einem werktiglichen Nachmittag bei Pro 7 herrschen »emblematische Ver-
hiltnisse«.” Die unterschiedlichen Formate weisen hier ein tibergreifendes Cor-
porate Design zur Verkniipfung von Bild- und Schrift-Elementen auf. Sieht man
von Programmverbindungselementen und Werbung ab, herrscht ein Bildauf-
bau vor, der sich mit der klassischen Trias von Inscriptio, Pictura und Subscrip-
tio beschreiben lisst. Der Bilderfluss als Pictura wird gerahmt von zwei Bild-
schirmbereichen, in denen Schrift auftauchen kann: eine Inscriptio-Zeile am
oberen Bildrand und ein Subscriptio-Feld im unteren Bilddrittel. In der In-
scriptio lassen sich zum Beispiel Gratulationen an Gewinnspielsieger, Hinwei-
se auf downloadbare Klingeltone und Hinweise auf kommende Sendungen fin-
den. Wihrend der meisten Zeit ist diese Zeile allerdings nicht im Bild, sondern
wird nur durch das Pro 7-Logo in der rechten oberen Ecke abgekiirzt. Das Logo
Pro 7 nimmt damit eine Titelfunktion fiir den Bilderfluss ein.

Sonya Kraus, Moderatorin Kiarlack
bei »5.0.S. Style and Homex 505 cas5-€proDose

auf Pro 7

Die Subscriptio-Zeile besteht in Magazin-Formaten wie DIE SUPERGARTNER,
TAFF-SPEZIAL-DIE AUFPASSER, S.0.S. STYLE AND HOME, TAFF und GA-
LILEO aus einem Sendungslogo im linken unteren Bildrand. Daneben kann sich
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eine Zeile anschlief3en, die sendungsspezifische Zusatzinformationen bereit-
stellt. Zum Verstindnis der Pictura tragen bei Pro 7 Subscriptiones bei, die un-
ter anderem aus Namenstafeln bestehen, in denen die Akteure wie Talkgiste
und Moderatoren vorgestellt werden. Dartiber hinaus enthilt die Subscriptio auch
eine interaktive Komponente: In vielen Sendungen werden Hotlines eingeblen-
det, die dem Zuschauer die Moglichkeit geben, zum Beispiel einen Supergirtner
zu wihlen oder an einem Gewinnspiel teilzunehmen; bei S.0.S. STYLE AND
HOME werden dariiber hinaus noch Herstellernachweise eingeblendet, damit
der Zuschauer die gezeigten Einrichtungstipps selbst umsetzen kann.

Mit der Subscriptio bzw. ihrer Verkiirzung zu einem Logo wird eine klas-
sische paratextuelle Funktion verfolgt, der Verweis auf Autorschaft. Nicht erst
die arbeitsteilige, industriell und kollektiv organisierte Produktionsweise des
Fernsehens lisst die Kategorien von Werk und Autorschaft problematisch er-
scheinen."” In der Lektiire von Fernsehfliissen konnen die "Macher« einer Fern-
sehsendung (nur) als kommunikative Phinomene beobachtet werden, Autor-
schaft und Publikum lassen sich insofern als fernsehspezifische Konstruktio-
nen beschreiben.”

Auch in den Nachmittagsformaten bei Pro 7 wird eine solche Autorfunkti-
on konstruiert. Durch das Einblenden von sendungsspezifischen Informatio-
nen und Interaktionsmoglichkeiten wird auch darauf verwiesen, dass es eine
Instanz geben muss, die beispielsweise die Einrichtungstipps recherchiert hat
und nun dem Publikum zur Verfiigung stellt — beispielsweise ein )Redakti-
onsteam(. Ahnlich wie der von Genette untersuchte literarische Autor kann
auch die televisuelle Autoritit bestimmte »illokutorische Wirkung[en]«'4 er-
zeugen: So wird bei Pro 7 durch Subscriptiones iiber Personen informiert, eine
Situation interpretiert oder zu einer Handlung aufgefordert.

In den fiktiven Formaten im (Vor-)Abendprogramm wie Friends, FUTU-
RAMA, THE SIMPSONS oder auch den Spielfilmen operiert der Sender mit ei-
nem abgewandelten Schema. Hier werden Zuschauer auf eine andere Weise
adressiert, denn hier wird weniger eine Moglichkeit zur sendungsspezifischen
Interaktion geboten und Fernsehfilme und Serien werden kaum durch Sub-
scriptiones erginzt. Eingriffe in den Ablauf der Fiktion sind nicht moglich, In-
teraktion beschrinkt sich hier nur auf die Méglichkeit, Fan-Artikel wie die Seri-
enjingles als Klingeltone zu erwerben. Alle schriftlichen Paratexte sind nun auf
die Inscriptio-Leiste verbannt. Hier zitiert der schriftliche Paratext die Titel-
funktion literarischer Medien. Vor allem beim Wiedereinsetzen von Sendun-
gen nach der Werbepause oder bei einem Beginn vor dem eigentlichen Trailer
wird rechts oben neben dem Pro 7-Logo der Titel der Sendung angegeben.
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Allerdings bleibt stindig das Pro 7-Logo als »radikale Verdichtung der
Senderphilosophie«’s prasent, das alle Sendungen miteinander verklammert.
Damit wird eine zweite Autorinstanz eingefiihrt. Nicht umsonst unterscheidet
schon Genette zwischen auktorialen, allographen und aktorialen Paratexten:
Wihrend auktoriale Paratexte vom Autor hinzugefiigt wurden, ist der Ur-
sprung aktorialer Paratexte eine handelnde Figur und derjenige allographer Pa-
ratexte ein aufSenstehender Dritter, der zumeist vom Verlag autorisiert wur-
de.’® Ausgeblendet werden soll hier der Problemkomplex, was im Fernsehkon-
text als fiktive Figur gelten kann und wie diesen Figuren aktoriale Paratexte
zugeschrieben werden. Der Gegensatz auktorial /allograph verweist schon dar-
auf, dass schon in der Literatur mehrfache Ursprungsinstanzen inszeniert wer-
den: Autor und Verlag.”

Im Fernsehen kann die Verklammerung einzelner Sendungen zu einem
Sendefluss durch das Senderlogo eine dhnliche Funktion erfiillen. Statt eines
Verlags fungiert hier der Sender als Ursprungsort verlegerischer bzw. allogra-
pher Paratexte. Wie dieses Logo eine Verantwortlichkeit fiir das Programm ins-
zeniert, zeigt sich ex negativo vor allem in der Werbung. In Werbespots ver-
schwindet das Pro 7-Logo und zeigt durch seine Abwesenheit an, dass das Bild
kein Bild aus der Pro 7-Welt ist. Der fehlende Paratext schlief3t aus dem Sende-
fluss aus. In den split-screen-Sequenzen, in denen »mur ein Spot« gezeigt wird
und unten eine riicklaufende Uhr ankiindigt, wie viele Sekunden es noch dau-
ert, bis das regulire Programm wieder beginnt, ist der redaktionelle Frame am
linken und am unteren Ende zu sehen: Die obere rechte Ecke, die fiir die Sen-
derautorisierung verantwortlich ist, bleibt frei. Nur Werbung von Firmen, die
mit Pro 7 kooperieren und somit auch zur Pro 7-Welt geh6ren, wie ein Karaoke-
Set, dasin Anlehnungan das Pro 7-Format zum )Popstar-Preis« angeboten wird,
wird mit dem Logo, allerdings auf der linken Seite, ausgezeichnet.

Mittlerweile sind Williams’ Diagnosen auch fiir das deutsche Fernsehen
zutreffend. Auf der einen Seite werden Sendungen in kleinteilige Segmente
zerlegt, auf der anderen Seite diese in eine dichte Verweisstruktur eingebet-
tet.!® Diese Struktur lisst sich vielleicht am einfachsten mit einem Begriff be-
schreiben, den die Pro 7-Werbung selbst nutzt, mit dem »Pro 7-Club« als einer
»Erlebniswelt«."® Dieser Begriff kniipft an Zuschreibungen an, die bereits seit
der Griindung des Senders 1989 zirkulieren: Pro 7 sei das netwas anspruchsvol-
leres Privatfernsehen«*® mit fortschrittlichem Programm und Design. Mittler-
weile verfolgen alle wichtigen Vollprogramme solche Strategien, wie zum Bei-
spiel der Slogan »Sat1 — Meine Welt« zeigt. Diese Erlebniswelt wird vom Per-
sonal des Senders prisentiert. Der zwischen den Segmenten eingeblendete
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Schriftzug »"We love to entertain you!« verweist nicht nur auf die Selbstbe-
schreibung des Senders als Unterhaltungssender, sondern auch auf dessen Per-
sonalisierung. Es sind yWe, die uns die Unterhaltung prasentieren — in einer
Kampagne im Herbst 2004 reichen sogar Hinde den Titel von Eigenproduktio-
nen ins Bild hinein, hiibsch verpackt mit einer Schleife, sozusagen als Ge-
schenk der )Leute von Pro 7¢ an die Zuschauer, die Mitglieder im Pro 7-Club.
Doch zu dieser Erlebniswelt gehoren nicht nur die Sendungen des Senders:
Durch Cross-Promotion werden verschiedene Produkte, wie der Film TRAUM-
SCHIFF ENTERPRISE PERIODE 1, die Pro 7-Formate BULLY-PARADE und MC-
DONALD’S-CHARTSHOW und die Gastronomiekette McDonalds, zu einer
Produktfamilie verbunden.”

Auf der simultanen Achse erzeugen die heterogenen Elemente des Em-
blems eine lesbare Sinneinheit.?> Die Pro 7-Erlebniswelt, verkiirzt in ihrem
Logo, dient als Inscriptio, als Titel fiir diese Sinneinheit. Wie Wilhelm Vof3-
kamp erldutert, konnen unter einer Inscriptio immer neue Varianten von Pictu-
ra und Subscriptio gefunden werden, um die stabile Vorstellung stindig zu er-
neuern.” Fir immer neue Picturae steht immer das gleiche Motto, das Motto
der Pro 7-Erlebniswelt, die mittels ihrer Paratexte immer wieder aufs Neue den
Zuschauer zum Mitglied zu transformieren versucht. Das Pro 7-Emblem adres-
siert den Zuschauer als Mitglied einer Pro 7-Welt. Ziel ist es nicht, den Zu-
schauer fiir eine Sendung zu gewinnen, sondern fiir den Sender und mithin
eine fortlaufende Rezeption des gesamten Programms.

2. 9 LIVE — RATSELHAFTE ANSPRACHE UND HETEROTOPISCHES ZUHAUSE

9 Live nennt sich selbst den ersten »Mitmachsender« Deutschlands.** Wihrend
des ganzen Tages konnen Leute anrufen und an Gewinnspielen teilnehmen.
Diese Senderphilosophie wird auch hier im Senderlogo jverkiirzt, das die
Form einer Sprechblase annimmt und so auf die Moglichkeit der Zuschauerbe-
teiligung verweist. Die Bildschirmaufteilung als simultane Medienverschrin-
kung funktioniert hier dhnlich wie bei Pro 7. Auch hier werden in einer Inscrip-
tio-Zeile Logo und Titel der Sendung »g Live Zuhause« eingeblendet, hin und
wieder durch einen Verweis auf die Teilnahmebedingungen im Internet er-
ginzt. Die Subscriptio enthilt erneut die zentralen schriftlichen Informatio-
nen, die zur Interaktion der Zuschauer mit dem Sender notwendig sind: Ruf-
nummer, Kosten des Anrufes und natiirlich die gestellte Preisfrage. Noch viel
offensichtlicher als bei Pro 7 wird hier zur Teilnahme aufgefordert, die Sub-
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scriptio ibernimmt die Funktion eines Vertragstextes, in welchen der Anrufer
durch sein Telefonat einwilligt. Das immer wieder aufs Neue einzugehende
Vertragsverhiltnis besteht darin, fiir einen bestimmten Preis nicht nur die
Chance auf einen Gewinn, sondern auch auf die akustische Prisenz im Fernse-
hen zu haben.

, cldpakct wartet auf Sfrl
es Wort sch t sich hier mrch?

Moderatoren ' i imind & 01 379/444 999 ‘

im »9Live-Zuhause« auf 9 Live

Die Pictura ist bei g Live tiberwiegend zweigeteilt. Auf der linken Seite findet
sich die Aufgabenstellung, auf der rechten Seite der Moderator. Statt eines kle-
rikalen Stils wie im Magazin ist der Ton bei g Live padagogisch streng. Auf der
eingeblendeten Schrifttafel wird die Aufgabe gezeigt, wihrend der Moderator
als nLehrkorper« nicht nur dazu auffordert, die Aufgabe zu beantworten, son-
dern auch bekriftigt, wie einfach die Aufgabe sei und wie unzufrieden er sei,
dass niemand die Lésung wisse. Auch Texteinblendungen wie »15.000 Euro si-
cher«, »Einmal ist keinmal« oder »Geld macht sexy« unterstiitzen diese Sugges-
tion. Mit Ausrufungszeichen versehen, spontan und schrig in das Bild einge-
blendet suggerieren sie, nicht zur Aufgabenstellung zu gehoéren, sondern von
einer ebenso vermittelnden Instanz — die vom Zuschauer beispielsweise im Re-
daktionsteam angesiedelt werden kann — eingeblendet zu werden.

Und noch eine weitere Anderung lisst sich feststellen: Nicht mehr die
korperliche Autoritit des Moderators wird dazu bendétigt, die Welt zu erkliren.
Der Moderator macht den Zuschauer darauf aufmerksam, dass er in einem
gleichsam weltlichen Gegenmodell zum klerikalen Modell selbst derjenige sein
kann, der das Ritsel 16st und mit Erkenntnis (und Geld) belohnt wird.

Wie lasst sich hier die Text-Paratext-Unterscheidung bestimmen? g Live
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finanziert sich nicht durch Werbung, sondern durch die Anrufe. Demnach ist
das Produkt, fiir das geworben wird, also der Text, nicht mehr der Bilderfluss,
sondern viel mehr das Gewinnspiel. Die Hierarchie von Schrift und Bild wird
hier umgedreht: Die verritselte Schrift ist der Text, das Geschehen im Studio
der Paratext, der fiir die Schrift wirbt. Ubertrigt man diese Wendung auf die
Interpretation der einzelnen Bildelemente, so lasst sich auch der durch das Bild
inszenierte Raum als auktorialer Paratext lesen, weil die Funktion der Werbung
fiir den eigentlichen Text der Fragestellung iibernimmt.

Geht man davon aus, dass die verlegerische Autoritit bei g9 Live wieder
durch das Senderlogo und die Vertragsbedingungen reprisentiert werden, so
steht das Studio fiir eine zwischengeschaltete, quasi vermittelnde Autor-Instanz.
War schon bei Pro 7 die einzelne Sendung nur Attraktor fiir die intendierte Teil-
nahme am Sendefluss, so wird dieses Modell bei g Live radikalisiert. Das Studio
hat tiberhaupt keine direkte Funktion mehr, die Teilnahme am Gewinnspiel
konnte auch ohne Moderatoren ablaufen. Mehr noch: Die Moderatoren beto-
nen hiufig, dass sie auf die zufallsgestiitzten Auswahlverfahren, auf das »Zu-
schlagen des Hot-Button«( keinen Einfluss haben. Trotzdem wird die Atmo-
sphire eines Studios inszeniert, in das sich die Zuschauer einwihlen, ein Raum
geschaffen, in dem die Interaktion stattfindet, die primir nur auf die symboli-
sche Vertragsbeziehung abzielt.

Dieses Verfahren kann der vielfach strapazierte Begriff der Heterotopien
erlautern, mit dem Michel Foucault ntatsichlich realisierte Utopien«*s bezeich-
nete. Eine spezifische Funktion, der Ursprung dessen, was den Zuschauer an-
spricht, wird an einen real existierenden Ort gebannt, an die Heterotopie des
Fernsehstudios. Um das Eingehen eines Vertragsverhiltnisses als Eintritt in ein
spezielles 9 Live-Publikum rdumlich zu reprisentieren, herrscht im Studio
auch eine wohnungsihnliche Atmosphire. Das Studio wird als Zuhause der 9
Live-Moderatoren inszeniert, bestehend aus mehreren Sitzecken, Kiiche und
Balkon. Wer die Frage beantwortet, den begleitet der Moderator in das Jackpot-
Zimmer, in dem er einen noch grofderen Geldbetrag gewinnen kann. Konse-
quenterweise trigt die Sendung den Titel 9 LIVE ZUHAUSE. Das Studio wird
als Art WG inszeniert, in der die einzelnen Moderatoren — als »frohliche Ani-

® _ywohnent. Zu

mateure, die Sie auf dem Weg zum grof3en Geld begleiten«?
dieser WG gehoren neben den Moderatoren auch die weiteren Mitarbeiter der
Produktion, die regelmif3ig in die Studio-Kommunikation einbezogen oder
auch ins Bild genommen werden. Zudem erhalten sie die Gelegenheit, auf ihre
Anwesenheit mit Schrift-Einblendungen wie »Kamerakind: Martin« zu ver-

weisen. Um eine lockere Atmosphire zu erzeugen, iibergeben die Moderatoren
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ihre Sendungen nicht piinktlich zur vollen Stunde in einer Schaltung von einer
Kamera zur nichsten. Stattdessen tauchen immer wieder Moderatoren im Hin-
tergrund auf, kommen »nach Hause(, unterhalten sich untereinander, vermit-
teln gute Laune, dann tibernimmt mal der eine, mal der andere die direkte An-
sprache des Zuschauers.

Der Zuschauer wird nicht nur durch permanente »Wahrnehmungswahr-
nehmung«” — der Suggestion, dass die Wahrnehmung des Zuschauers im Bild-
schirm wahrgenommen wird — in das Zuhause integriert, sondern auch aufge-
fordert, bei seinen Anrufen die Redaktion zu begriifsen (»Hallo g Live Zuhau-
sel«) — und seine Sympathie zu bekunden (»Sag: Ich liebe Robin«). Wer anruft
und durchkommt, wird schon dafiir belohnt, wenn er dieser Aufforderung Fol-
ge leistet und erhilt 20 Euro BegriifSungsgeld — damit er sich auch »zuhause«
fihlt.

3. DSF — SICHTBARMACHUNG VON SPIELREGELN UND GATTUNGEN DURCH IDIOME

Im Sportfernsehen lassen sich noch weitere Phinomene des Eintritts der
Schriftins Bild finden, die nicht unter dem Begriff des Emblems zu fassen sind.
Zwar lassen sich auch beim Deutschen Sportfernsehen DSF Ansitze fiir emble-
matische Verhiltnisse finden, bei dem im eingefiigten Doppelpunkt im »D:SF«-
Logo in der Inscriptio der Spiel-Charakter des Senders verkiirzt wird und in der
Subscriptio Moderatoren vorgestellt und Anrufméglichkeiten prasentiert wer-
den. Sportspezifische Paratexte treten jedoch dariiber hinaus in vielen anderen
Formen auf, so zum Beispiel in Tabellen, Schaubildern und Hilfslinien. Typisch
fiir Sportiibertragungen sind Einblendungen des jeweiligen Spielstands, im ge-
wihlten Beispiel die bisher gespielten Sitze und Spiele eines Tennis-Matches.
Angela Keppler-Seel konstatiert fiir Sportsendungen im Fernsehen die Not-
wendigkeit der Erginzung des Sichtbaren: »Fiir die Choreographie und Drama-
tik dessen, was im Bild zu sehen ist, sind Kulisse und Kommentar wesentliche
Elemente; ohne diese Dimension spielt sich ein anderer Film ab, auch wenn
sich, was das Sichtbare betrifft, nichts anderes abspielt.«*® Die paratextuellen
Funktionen von Kulisse und Kommentar tibernehmen allerdings auch viele
Schriften und andere Elemente des Visuellen. Sportarten lassen sich als Regel-
system beschreiben, die einen Input an gemessener Leistung der Mitspieler in
ein Ergebnis transformieren. Um diesen Verlauf sichtbar und lesbar zu machen,
sind spezifische visuelle Elemente notwendig.
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Ubertragung der Finalrunde
der »104th U.S. Open Shinnecock
Hills« auf DSF

Am Beispiel einer Golfpartie wird deutlich, dass gerade in diesem weitliufigen
Sport, bei dem unterschiedliche Spieler an unterschiedlichen Orten spielen, nur
eine Fiille von Zusatzinformationen das sichtbare Bild in ein lesbares Sporter-
gebnis umwandeln kann. Dafiir sind verschiedene schriftorientierte visuelle
Elemente entwickelt worden, die jeweils unterschiedliche Datenabfragen des
Spiels dem Zuschauer vermitteln. Bei jedem Abschlag wird angezeigt, um wel-
ches Loch mit welcher Par-Schlaganzahl und um welchen Spieler es sich han-
delt. Nicht nur die Ausgangsbedingungen des Spiels, sondern auch die Identiti-
ten der Spieler werden prasentiert. Neben dieser Aufstellung von Ausgangsda-
ten werden visuelle Elemente eingesetzt, die wie beim Tennis den Spielstand
einblenden: welcher Spieler mit wie viel Punkten derzeit in der Wertung fiihrt.
Jede Sportart bildet ihre eigenen visuellen Elemente aus, welche zur Lesbarkeit
des Bildes erforderlich sind: Sportarten wie Segeln und Radfahren beispielswei-
se benotigen vor allem topographische Zusatzinformationen zur Aufgabenstel-
lung, Schrifteinblendungen benennen Spieler, Zahlen verdeutlichen einen Spiel-
stand und selbst grafische Linien wie beim Skispringen oder beim Abseitsim Fuf3-
ball sind mitunter notwendig, um Regeln und die daraus abgeleitete Bewertung
von Leistung zu zeigen. An dieser Stelle kann noch einmal auf Michael Rutsch-
kys Diagnose »Kein Bild ohne Text« verwiesen werden: Ohne diese zumeist mit
Schrift und vor allem Zahlen operierenden visuellen Elemente wiren die sport-
lichen Bilder unlesbar, sie wiirden beispielsweise lediglich ein paar unbekannte
Radfahrer an einem unbekannten Ziel in einer unbekannten Zeit zeigen.

Diese visuellen Elemente konnen mit dem Begriff des Idioms beschrieben
werden.? In der Linguistik ist die [diomatik als Lehre von festen Lexemverbin-
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dungen definiert, die als isolierbare Routineformeln nur aus ihrem spezifischen
Kontext bestimmbar sind.3° Der Begriff kann allerdings auch fiir die Beschrei-
bung von Schrift-Bild-Verschrinkungen fruchtbar gemacht werden.? Nicht
»verbale Stereotype«,’* sondern »visuelle Stereotype« lassen sich analog als Idio-
me bezeichnen. Sie sind im Spannungsfeld zwischen Konventionalisierung und
Singularitit angesiedelt und als Element einer »visuellen Pragmatik¢ zu analy-
sieren. So konnen der emblematische Rahmen bei Pro 7 oder auch die auf einer
Tafel platzierte Aufgabenstellung bei g Live als stereotype Formen der Anspra-
che durch Schrift-Bild-Verschrinkungen gelesen werden.

Noch weitere Argumente sprechen dafiir, diese visuellen Elemente als
Idiome zu bezeichnen. Zum einen lassen Idiome immer die Frage nach ihrer
Realisierung durch einen Sprecher, also die bereits ausfiihrlich diskutierte Fra-
ge nach der Autorschaft des Idioms aufscheinen. Dariiber hinaus haben Idiome
durch ihre Konventionalisierung auch eine differenzierende Qualitit. In der
Linguistik ist das Idiom »das Eigentiimliche, das Besondere; und die sprachli-
chen Ausdriicke, um die es hier geht, sind in gewisser Weise eigentiimlich fiir
die Sprache, der sie angehoren.«3? Verschiedene Idiome kénnen somit gemein-
sam eine Sprache bzw. einen Sprachstil bilden. Keppler-Seel schreibt zur Mog-
lichkeit, im Fernsehen von der Entwicklung von Stilen zu sprechen:

Wie sprachlicher Stil nur im Kontrast einer Pluralitit sprachlicher Idio-
me wahrnehmbar ist, so ist filmischer Stil der medialen Produkte im
Fernsehen jederzeit eine differentielle Grof3e: er ergibt sich aus der
Nihe und Ferne zu der Dramaturgie und Inszenierungsweise anderer
solcher Produkte .34

Bei der Fernsehrezeption haben Idiome eine klare paratextuelle Funktion: Sie
sind nicht nur Text, indem sie eine Regel oder einen Spielstand wiedergeben,
sondern auch Paratext, indem sie darauf verweisen, dass gerade jenes Spiel im
Fernsehen gespielt wird und als Text im Fernsehen sichtbar ist. Die zentrale
Orientierungsleistung solcher Idiome wird deutlich, wenn der Rezeptions-
modus des Zappens betrachtet wird. Durch das Zappen werden Fragmente
der produktionsseitigen Flows einzelner Fernsehsender miteinander mon-
tiert, sodass der »urspriingliche Sinnzusammenhang« in einen »neue[n] Zu-
sammenhang«3> transformiert wird. Im Moment des Zappens tritt eine Uber-
raschung bei den Zuschauern auf, da das Kontextwissen iiber die sichtbaren
Bilder sehr gering wird. Da allerdings innerhalb kiirzester Zeit entschieden
wird, ob weiter gezappt oder der Kanal weiterverfolgt wird, wird dem Zu-
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schauer das fehlende Kontextwissen iiber Idiome bereitgestellt. Diese Bereit-
stellung iiber schriftliche Paratexte hat dabei auch immer eine fiir den eigentli-
chen Text werbende Funktion. Der Zuschauer erkennt durch sie, wo er sich
gerade befindet, beim Anblick der g Live-Tafel wird er als Quizteilnehmer an-
gesprochen, beim Anblick der Zwischenzeiten der Radfahrer erkennt er, dass
ihm keine Dokumentation iiber Radfahrer in der Normandie, sondern der Ab-
lauf eines festen Spiels prasentiert wird. Ein prisentiertes Spiel wird durch die
Regeln konstituiert, genauso wie die Schrift-Einblendungen das Bild konsti-
tuieren. Erst der erliuternde Zusatz, um welche Radfahrer es sich bei den ein-
geblendeten handelt und an welcher Position sie sich befinden, erméglicht es
dem Zuschauer, das Bild einzuordnen. Damit zeigt die Schrift an, dass es auf
dem Bild etwas zu sehen gibt. Mit diesem Konzept kann nun versucht wer-
den, Fernsehstile als spezifische Sprechweisen voneinander zu differenzieren.
Nicht nur unterschiedliche Sportarten kénnen durch Idiome als solche er-
kannt werden, sondern auch tibergeordnete Gattungen lassen sich differen-
zieren.

Orientiert man sich im Fernsehen weiterhin an dessen zugeschriebener
Funktion der Weltdarstellung, konnen Gattungen des Fernsehens insofern als
»Konventionen der Weltwahrnehmung« bezeichnet werden, als sie unter-
schiedliche Sendeformate spezifische Sichtweisen der im Rahmen ihrer Insze-
nierung dramatisierten Ereignisse und Verhiltnisse entwerfen.3® In einer an
Searle angelehnten pragmatischen Argumentation hat Francois Jost ein
dreigliedriges Gattungsmodell entworfen, das als Typen der Enunziation den
ymode authentifiant(, den ymode fictifc und den ymode ludique« umfasst.

Koppelt man die Figur des Idioms mit diesem Gattungsmodell, kann man
ludische, fiktive und authentifizierende Idiome voneinander unterscheiden.
Die aus kiinstlerischen Medien tibernommene Betitelung eines Programmteils,
die das Bild ansonsten rein und unberiihrt lisst, kann als fiktives Idiom be-
zeichnet werden. Wie der Inhalt eines Buches wird die Sendung dadurch als
fiktive Einheit rezipiert. Jost konzipiert die Kategorie des Spiels als autonome
Kategorie, die wie die Fiktion durch ein System autonomer Regeln gekenn-
zeichnet ist.%” Er schligt fir sie allerdings, wie fir die Authentizitit, einen
Wahrheitsdiskurs vor. Die zahlreichen Nachmittagsshows von Pro 7, die Mit-
machsendungen von g Live und die Sportiibertragungen von DSF haben damit
spielerischen Charakter, bei dem Idiome auf deren Regeln, den Stand der Dinge
sowie die Partizipationsmdglichkeiten der Zuschauer verweisen.

Entscheidend ist hierbei, dass es sich um Idealtypen handelt, zwischen
denen die realisierten Formate iiberwiegend als Mischformen angesiedelt sind.
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Jedes Genre antwortet auf das Versprechen einer Beziehung zu einer Welt,
dessen Modus oder Grad der Existenz die Zustimmung oder Partizipation des
Zuschauers bestimmt.3® Nicht ein starres Kategoriensystem wird entworfen,
sondern ein System von Sprachtypen, das jeweils mittels eigener Idiome ope-
riert.

Hier lasst sich wiederum eine Anregung von Derrida zum Idiom-Begriff
in der Malerei aufgreifen. Seine Frage nach einer Theorie der Sprechakte in der
Malerei lisst sich zweifelsohne auch fiir das Fernsehen stellen. In der Formulie-
rung »Die Wahrheit in der Malerei« betrachtet er »in der Malerei« als Idiom,
wihrend die »Wahrheit [...] vollig anders, auf andere Weisen prisentiert oder
reprasentiert werden«3® konnte. Das Idiom »in der Malerei« bezeichnet somit
die Ordnung, mit der auf diese Wahrheit zugegriffen wird, eine Ordnung, die
sich immer wieder einzeln realisiert und von deren Regeln immer wieder abge-
wichen werden kann. Auch die Darstellung von Welt »im Fernsehen« kann im-
mer als eine idiomatische gelesen werden, mal als die Darstellung »in der Fikti-
ong, »im Spiel« oder »authentisch«. Idiome schlagen damit beim Rezipienten
ein Verhiltnis zur realen Welt vor, mittels derer die Bilder gelesen werden kon-
nen. Diese Idiome sind immer nur Hinweis auf den Charakter der jeweiligen
televisionidren Adressierung oder Ansprache, auf die Position des Subjekts, die
der Weltzugriff erzeugt. Sie konnen kombiniert, dekonstruiert, verfliissigt und
wieder verstetigt werden. Idiome kénnen eingesetzt werden, um Bilder neu zu
rahmen, wenn fiktive Elemente in Shows oder spielerische Elemente in Fiktio-
nen auftauchen; sie konnen aber auch zur Tauschung eingesetzt werden — aber
sie existieren und sprechen die Zuschauer an, um ihnen einen Einstieg in den
jeweiligen Sender anzubieten.

4. N-TV — DIE MOGLICHKEIT DER INFORMATION

Die Sendung EARTH TV - wenige Minuten vor dem Beginn der stiindlichen
Nachrichten - verdichtet zentrale Charakteristika der Bildgestaltung von n-tv.
Ein Globus dreht sich, immer unterschiedliche Standorte der Welt werden auf-
gerufen, eine feststehende Kamera tibertragt ein Bild aus der jeweiligen Stadt.
In der oberen Zeile werden Temperatur, Niederschlagswahrscheinlichkeit, lo-
kale Uhrzeit und kulturelle Ereignisse schriftlich angezeigt — unten laufen die
iblichen Laufbinder des Senders n-tv weiter. Es geht darum, die ferne Welt
dem Zuschauer nahe zu bringen.#° In dieser kurzen Sendung ist verdichtet,
welchen Zugriff der Sender n-tv auf die Welt versucht: Als Nachrichtensender
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will er das Geschehen um den Globus aufzeigen. Dafiir werden im Programm-
fluss authentifizierende Idiome eingesetzt.

NEWTORR 3 -23% AMID 1455 +32% Am Eiec. Power 313 »Earth TV« auf n-tv

Zunichst bedient sich n-tv des bekannten 6ffentlich-rechtlichen Magazinstils.
Die Nachrichten werden aus einem Studio gezeigt, ein Moderator spricht die
Zuschauer an, kiindigt Berichte oder Giste an, fithrt durch die Sendung, hin und
wieder wird durch einen Split-Screen ein Statement von aufSen zugeschaltet.4'
Sendungen wie TECHNIK UND TRENDS, WIRTSCHAFT UND POLITIK, die
TELEBORSE, SERVICE SOLL & HABEN berichten in einem ihnlichen Stil aus
unterschiedlichen Funktionsbereichen.

Von offentlich-rechtlichen Sendern unterscheidet sich n-tv unter ande-
rem dadurch, dass die Nachrichtensendungen mit einer stirkeren Frequenz
erfolgen. Neben den Hauptnachrichtensendungen DER TAG, DER ABEND
und DIE NACHT werden im halbstiindigen Rhythmus kurze Nachrichten ge-
sendet. Selbst mit dieser dichten Abfolge von Nachrichtensendungen ist n-tv
nichtin der Lage, das Geschehen aller Orte rund um den Globus zu prisentie-
ren. Wie in den Golf-Sendungen bei DSF hat der Sender immer nur die Mog-
lichkeit, einen Bereich, wie z.B. den Funktionsbereich Technik, ins Bild zu
nehmen und von ihm zu berichten. Um dieses Problem zu umgehen, setzt n-
tv ebenfalls ein spezifisches Idiom ein: das Laufband. Neben dem obligatori-
schen n-tv-Logo in der rechten Ecke, der Uhrzeit und zahlreichen Infografi-
ken sind wohl die Kennzeichen, die einen Nachrichtensender auf den ersten
Blick als einen solchen erscheinen lassen, die beiden Schriftbinder am unteren
Ende, die den ganzen Sendefluss begleiten. Wihrend bei n-tv das untere Band
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Aktienkurse anzeigt, konnen auf dem oberen Nachrichten in Kurzform gelesen
werden.

Mit dieser Schrifteinblendung sind die allgemeinen Nachrichten auch wih-
rend der thematischen Spezial-Sendungen verfiigbar. Das Idiom stellt zum einen
sicher, dass die Nachrichten als wesentliches Merkmal des Nachrichtensenders
sich nicht nur in die Sukzession der Bilder zur vollen Stunde einreihen miissen,
sondern jederzeit simultan zum Bild verfiigbar sind. Zum anderen ist n-tv durch
die gattungsdifferenzierende Wirkung des Laufband-Idioms fiir den durchzap-
penden Zuschauer sofort als Nachrichtensender erkennbar. Diese Unterschei-
dung kann mit zwei unterschiedlichen Adressatengruppen kurzgeschlossen
werden, die schon Genette fiir literarische Paratexte beobachtet.#* So sind man-
che Paratexte auf der AufSenseite des Buches angesiedelt, kénnen also einen In-
teressierten zum Kauf verleiten. Andere Paratexte hingegen richten sich direkt
an die Leser des Buches, die sich bereits in die Textwelt hineingewagt haben.
Diese beiden Rezeptionsmodi lassen sich auch beim Fernsehen finden. Wih-
rend des Zappens werden die Seiten nicht gesehen oder gar gelesen, sondern
konnen nur gescannt werden, um einen Begriff zu benutzen, der bereits seine
Anwendung in der Rezeption von Web-Sites findet.#3 Auf einen kurzen Blick
konnen nur die jeweiligen Idiome erfasst werden und es erfolgt eine direkte,
ebenso kurze Ansprache an den Zuschauer: )Bleib an diesem Sender hingen!

Diese Rezeptionshaltung entspricht damit einem Konzept, das Serge Da-
ney entwickelt hat. Er grenzt das Visuelle vom (filmischen) Bild ab. Wihrend
das Bild eine spezifische Seherfahrung benétige, bedeute das Visuelle »lesen
und sehen in einem, es bedeutet zu sehen, was es zu lesen gibt«.44 Damit pro-
vozieren visuelle Elemente als eine noptische Bestitigung des Vorgehens von
Michten« nur eine Reaktion der Zuschauer, ihren Ausruf: »Schon kapiert!«*S So
funktionieren die beschriebenen Idiome und auch das authentifizierende Idi-
om des Laufbands, sie sprechen den zappenden Zuschauer an mit der schlich-
ten Aussage: »Hier siehst du einen authentischen Zugriff auf die Welt! Bleib
dran!« — und wenn der Zuschauer mit einem »Schon kapiert!« reagiert und
tatsachlich den Sender weiter verfolgt, dann sieht er nicht nur, was es zu lesen
gibt, dann kann er auch tatsichlich die Nachrichten des Laufbandes lesen #°

Eine spezielle Funktion hat das Laufband auch fiir den Funktionsbereich
der Wirtschaftsnachrichten. n-tv hat seine Lizenz fiir einen Schwerpunkt in
den Bereich Information und Wirtschaft erhalten und ldsst sich somit auch als
ein Sender beschreiben, der seine Aufgabe in der Zirkulation von Kommunika-
tion des Wirtschaftssystems sieht.#” Um die Funktion des Laufbands mit Akti-
enkursen zu erldutern, kann auf Urs Stihelis Ausfithrungen zum Borsenticker
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zuriickgegriffen werden. Zunichst gab es fiir wirtschaftliches Geschehen klare
Orte wie Mirkte oder die Borse, spiter transferierte der Ticker die neuesten
Kurse an Plitze auf3erhalb der Bérse#® Im Gegensatz zu g Live, wo ein lirmen-
der Raum inszeniert werden muss, von dem aus die Ansprache des Publikums
erfolgt, kann die Borse selbst und der Lirm auf dem Parkett nur in kurzen Ein-
spielern beispielsweise wihrend MARKTE AM MORGEN visualisiert werden.
Der Ticker hingegen hat einen dhnlichen auktorialen Charakter wie bereits skiz-
zierte Paratexte: Er inszeniert einen Ursprung fiir das, was dort abgebildet wird
und erinnert an den Raum der Borse. Damit ist der Ticker etwas, das den Lirm
der Wirtschaft horbar macht. Nicht nur die Weiterleitung der tatsichlichen In-
formation wird ermoglicht, sondern ebenso die Weiterleitung des Lirms als
eine noch-nicht-realisierte Bedeutung.49

Damit hat der Ticker eine doppelte Adressierungsfunktion: Zum einen
richtet er sich als Information, die dem Funktionssystem Wirtschaft zuzurech-
nen ist, an diejenigen, die im System bereits inkludiert sind. Stiheli erldutert al-
lerdings auch in Riickgriff auf den von Brigitte Weingart entfalteten Begriff der
Faszination eine weitere Funktion:

What makes the noise of the ticker so fascinating is not simply that it
suggests a secret meaning one has to learn to understand like the new
speculator entering the Stock Exchange in the second story. It is rather
the remainder of that which will never be decoded and which has never
been encoded.>®

Die beiden Rezeptionshaltungen »kalte Analyse« und »heifde Faszination«®*
sind beide moglich. Man kann den Ticker als Information oder als »promise of a
meaning to come«>* auffassen, bei dem das Horen des Tickers oder das Lesen
des Laufbandes zum Ersatz fiir ein Verstehen finanzieller Kommunikation wer-
den.> Damit unterteilt der Ticker seine Rezipienten in Qualifizierte und Un-
qualifizierte; wihrend er Informationen fiir die Qualifizierten vermittelt, bleibt
er den Unqualifizierten einfach ein Symbol fiir Lirm, obgleich er gleichzeitig als
Verfahren der Popularisierung sich um Inklusion der Rezipienten in die Ge-
meinschaft der Qualifizierten bemiiht.5* Ticker und Laufband entsprechen sich
allerdings nicht vollstindig: Zeigt der Ticker durch die Hiufigkeit seines An-
schlags an, wie viel Geschifte ablaufen und damit die Intensitit des Wirtschafts-
lebens,5 so lauft das Laufband im Fernsehen immer weiter und zeigt in alpha-
betischer Reihung alle Kurse der jeweiligen Bérsenschauplitze oder Indizes an
—egal, ob es Verinderungen gegeben hat oder nicht. Eine dhnliche Funktion hat
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auch das Nachrichten-Laufband: Der Ticker versorgt zwar den Zuschauer nicht
immer mit Information, aber allein seine Existenz zeigt, dass der Text jederzeit
durch Information ersetzt werden konnte. Selbst wenn er bereits die Nachrich-
ten gesehen hat und somit der Text im Laufband keinerlei Information fiir ihn
darstellt, weil es sich um keine neue Kommunikation handelt, weif3 er zumin-
dest, dass nichts passiert ist. Und erst, wenn im Lektiirebeispiel um 18:52 Uhr
der Ticker abbricht, um Sekunden spiter nicht mehr von Bill Clintons Autobio-
graphie, sondern im roten Farbton der BREAKING NEWS von der Exekution ei-
ner siidkoreanischen Geisel im Irak zu schreiben, wandelt sich die Funktion
vom Verweis der Moglichkeit von Information in die tatsichliche Anzeige von
Information. Erstjetzt erfiillt sich die »Zweitaktigkeit der Information« und der
Text 16st das Versprechen seines Paratextes ein.5®

5. VIVA PLUS — VOM BILDERFLUSS ZUR CHAT-COMMUNITY

Seit der Griindung von MTV gilt ein grof3es medienwissenschaftliches Interesse
dem Musikfernsehen als »beiliufig wahrgenommene, bewegte Bildtapete«;5”
zahlreiche Aufsitze sind hierzu schon erschienen.5® Als Innovation wird vor al-
lem die Offenheit der Programmstruktur und die Orientierung an der Werbe-
dsthetik beschrieben. Das dazugehorige MTV-Credo lautet:
1. Du kannst jederzeit ein- und wieder aussteigen. Du wirst nie etwas
verpassen, kannst alles jederzeit wiederfinden.
2. Fiir Sinn und Unsinn des Programms ist jeder selbst verantwortlich —
viel Vergniigen!s®

Damit haben MTV und viele weiteren Musiksender vorweggenommen, was
mittlerweile auch fiir Nachrichten-, Sport- und Mitmachsender gilt: Das Pro-
grammschema tritt zuriick hinter einen den ganzen Tag begleitenden Flow, der
jederzeit Ein- und Ausstieg ermoglicht. Der Zuschauer schaltet nicht mehr eine
einzelne Sendung ein, die er aus dem Programmbheft ausgewihlt hat, sondern
einen bestimmten Sender, weil er weif3, was ihn dort erwartet. Die Erwartung
bei Musiksendern wie MTV oder VIVA ist, dass Sinn nicht von einem priesterli-
chen Journalisten ibermittelt wird, sondern dem Zuschauer fillt die Sinnstif-
tung selbst zu. Um dieses Versprechen der eigenen Teilhabe am Sinnkonstitu-
tionsprozess weiter zu erfiillen, nutzen Musiksender mittlerweile auch spezifi-
sche Formen der Schrift-Bild-Verschrinkungen. Besonders augenfillig wird
dies bei der VIVA plus-Sendung GET THE CLIP, die nachmittags bis 20 Uhr ge-
zeigt wird. Das Prinzip dieser Sendung ist, dass Zuschauer per SMS und telefo-
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nischer Anrufe die Musik-Clips auswihlen kénnen. In dieser Sendung werden
den hintereinander folgenden Musik-Clips nach wenigen Sekunden von Text-
Elementen auf der linken Seite und am unteren Bildende umschlossen.

0 VORI 3 0
p;g\zq-_ama-xx

“XX MESSAGE™
“SMS*5555

HABE EUCH GANZ DOLL LIEB! SANDRA
¢ Botschaft von Sandra wéahrend
TA dE:fﬁﬁ.R“GGUE P 61 FGNFSTERNE 1 eines Clips von Linkin Park

USST OU QICH MIT JEIHER HANDYNUMMER | : in »Get the Clip« auf VIVA plus

In den vorhergehenden Beispielen verwiesen die Paratexte auf zwei unterschied-
liche Ursprungsinstanzen. Die friih fiir das Musikfernsehen proklamierte sen-
derspezifische Zuschauer-Community hat Nachfolger im Pro 7-Club und im
Zuhause bei g Live gefunden; beide Sender haben unterschiedlichste Strategien
entwickelt, um ihre Zuschauer immer wieder aufs Neue zum Einschalten und
zum Verweilen zu bewegen, in dem sie ihnen Teilnahme an einer dhnlichen Ge-
meinschaft versprechen. Zur dazwischen geschalteten Vermittlungsinstanz ge-
héren die Personen, welche die Bilder prisentieren, ein Redaktionsteam, Jour-
nalisten, Moderatoren, und der heterotopische Ort, von dem sie senden. Die
Inszenierung einer »frohlichen Gruppe von Animateuren, wie sie bei g Live zu
finden ist, gibt es im Musikfernsehen bereits von Anfang an, hier wird schon
lange der Mythos einer multinationalen jugendlichen Redaktion gepflegt.®° Bei
GET THE CLIP hingegen ist iitberhaupt keine Redaktion mehr notwendig: Nie-
mand kiindigt die Clips an, sie reihen sich ohne Moderation aneinander. Weder
schriftlich noch akustisch lisst sich Sprache finden, die auf die Quelle eines
Moderators verweist. GET THE CLIP ist reine Oberfliche, die in ihrer Asthetik
viel weniger auf das Magazin-Paradigma des Fernsehens als auf das Design von
Webpages und deren digitalisierte Gestaltung verweist.®!

Spezifische Idiome, die als schriftlich-bildliche Auf3erungen den Pro-
grammfluss steuern und den Zuschauer adressieren, haben Musiksender be-
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reits frith entwickelt.®> Bei GET THE CLIP auf VIVA plus lassen sich bereits eini-
ge der schon beobachteten Elemente wiederfinden. Am linken Bildrand ver-
weisen eine Uhr und ein Ranking der Titel mit den meisten Stimmen auf den
Spielstand. Wie bei Sport-Ubertragungen werden hier der zeitliche Spielstand
und der Vergleich der einzelnen Teilnehmer parallel in zwei Idiomen darge-
stellt. Dadurch wird auch hier ausgestellt, dass tiberhaupt ein Spiel abliuft.
Zwischen diesen Informationen lisst sich wie bei den Subscriptiones von g
Live und Pro 7 auch ein Hinweis auf Interaktionsmoglichkeiten finden. Auf der
unteren Liste begegnet dem Zuschauer der Ticker wieder, der bereits von Nach-
richtensendern bekannt ist. Statt der an der Borse gehandelten Aktien sind hier
die wihlbaren Musiktitel vertreten und ihre »Startnummerny, unter denen fiir
sie abgestimmt werden kann.

Uber diesem Ticker lisst sich allerdings noch ein weiterer Ticker finden.
Hier werden SMS-Nachrichten der einzelnen Mitglieder eingeblendet. Wer fiir
einen Titel abstimmt, hat die M6glichkeit, einen persénlichen Grufs loszuwer-
den, der tiber den kurzen Redebeitrag eines die g Live-Anrufer hinausgeht. Die
meisten dieser Griif3e bekunden entweder ihre Sympathie fiir den Sender oder
firandere Zuschauer. Mit diesem Verfahren der Schrifteinblendung fithrt VIVA
plus eine neue Art der Transformation in ein senderspezifisches Publikum ein.
Pro 7 mochte ein anspruchsvolles unterhaltungsorientiertes Publikum, 9 Live
adressiert seine Zuschauer als Wissende, n-tv erfordert Zuschauer, die den
Ticker lesen konnen, Musikfernsehen mochte »aktive, selbstbestimmte Zuschau-
er haben«.®3 Schon von Anfang an soll im Musikfernsehen das Programmange-
bot »noffen sein fiir Gemeinschaften, die dem Geschehen auf dem Bildschirm
ein umfangreiches Spektrum an Sinngebungen verleihen mogen«.®4 Dies ist ein
Beispiel fiir die Entwicklung einer »Verlagerung von eigentlichem Sinn in die
AnschlufZkommunikation«.®> Bei GET THE CLIP wird nun diese Anschluss-
kommunikation wieder in das Programm hineingeholt. Im Gegenzug zum von
rechts nach links verlaufenden Titel-Ticker orientiert sich der zweite Ticker am
Chat-orientierten Prinzip, die Statements jeweils vollstindig einzublenden
und nach oben hin auszublenden.

Die Szene des Griifdens als Verfahren der Adressierung iiber eine mediale
Differenz zwischen Ansprache und Ansicht®® wird hier gewendet. Es ertént
keine Stimme mehr, auf die der Zuschauer als Angesprochener reagiert und das
Bild als Sicht der Welt akzeptiert. Bei VIVA Plus werden zunichst Bilder ge-
zeigt, deren Kommentar dem Zuschauer iiberlassen wird. Mit einer eigenen
schriftlichen Nachricht wird er in einen Teilnehmer des Chats transformiert
und hat hier die Gelegenheit, selbst zu griiflen. Das erwihnte flichige Design
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muss auch schon deshalb keinen Ursprungsraum mehr erzeugen, weil dieser
bei VIVA plus dezentral organisiert ist. Der Ort des GrufSes ist nicht mehr das
Studio, sondern er ist ausgelagert in den jeweiligen Rezeptionsraum der Zu-
schauer. Es wire allerdings tibertrieben euphorisch, VIVA plus als Sender zu be-
schreiben, »bei dem vielleicht aus Zuschauenden wirklich User werden kon-
nen.«®” Die Regeln der Teilnahme werden weiterhin vom Sender vorgegeben,
allerdings werden die Zuschauer als Teilnehmende adressiert. Den Zuschauern
wird zwar die Moglichkeit der Nutzung von Schrift als einem Medium gege-
ben, das die Bilder zu zdhmen vermag, zwar entscheiden diese iiber den néch-
sten Clip, aber sie schauen trotzdem den vorgegebenen Senderfluss an und ak-
zeptieren damit die Regeln des Spiels.

Die Umkehrbarkeit der Unterscheidung von Text und Paratext wird bei
VIVA plus besonders deutlich. Schon bei Pro 7 stellte sich die Frage, ob die evo-
zierte Club-Atmosphire auf der Text-Seite, die einzelne Sendung eher auf der
Paratext-Seite zu verorten ist oder umgekehrt. Bei g Live ldsst sich das schrift-
lich prasentierte Vertragsverhiltnis als Text des Senders lesen, wiahrend die Bil-
der der Moderatoren-WG nur paratextuelle Werbe-Funktion haben. Die Re-
zeption der Laufbander bei n-tv kann gleichzeitig als faszinierend unverstindli-
cher Attraktor fir den Nachrichtensender oder als eigentliche Information
gelesen werden. Im letzten Beispiel stellt sich die Frage, ob es tatsichlich der
Bilderstrom der Musikeclips ist, der durch die Paratexte gerahmt wird oder ob
bei VIVA plus diese Bild-Schrift-Hierarchie umgekehrt wird. Die Orientierung
an Designs des Schriftmediums Hypertext lisst die Frage stellen, ob nicht die
Clips nur eingefiigte Paratexte in einer schriftdominierten Oberfliche sind und
damit der Chat als eigentlicher Text inszeniert wird.

VIVA plus zeigt damit am markantesten, wie sehr die Prisentation einer
Welt auf dem Schirm als eine Verschrinkung von Sichtbarem und Sagbarem
lesbar ist. Die hier vorgestellten Sender handeln Differenzen zwischen Schrift
und Bild immer wieder auf unterschiedliche Weise aus und bieten damit sen-
derspezifische Rezeptionsmodelle an. Dies iiberlisst der noch noch rege ge-
fithrten Diskussion zum Status televisiondrer Gattungen oder Genres die Per-
spektive, nicht nur nach rein inhaltlichen Kriterien zu unterscheiden. Schrif-
ten auf dem Bildschirm sind eben nicht nur etwas stérender »Staub«,®® die den
Bilderfluss stéren, sondern etablieren in ihrer Differenz zum Bild Ordnungen,
mittels derer nicht nur immer neu auf Welt zugegriffen, sondern ganz neue
Welten erschaffen wird, mal ein Club, mal ein Zuhause, mal eine Chat-Com-
munity — in denen den Zuschauern immer spezifische Positionen zugewiesen
werden.
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Vgl. John Fiske: Bardisches Fernsehen, in: ders.: Die Fabrikation des Populdren, Bielefeld 2001, S.
69-84.

Vgl. Heidemarie Schumacher: >Durch die Sendung fiihrt«: Uberlegungen zur Moderation im Magazin,
in: Helmut Kreuzer (Hg.): Magazine audiovisuell: Politische und Kulturmagazine im Fernsehen der
Bundesrepublik Deutschland, Berlin 1988, S. 129-140, hier: S. 129. Schumacher bezieht sich dabei
auf eine These Knut Hickethiers von 1980. Ebenfalls in dieser Hinsicht argumentiert Angela Kepp-
ler: Konventionen der Weltwahrnehmung. Thesen zur Dramaturgie des Magazinfilms im Fernsehen,
in: Kreuzer, ebd.. S. 111-127, hier: S. 114.

Knut Hickethier: Das Fernsehen - als Modell in der digitalen Gesellschaft, in: Peter Gendolla/Peter
Ludes/Volker Roloff (Hg.): Bildschirm, Medien, Theorien, Miinchen 2002, S.119-132, hier: S. 126.
Michael Rutschky: Massenmedien: Kein Bild ohne Text, in: Merkur, 55. Jg., H. 1 (Januar 2001), S. 79-84,
hier: S. 82.

Fir eine philosophische Auseinandersetzung mit der Frage, wie die Differenz von Sichtbarem und
Sagbarem Subjekten Positionen zuweist, vgl. den Beitrag von Leander Scholz in diesem Band. Vor
allem angelehnt an die Figur der Anrufung lieBe sich die Zuweisung von Zuschauerpositionen im
Fernsehen weiter erhellen, da sich auch der Fernsehkonsum als freiwillige Unterwerfung, die im-
mer wieder aufs Neue wiederholt wird, beschreiben lasst.

Dieser Aufsatz wird im Folgenden diesem erweiterten Textbegriff folgen und schriftliche Texte als
Schrift bezeichnen - als Text kdnnen hingegen auch Bilder und Téne gelten.

Georg Stanitzek: Text, Paratexte, in Medien: Einleitung, in: Klaus Kreimeier/Georg Stanitzek (Hg.):
Paratexte in Literatur, Film, Fernsehen, Berlin 2004, S. 12.

Raymond Williams: Programmstruktur als Sequenz oder flow, in: Ralf Adelmann et. al. (Hg.):
Grundlagentexte zur Fernsehwissenschaft, Konstanz 2002, S. 33-43, hier: S. 33.

Vgl. hierzu auch Joan Kristin Bleicher: Programmverbindungen als Paratexte des Fernsehens in:
Kreimeier/Stanitzek: Paratexte (Anm. 7), S. 245-260. Bleicher analysiert allerdings eher Funktion
von sukzessiven Paratexten, also von Zwischenbildern oder Trailern.

Vgl. hierzu die Angaben der fiir die Lizenzvergabe zustédndigen Medienanstalt Berlin-Brandenburg:
www.mabb.de (Stand: 1.5.2005).

Wilhelm VoBkamp: Medien — Kultur — Kommunikation. Zur Geschichte emblematischer Verhaltnis-
se, in: Martin Huber/Gerhard Lauer (Hg.): Nach der Sozialgeschichte: Konzepte fiir eine Literatur-
wissenschaft zwischen Historischer Anthropologie, Kulturgeschichte und Medientheorie, Tlibingen
2000, S. 315-334, hier: vor allem S. 321 ff.

Darauf verweist zum Beispiel Rolf Pfarr/Matthias Thiele: Eine »vielgestaltige Menge von Praktiken
und Diskursenc«. Zur Interdiskursivitdt und Televisualitdt von Paratexten des Fernsehens, in: Stanit-
zek/Kreimeier (Hg.): Paratexte (Anm. 7), S. 261-282, hier: S. 261.

Vgl. Heiko Hausendorf: Warum wir im Fernsehen so haufig begriBt und angeredet werden. Eine ex-
emplarische Studie am Beispiel der Sendung mit der Maus, in: Tilmann Sutter/Michael Charlton
(Hg.): Massenkommunikation, Interaktion, und soziales Handeln, Wiesbaden 2001, S. 185-213, hier:
S.190f.

Vgl. Gérard Genette: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches, Frankfurt/M. 1989, S. 17.

S. Bleicher: Programmverbindungen (Anm. 9), S. 256 f.

Vgl. Genette: Paratexte (Anm. 14), S. 173.

Vgl. ebd., S. 22 f.

Beispiele fiir diese Segmentierung lassen sich besonders gut in der Aufteilung der Mittagsmagazi-
ne, die unterschiedliche Ratgeber-, Informations-, Unterhaltungs- und Quiz-Bestandteile finden, die
zumeist Verkniipfungen zu Personen und Inhalten anderer Sendungen beinhalten. Jede Aufzdhlung
wiirde den Rahmen dieser Analyse sprengen.

Unter www.Pro 7.de/club_community (Stand: 1.5.2005) wird erldutert, dass nicht nur metaphorisch,
sondern tatsdchlich in einem >Pro 7-Club« eine Mitgliedschaft méglich ist, die dem Mitglied in vie-
lerlei Hinweise >Vorteile« verspricht, wie spezielle Verkaufsangebote oder ein Abonnement des Club-
Heftes.

Vgl. Joan Kristin Bleicher/Carsten Gilkner: Pro Sieben — Portrait eines Fiction-Senders, in: Joan
Kristin Bleicher (Hg.): Programmprofile kommerzieller Anbieter, Opladen 1997, S. 113-128, hier:
S. 118f.

Diese Vernetzung von Sendungen, Produkten und Personen verweist auf Dirk Baeckers These, dass
Paratexte heterogene Elemente zu gemeinsamen Identitdten verkniipfen. Vgl. Dirk Baecker: »Hilfe,
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ich bin ein Text!«, in: Stanitzek/Kreimeier (Hg.): Paratexte (Anm. 7), S. 43-52, hier: S. 48 ff. Die Wich-
tigkeit von Personen in diesem Zusammenhang lasst sich beispielsweise an den Zwischenbildern
ablesen, die Pro 7 zwischen den einzelnen Sendungen einblendet. In diesen fiihrt derzeit Susan At-
well mit einem Motorrad Kunststiicke vor und Sonya Kraus lasst sich in einem Cabrio die Haare
verwehen - im gleichen Cabrio librigens, dem in ihrer samstéglichen Sendung talk talk talk regel-
maéBig eine Schrifteinblendung mit Ratselfrage folgt. Die Partizipation an Persénlichkeit - in diesem
Fall die beiden Pro 7-Hausmoderatorinnen (Kraus moderiert zur Zeit SOS Style and Home, ClipMix.
Talk Talk Talk und die Alm, Atwell SOS Style and Home) - stellt nach Dirk Baecker eine zentrale
Funktion von Paratexten dar (vgl. Baecker (Anm. 22), S. 49).

22 Vgl. zum Prinzip der Lesbarmachung durch Embleme VoBkamp: Medien (Anm. 11), S. 328.

23 Vgl. ebd., S. 325f.

24 Vgl. hierzu die Homepage von 9 Live (www.neunlive.de, Stand: 1.5.2005) und auch die Angaben der
9 Live Fernsehen GmbH & Co. KG im Zulassungsantrag an die Bayerische Landesmedienanstalt, ab-
rufbar zum Beispiel auf der Homepage der Kommission zur Ermittlung der Konzentration im Medien-
bereich (www.kek.de, Stand: 1.5.2005).

25 Michel Foucault: Andere Rdume, in: Karlheinz Barck et. al. (Hg.): Aisthesis, Leipzig 1990, S. 34-46,
hier: S. 39.

26 So die Selbstdarstellung auf der Homepage von 9 Live: www.neunlive.de/sh_bp_2221.html (Stand:
1.5.2005).

27 Vgl. Hausendorf: Warum (Anm. 13), S. 194 ff.

28 Angela Keppler: Fiir eine Asthetik des Fernsehens, in: Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine
Kunstwissenschaft, 48/2 (2003), S. 285-296, hier: S. 289.

29 Es soll an dieser Stelle nur kurz erwdhnt werden, dass es einige andere Konzepte gibt, die schrift-
liche oder grafische Elemente im Fernsehen analysieren. So hat Uwe Pérksen den Begriff der Visio-
type eingefiihrt, um globale Veranschaulichungsmittel in Wissenschaft und Offentlichkeit zu be-
zeichnen (vgl. Uwe Pdrksen: Weltmarkt der Bilder. Eine Philosophie der Visiotype, Stuttgart 1997). Ein
verwandter Ansatz ist die von Jirgen Link begriindete normalistische Untersuchung von Kollek-
tivsymbolen, mittels derer Rolf Pfarr und Matthias Thiele die Kurve als televisiondrem Paratext be-
schreiben (vgl. Pfarr/Thiele: Vielgestaltige Menge (Anm. 12)). Beide Konzepte heben allerdings eher
auf die globale Reichweite und wissensverkiirzende Funktion ab, die an dieser Stelle nicht im Vor-
dergrund stehen soll.

30 Vgl. Florian Coulmas: Routine im Gespréch. Zur pragmatischen Fundierung der Idiomatik, Wiesba-
den 1981, S. 12 ff.

31 Vgl. hierzu beispielsweise die Uberlegung von Jacques Derrida. die Durchkreuzbarkeit der Tren-
nung von Sichtbarem und Lesbaren im Idiom anzusiedeln: »Et encore: ce partage entre le visible et
le lisible je n'en suis pas s{r, je ne crois pas a la rigueur de ses limites, ni surtout qu’il passe entre
la peinture el les mots. D'abord il traverse chacun des corps sans doute, le pictural et le lexical, se-
lon la ligne — unique chaque fois mais labyrinthique — d'un idiome.« (Jacques Derrida: »Illustrer,
dit-il...«, in: ders.: Psyché. Inventions de ['autre, Paris 1987, S. 105-108, hier: S. 106).

32 Coulmas: Routine (Anm. 38), S. 3.

33 Ebd. S. 2.

34 Ebd., S. 293.

35 Hartmut Winkler: Switching, Zapping. Ein Text zum Thema und ein parallellaufendes Unterhaltungs-
programm, Darmstadt 1991, S. 110. Vergleiche auch im Folgenden Winklers Uberlegungen zum Uber-
raschungseffekt (S. 90).

36 Vgl. Angela Keppler/Martin Seel: Uber den Status filmischer Genres, in: montage/av. Zeitschrift fiir
Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation, 11/2 (2002), S. 57-68, hier: S. 62.

37 Zur Beschreibung von Fernsehformaten als Spiel siehe auch Lothar Mikos/Hans J. Wulff: Intertex-
tuality and situative contexts in game shows, in: Ulrike H. Meinhof/Jonathan Smith (Hg.): Intertex-
tuality and the Media, Manchester 2000, S. 98-114.

38 Vgl. Frangois Jost: La télévision du quotidien. Entre réalité et fiction, Briissel 2001, S. 17.

39 Jacques Derrida: Die Wahrheit in der Malerei [1978], Wien 1992, S. 21.

40 Auf dieses Einholen der Ferne in die Ndhe als Funktion des Nachrichtensenders n-tv weist auch der
Titel des Reportagemagazins Ganz nah hin.

41 Vgl. Bleicher: Programmverbindungen (Anm. 9), S. 249.

42 Vgl. Genette: Paratexte (Anm. 14), S. 16.
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Gabriele Fackler: Die Bildsprache der Homepages, in: Bettina Heintz/Jérg Huber (Hg.): Mit dem Auge
denken. Strategien der Sichtbarmachung in wissenschaftlichen und virtuellen Welten, Wien 2002,
S. 203-221, hier: S. 203.

Vgl. Serge Daney: Vor und nach dem Bild, in: Catherine David (Hg.): politics-poetics. Das Buch zur
Documenta X, Ostfildern 1997, S. 610-620, hier: S. 610 ff.

Vgl. ebd.

Vgl. zu den Fernseh-Konventionen, die eine besondere Glaubwiirdigkeit erzeugen und damit auf die
Gattung Information verweisen, Angela Keppler: Prasentation und Information. Zur politischen Be-
richterstattung im Fernsehen, Tiibingen 1985, vor allem S. 133 ff. Schon bei 9 Live lieB sich dieser
Einsatz des Visuellen finden. Die Fragestellung auf der présentierten Tafel wird visuell in einer Ver-
knipfung von Grafikelementen, Schrift und Bildzitaten dargestellt und damit nicht als natiirliches
Bild. sondern als Visuelles, als »dekoriertes Bild« zu bezeichnen. Daney beschreibt diese »Stilisie-
rung« als ein Verfahren der Kontrolle, das Informationen verfiighar machen soll. Vgl. dazu weiter
Serge Daney: Montage unerlaBlich. Der Krieg, der Golf und das Fernsehen, in: ders.: Von der Welt ins
Bild: Augenzeugeberichte eines Cinephilen, Berlin 2000, S. 198-210, hier: S. 202 ff.; ders.: Zehn Ki-
nojahre, sechs Fluchtlinien, in: ders.: Von der Welt ins Bild, S. 20-31, hier: S. 25 ff.

Vgl. hierzu die Angaben der fiir die Lizenzvergabe zustdndigen Medienanstalt Berlin-Brandenburg:
www.mabb.de (Stand 1.5.2005).

Vgl. Urs Staheli: Financial Noises: Inclusion and the Promise of Meaning, in: Soziale Systeme 9/2
(2003), S. 244-256, hier: S. 250 f.

Vgl. ebd., S. 246.

Ebd., S. 253.

Vgl. Brigitte Weingart: Faszinationsanalyse, in: Gerald Echterhoff/Michael Eggers (Hg.): Der Stoff, an
dem wir hdngen. Faszination und Selektion von Material in kulturwissenschaftlicher Arbeit, Wiirz-
burg 2002, S. 19-29. Eine altere Fassung erschien online, in: Verstarker 4, unter: www.culture.hu-ber-
lin.de/verstaerker/vs004/weingart.html (Stand: 1.5.2005).

Staheli: Financial Noises (Anm. 48), S. 244.

Ebd., S. 255.

Vgl. ebd., 252.

Vgl. ebd., 253.

Vgl. ebd., S. 51.

Jorg Adolph: Lost and found in Music-Television, in: Joan Kristin Bleicher (Hg.): Programmprofile
kommerzieller Anbieter, Opladen 1997. S. 165-195, hier: S. 165.

Vgl. hierzu die Zusammenstellung von Klaus Neumann-Braun/Axel Schmidt: McMusic, in: Klaus
Neumann-Braun (Hg.): VIVA MTV. Popmusik im Fernsehen, Frankfurt/M. 1999, S. 7-42.

Ebd.. S. 169.

Vgl. ebd., S. 177.

Vgl. Bleicher: Programmverbindungen (Anm. 9), S. 258.

Vgl. Adolph: Lost and found (Anm. 57), S. 188.

Vgl. ebd., S. 180.

Ebd.. S. 166.

S. Werner Holly/Stephan Habscheid: Gattungen als soziale Muster der Fernsehkommunikation, in:
Sutter/Charlton: Massenkommunikation (Anm. 13), S. 214-233.

Vgl. Scholz: Die Position des Subjekts (Anm. 5), S. 19.

Vgl. Adolph: Lost and found (Anm. 57), S. 194.

Gérard Genette nennt Anmerkungen in der Literatur, ein &hnlich simultan auftretender Paratext wie
Schriften im Fernsehen, »punktuell, aufgesplittert, gleichsam verrieselnd, um nicht zu sagen stau-
big« (Genette: Paratexte (Anm. 14), S. 304).
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Axel Fliethmann
INTELLEKTUALITAT, VISUALITAT, AUTORITAT IN DER RENAISSANCE

1. BILD, DISKURS UND AUTORITAT

Die Forschung zur Renaissance hat fiir die Text-Bild-Differenz bereits iiber-
zeugend alle Varianten durchgespielt. Man hat von der Prioritit der Bilder
(Schone), von der Prioritit des Wortes (Neuber), vom wortanalogen Verstind-
nis der Bilder (Warncke) oder von einer Bilderwelt gesprochen, in der auch
schon mal das Wort zu Wort kommt (Stafford)." Hiufig hangen generalisieren-
de Aussagen zu dieser Differenz von konkreten Bildformen ab, die dann impli-
zit als dominant gegeniiber anderen Bildformen behauptet werden. Versucht
man entlang der Nahtstellen von Theorie und konkreten Bildformen, von
Theorie und visuellen Metaphern Ordnung in die Renaissance zu bringen,
konnte das so aussehen:

Erstens, die Debatte um die Malerei als Kunst- und Wissensform (parago-
ne). Zweitens, die frithen naturwissenschaftlichen Biicher (in den Bereichen Me-
dizin, Ingenieurswesen und Optik), die das grafische Bild zur Illustration von
technischen Gesetzen einfiithren. Drittens, die Gattung der Emblematikbiicher.
Viertens, die visuelle Reprisentation politischer Macht in Miinzprigungen
und Feuerwerken. Fiinftens, die Streitschriften um das theologische Bilderver-
bot. Sechstens, das neuplatonische Bilderdenken und sein Einfluss auf die neu-
en Dialektiken bzw. Topiken. Siebtens, eine quer zu den Fichern und Diskur-
sen verlaufende Diskussion um die psychologische Bildwirkung. Achtens, die
Texte, die um ars memorativa und imago kreisen. Neuntens, die Texte, die ex-
plizit auf eine allgemeine Theorie des Bildes oder des Sichtbaren zielen.

Vermutlich liefe sich die Liste noch verlingern, denkt man an 6ffentliches
Schauspiel (Theater, Fecht- und Reiterspiele), Bildmetaphern in Poetiken oder
noch spezieller an die Rhetorikiibungen zur ekphrasis. Dieser Ordnung fehlt
Hierarchie. Sie istim engen Sinne keine Ordnung, weder von Bildformen noch
von Bilddiskursen. Uberhaupt kann man sich die Frage stellen, ob das Renais-
sancedenken ein Denken in klassifikatorischen Ordnungsschemata gestattet.
Foucault hat das bekanntlich bestritten, als er das Renaissancedenken als Den-
ken der Ahnlichkeit beschrieb.

Nennen wir die Gesamtheit der Kenntnisse und Techniken, die gestat-
tet, die Zeichen sprechen zu lassen und ihren Sinn zu entdecken, Her-
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meneutik. Nennen wir die Gesamtheit der Erkenntnisse und Techni-
ken, die gestatten zu unterscheiden, wo Zeichen sind, zu definieren,
was sie als Zeichen instituiert, ihre Verbindungen und die Gesetze ih-
rer Verkettung zu erkennen, Semiologie: das sechzehnte Jahrhundert
hat Semiologie und Hermeneutik in der Form der Ahnlichkeit iiber-
einandergelagert. Den Sinn zu suchen, heifst an den Tag zu bringen,
was sich dhnelt.?

Foucaults Beschreibung beruht auf dem Schriftparadigma. Aber gerade auch in
dieser Beschrinkung ist Foucault historische Ungenauigkeit vorgeworfen wor-
den. Mit der These der Ahnlichkeit (similitudo) als Erkenntnisform der Renais-
sance habe Foucault netwas sehr Wesentliches in der Mentalitit der Renais-
sance richtig getroffen, allerdings eher traumwandlerisch als im Duktus einer
{iberzeugenden Analyse.«3 Die drei prigenden Diskursebenen der Ahnlichkeit
seien in der rhetorischen Topik, in der geometrischen Kontur und der Meta-
physik zu finden. Nur diese seien erkenntnisleitend.*

Ich habe an anderer Stelle versucht, die Figur der Ahnlichkeit dem histori-
schen Kontext zu entziehen und sie als medientheoretisches Ordnungsschema
zu benutzen, um die Text-Ahnlichkeit von »Bildtheorien« — jenseits verschie-
dener konkreter Bildformen, auf die einzelne Theorien referieren — zu analysie-
ren.> Ich mochte nun auf anderem Wege versuchen, Ordnung in die Renaissance
der Bilder zu bringen. Nicht durch die Unterscheidung, wie Theorien implizit
oder explizit eine Metaphorik des Visuellen als erkenntnisleitendes Prinzip auf-
nehmen, sondern durch die Frage, wo Texte und Bilder im Kontext von Herr-
schaftswissen und Autoritit verhandelt werden

Ich werde mich dabei im Folgenden auf drei Bildkontexte konzentrieren,
die auf unterschiedliche Weise die Autorititsfrage in der Renaissance stellen:
erstens, das Bild als Kunst und Wissenschaft im paragone; zweitens, Visualitit
als optisches Gesetz und Methode in den aufkommenden Naturwissenschaf-
ten und drittens, das Bild als Massenmedium.

2. BILD ALS KUNST UND WISSENSCHAFT
SchlieSlich mufs der Fiirst jahrlich zu gewissen Zeiten 6ffentliche Ver-
gniigungen und Schauspiele zur Unterhaltung des Volkes anordnen. Es

wird auch gut sein, wenn er den Zunftversammlungen der Kiinstler
und Handwerker, die sich in jeder Stadt befinden, bisweilen beiwohnt
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und allda seine Pracht und Giite wirken lasst, doch so, dass er dabei die
Grofse seines Standes nicht vergisst; denn das darf nie und bei keiner
Gelegenheit geschehen.®

Man wird ohne Ubertreibung sagen kénnen, dass die Kunst an sich in der Re-
naissance auf den Fiirsten wenig Eindruck machen sollte. Zumindest ist Kunst
weit von dem entfernt, was man politische Einflusssphire nennen koénnte,
auch wenn der Fiirst nach Machiavellis Rat den Kiinstlern die eigene Prisenz
nicht vorenthalten soll. Wichtiger als die Nennung der Kiinstler selbst ist hier
die Bemerkung, dass sich diese »in jeder Stadt befinden«. Denn die Stadt der
Frithen Neuzeit entwickelt sich zum Emanzipationsraum gegeniiber dem land-
feudalen Adel. In der Stadt spielen Bildung und Wissenschaft eine zentrale
Rolle fiir die biirgerliche Oberschicht. Die stidtische Literaturproduktion, die
vor allem als Schauspiel stattfand, war eine Folge des Aufstiegs der biirgerlich
geprigten Gelehrtenkultur.” Zentral fiir diesen Aufstieg waren neben der zu-
nehmenden Prosperitit durch Geld- und Handelsgeschifte besonders auch die
in den Stidten gegriindeten Universititen, die in erster Linie Karrierechancen
fiir das Biirgertum gegentiiber dem niederen Adel er6ffneten.

Zunichst als Folge des Streits zwischen Papstrecht und Kaiserrecht einge-
richtet, im Laufe ihrer frithen Jahre immer stirker auch zur Ausbildung sikula-
rer Administratoren neigend, ist die Universitit noch lange von der Bewilli-
gung des Papstes abhingig. Die Anerkennung der Universitit durch den Papst
wird erst 1527 mit der Griindung der lutherischen Universitit in Marburg durch-
brochen.® Noch in der Frithphase im 12. Jahrhundert hatte eine Systematisie-
rung des Ficherkanons stattgefunden. Von den kirchlich abgesegneten artes
liberales wurden explizit mit Ausnahme der Medizin die artes mechanichae
ausgeschlossen. Die eigentliche Wissenschaft blieb die doctrina sacra, die Ein-
ordnung der Phanomene in die gottliche Weltordnung (mit der doctrina profa-
na als Vorstufe). Poetische Texte wurden erst auf Geheifs von Fiirsten in den
universitiren Unterricht einbezogen.® Die humanistische Elite entwickelt sich
aufSeruniversitir und ihre Lehren werden nur sehr zégerlich und gegen den Wi-
derstand der Professoren Aufnahme an den Universititen finden.'® An diesem
Klima theologischer Orthodoxie an den Universititen haben auch die frithen
Eingliederungen von Naturphilosophie, Physik und aristotelische Moralphilo-
sophie wenig gedndert, auch wenn sie es potentiell gestatteten, eine Alternati-
ve zur christlichen Morallehre zu formulieren.

Die Universitit ist essentiell konservativ. Sie steht ganz im Kontext kirch-
licher und weltlicher Obrigkeit, sowohl in Fragen, was gelehrt wird, als auch,
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wie gelehrt wird. Bilder als Kunst gehéren nicht zum Kanon. Das Wissen ist ein
gesicherter Textkanon." Der kritische Angriff auf die Institution durch den Hu-
manismus ist ein Angriff auf das Kirchenlatein und den durch das Latein eta-
blierten Kanon. Erasmus von Rotterdam hat das in einem Text iiber die Metho-
de zu studieren deutlich gemacht, indem er der griechischen Sprache den Vor-
rang gab. Studieren heifSt res und verba beherrschen, die Sachen aber seien das
schwierigere Sujet und vorziiglich bei den Griechen zu erlernen.”” In seinen
Ausfithrungen lassen sich zwei weitere Dinge hervorheben. Einmal attackiert
Erasmus das Lektiireverhalten allgemein, wenn er gegen enzyklopadisches
Diktat und Stellenobsession argumentiert und das Lesen von Stellen als syste-
matisches Lesen von »relevanten« Stellen beschreibt. Dagegen ist auffillig,
dass der Stoff, der zu lesen aufgegeben und zu lernen ist, durchaus enzyklopi-
dischen Charakter besitzt. Die Lehrer sollen zumindest die Grundlagen aller
Disziplinen beherrschen, Enzyklopidien und Topiken lesen und auch lehren.'#
Poesie ist in dieser Propideutik eindeutig der wichtigste Teil, auf den Erasmus
wert legt, wenn es um das Erlernen der verba geht, bevor man sich dann den res
zuwenden kann. Fir Bilder aber ist bei Erasmus keine Stelle vorgesehen. Die
Realitit der Lehre an den Universititen, gegeniiber dem von Erasmus angepeil-
tem Idealfall der Ausbildung, sieht weitaus kanonischer aus. Aber auch sie teilt
mit Erasmus die Leerstelle des Bildes.

Gerade gegen den universitiren Ausschluss des Bildes als eigenstindiger
Wissensform werden die Malerei-Streitschriften argumentieren. Im Folgen-
den geht es dabei weniger um Hans Beltings These, dass die Bilder als Kunst ge-
rechtfertigt wurden, als sie politisch theologisch ins »Zwielicht« gerieten und
nicht mehr »naiv auf theologische Konnotation hin verstanden werden konn-
ten,’> noch um die These Barbara Staffords, dass es in der Renaissance zu einer
»spielerischen Wissenschaft« gekommen sei, die es gleichermafden auf Text
und Bild im Hinblick auf Wissensvermittlung angelegt hitte,'® sondern dar-
um, dass das Bild als Kunst und als Wissensmodell durch Gegenwartsemphase
und Kopieverweigerung ins Augenmerk riickt. Kopieverweigerung soll hier
medientechnisch als Angriff der Malerei auf die Kopierverfahren der schriftba-
sierten Wissensproduktion von Vorlesungsdiktat bis Buchdruck verstanden
werden. Die These beabsichtigt also keine Wiederbelebung der kunstge-
schichtlichen Tradition, die den Beginn ihrer Disziplin mit Vasaris Schriften in
der Renaissance verortet hat.” Denn gerade fiir die Standards in der Kunstbe-
schreibung, die in der Renaissance geprigt wurden und die fiir lange Zeit den
Diskurs der Kunstgeschichte bestimmt haben, ist die Missachtung des Medien-
begriffs kennzeichnend.’® Dem gegeniiber war die Durchsetzung eines bestimm-
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ten Vokabulars durch Vasari entscheidend, der gegen die Darstellung, einen
Stoff zu pragen, fiir das Konzept, eine Idee durch die Form des disegno auszu-
driicken, argumentiert hat." Diese Vorrangstellung der Konzepte )ldee« und
y)Form« reflektieren das, was Svetlana Alpers als Legitimationsstrategie der zeit-
genossischen Kunsttheorie beschrieben hat: die Vorrangstellung des Verstan-
des vor den Sinnen, um erzihlende Kunst zu beschreiben, ein Vorzug, der eben-
falls in der Kunstgeschichte kanonisch geworden ist.>* Aber noch bevor das
Bild als Kunstwerk in der Kunstgeschichte Karriere macht, steht es in der Re-
naissance zwischen den Diskursen.

3. CENNINI — ALBERTI — DA VINCI

Cenninis Malereitraktat beginnt mit einer Dedikation an Gott, das erste Kapitel
berichtet dann von der Schopfung, der Vertreibung aus dem Paradies und da-
von, dass Adam auf den gliicklichen Einfall kam, mit den Hianden zu arbeiten.
Und eine der hochsten Arbeiten, von der Weisheit herkommend, die man mit
Hinden anstellen kann, sei die Malerei.?? Obwohl in Cenninis Traktat bereits
humanistische Ideale am Werk sind, etwa die Betonung der Erfindung (obwohl
die Nachahmung der Meister absoluten Vorrang hat) oder die Ausrichtung der
Malerei an der Natur und die Berechnung der Darstellung nach der Architektur
der Korper (ohne dass Cennini hier auf Virtruv hinweist),** ist dieser fritheste
Malereitraktat noch ganz im zilinftigen Geiste einer Gebrauchsanweisung ge-
schrieben, die zum guten Gelingen den Text mit dem Ausruf »Amen« beendet.
Der Traktat belehrt iber die Herstellung der Farben und Pinsel, wie man eine
Leinwand aufzieht, wie man Tafeln mit Knochenpulver (am besten von Hen-
nen oder Kapaunen) grundiert und dass man etwa auf Pauspapier (carta lucida)
am besten mit einem Pinsel aus Eichhornchenhaar arbeitet. Die technischen
Anweisen kreisen immer um die Hand als dem entscheidenden ausfiihrenden
Organ und um die Farbe als dem entscheidenden Material beim Malen. Neben
den genauen Anweisungen dariiber, mit welcher Farbe man welche Objekte
zu zeichnen habe, werden auch theologische Konnotationen der Objekte mit-
bedacht. So teilt Cennini dem angehenden Maler zwar die Mafde des Mannes
mit, nicht aber die der Frau, da sie nicht nebenmissig« sei, obwohl doch dem
Mann auf der linken Seite eine Rippe fehle. Dennoch sollen Frauen gemalt wer-
den: Manner in brauner Farbe, Frauen selbstverstindlich in weif3.?3 Neben ei-
ner Vielzahl weiterer technischer Anweisungen zum Malen auf verschiedenem
Untergrund (zum Beispiel wie man Heiligenscheine auf eine Mauer wirft) geht
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es in diesem Traktat auch um das Ethos der Zunft. Zu schwere Kost und allzu
hiufiger Umgang mit dem anderen Geschlecht verderben die leichte Hand des
Malers.*4

Sicher ist die Fiille an maltechnischen Hinweisen fiir eine kunstgeschicht-
liche Detailschau interessant, ideengeschichtlich hat der Traktat keine weitere
positive Bedeutung gehabt fiir das, was folgte.”> Was folgte, war wenige Jahre
spater der Traktat von Leon Battista Alberti, der als philosophischer Traktat na-
hezu die komplette Umkehrung der Vorzeichen, wie sie Cennini beschreibt, fiir
die Folgezeit durchsetzt. Die italienische Version, die Alberti der lateinischen
folgen lief3, war bereits nach kurzer Zeit vergriffen und wurde bis zum Ende des
16. Jahrhunderts maf3gebend fiir den Kunstdiskurs siidlich der Alpen.2®

Der Traktat beginnt nicht mit einer Verneigung vor Gott, sondern mit ei-
ner Dedikation an die zeitgendssischen Kiinstler Filippo Brunelleschi, Dona-
tello, Lorenzo Ghiberti, Luca della Robbia und Massaccio. Weiter heifdt es dann:
»Painters, sculptors, architects, musicians, geometricians, rhetoricians, seers
and similar noble and amazing intellects are rarely found today and there are
few to praise them.«*” Ausfiihrlich loben aber wird der Traktat nur die Malerei.
Alberti wiischt sich dann auch als Autor, dass seine Worte als die eines Malers
gelesen werden. Diese Leseranrede, die zunichst eine unspezifische Reverenz
an den Maler als erhofften Leser ist, wird spater noch einmal deutlicher ausge-
fihrt: »This book should be read with care, then, because it is written without
eloquence, I beg that I may be pardoned if, where I above all wish to be under-
stood, I have given more care to making my words clear than ornate.«*® Der
Traktat sei also ein Text ohne eloquentia und ornatus. Das ist keine rhetorische
Bescheidenheitsformel, sondern rhetorischer Auftrag. Der Traktat soll die Ma-
lerei popularisieren, nicht durch Manipulation, sondern durch Uberzeugung
und Erklarung. Die Malerei sei nicht durch sozialen Druck in den Stand der ar-
tes liberales zu zwingen, sondern nur durch die Einsicht, dass die Malerei ein
vermittelndes Medium sei, das den humanistisch Gebildeten wie den Ungebil-
deten erreicht.” Es geht also nicht um das gregorianische Stereotyp, dass die
Bilder die Texte der Ungebildeten seien.

Beide Strategien, die strikte Absetzung von Cenninis traditionellem Hand-
werksmanuell und die Popularisierung friihhumanistischen Wissens zum Lob
der Malerei, sind unbestreitbar fiir den Erfolg und den Einfluss des Traktats ent-
scheidend gewesen. Die Umstellung im Handwerklichen betrifft die Vorrang-
stellung der Form vor der Farbe. Die Form soll von der Mathematik, der Geo-
metrie im Besonderen, gelernt werden. Messungen zu diesem Zwecke tiber-
nimmt Alberti mit geringen Abweichungen von Virtruv. Gemessen wird nicht

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:50 Uhr Seiteiﬁ7l

Intellektualitat, Visualitat, Autoritat in der Renaissance

17

mehr qua Fuf3, sondern qua Kopf.3° Linien, Flichen, Riume: die geometrischen
Verhiltnisse der Proportionen sollen den Maler als erstes interessieren, bevor
es zur Darstellung von Licht- und Schattenverhiltnissen komme. Erst dort
spielt die Farbe als Licht- und Schattentriger die entscheidende Rolle. Zu-
nichst aber solle der Maler immer ein Viereck als Fenster zeichnen, um zu se-
hen, was er zeichnen will.3* Und es ist nicht mehr die theologisch gefiihrte
Hand, die die Kunstausiibt, sondern die durch den menschlichen Geist geleite-
te Hand 3

Die dabei ins Zentrum der Malerei gerlickte Geometrie als erste methodi-
sche Anweisung hat neben dem handwerklichen auch eine politische Bedeu-
tung. Sie erlaubt es, die von Alberti zitierte antike Formel vom Mensch als Maf3
aller Dinge methodisch anzugliedern, ohne direkt mit der christlichen Dogma-
tik auf Kollisionskurs zu gehen.33 Die Darstellung von Proportionen nach den
Regeln der Mathematik wie auch nach den Regeln des menschlichen Geistes
lasst zunichst scheinbar den Menschen und seine Stellung in der gottlichen
Ordnung unberiihrt. Der Traktat ndhert sich hier dem, was erst im spiten 16.
Jahrhundert an den Universititen erlaubt sein wird: die Erforschung und Dar-
stellung der Natur (als Gottes zweiter Offenbarung) jenseits von Glaubensun-
terschieden, da Gott die Natur ohnehin nach vollkommenen Gesetzen ge-
macht hat. Experiment und mathematische Logik werden sich erst unter die-
sem Deckmantel als die entscheidenden Darstellungsmethoden der jungen
Naturwissenschaften etablieren kdnnen.3* Auch bei Alberti ist die Chiffre »Na-
tur« als Absage an Autorititen zu verstehen, wenn sie auch ganz auf den Be-
reich der Malerei beschrankt bleibt. Die Natur solle als Modell dienen, nicht
mehr die Bilder der alten Meister.35 Strategisch aber bereitet der Traktat nicht
die Mathematik als Deckmantel der Naturwissenschaften vor, sondern argu-
mentiert tiber Analogien fiir die Anniherung der Malerei an die etablierten
Ficher der artes liberales. Im Vordergrund stehen dabei nicht, wie im paragone
iiblich, Skulptur und Poesie als Kunstformen, sondern Rhetorik und Poesie als
Wissensformen: »It would please me if the painter were as learned as possible
in all the liberal arts, but first of all I desire that he know geometry. [...] For their
own enjoyment artists should associate with poets and orators who have many
embellishments in common and who have a broad knowledge of may things.«3¢
Ein wenig spiter heifdt es noch deutlicher: »I should like youths who first come
to painting to do as those who are taught to write.«¥” Die Nihe, die der Traktat
zwischen der Malerei und den Fichern Rhetorik und Poesie/Poetik herstellt,
wird im Traktat zudem als rhetorische Ubung, iiber die Malerei zu schreiben,
ausgestellt. Denn neben den neuen handwerklichen Anweisungen bestimmt
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der Traktat die Umsetzung rhetorischen Wissens auch als Aufgabe der Male-
rei. Die Forschung hat das deutlich gemacht, wenn sie Albertis Kunsttheorie zu
Rechtals »philologisch« bezeichnet hat,3® bzw. im engeren Sinne als eine eigen-
willige Adaption rhetorischer Konzepte fiir die Theorie der Malerei.’® Wie sehr
Alberti in der humanistischen Tradition schrieb und dennoch ein (humanis-
tisch) ginzlich neuartiges Konzept schuf, beschreibt Michael Baxandall unter
anderem am Beispiel des Begriffs compositio. Einerseits sei das Wort neu, wie
Alberti es fiir die Beschreibung der Kunst im allgemeinen einsetzt, denn zu-
vor spiele compositio eine Rolle bei Cicero im Kontext vom menschlichen Kér-
per und bei Vitruv im Kontext von Architektur; ebenfalls unspezifisch sei der
Begriff in mittelalterlicher Kunsttheorie verwendet worden. Und erst Alberti
bestimme compositio als hierarchisches Konzept, das das Bildermachen be-
schreibt. Aber in der Verwendung dieses Konzeptes hilt sich Alberti an den tra-
ditionellen rhetorischen Begriff der compositio: »picture — body/body — mem-
ber/member — plane/plane« sei analog gedacht zu rhetorisch: »period - clause/
clause — phrase/phrase — word /word«.*° Bemerkenswert scheint mir aber nicht
allein die Adaption der rhetorischen compositio zu sein, als vielmehr ein Zweck,
der sich unter der Hand durch diese Adaption einstellt: namlich, dass Bilder
selbst rhetorische Uberzeugungskraft besitzen sollen. Zentral fiir dieses Mo-
ment ist der Begriff der istoria, der eng an compositio angelehnt ist: »Composi-
tion is that rule of painting by which the parts of the things seen fit together in
the painting. The greatest work of the painter is not a colossus, but an istoria.
Istoria gives greater renown of the intellect than any colossus. Bodies are part of
the istoria, members are part of the bodies, planes part of the members.«* Wo-
rin besteht der Unterschied zwischen compositio und istoria, deren Differenz
undeutlich bleibt, wihrend dann aber die Beschreibung von istoria den Grofs-
teil des Traktats ausmachen wird?

Wihrend der Kompositionsbegriff strikt auf Maltechnik, Geometrie, Re-
prasentation und Sichtbarkeit referiert, referiert istoria scheinbar auf einen Mehr-
wert, der sich erst durch compositio ergibt. Istoria verpflichtet zu Bedeutungs-
zuschreibungen. In der istoria geht es nicht nur um die Wahrheit der Darstel-
lung, sondern auch um die des Dargestellten. Und obwohl die Frage der Kritik
nicht zur Aufgabe der Kunst, sondern zur Aufgabe der Politik gehort, scheint
istoria durchaus auf eine kritische Funktion hinzudeuten. Zwei Stellen bestiti-
gen diese Vermutung: Einmal macht der Traktat deutlich, dass sein Autor eine
Belohnung fiir den Text erwartet: er wolle selbst in einer istoria verewigt wer-
den: »I had these things to say of painting. If they are useful and helpful for
painters; [ ask only that as a reward for my pains they paint my face in their isto-
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ria in such a way that it seems pleasant and I may be seen a student of the art.«**
Hat die Malerei Alberti belohnt? Es gibt keine gemalte istoria von Alberti, die
ihn als Studenten der Kunst zeigt, dafiir gibt es die Belohnung durch die Ge-
schichte, die den Traktat an den Anfang der modernen Kunstgeschichte setzt.
Die Doppeldeutigkeit der istoria hat Alberti recht gegeben. Die Belohnung des
Kiinstlers liegt nicht im Geld, sondern im Ruhm,*3 und wie es scheint, liegt
auch die Belohnung des Theoretikers im Ruhm. Und Ruhm wird Alberti auch
fiir die Malerei der Gegenwart einfordern.

It must be admitted that it was less difficult for the Ancients — because
they had models to imitate and from which they could learn — to come
to a knowledge of those supreme arts which today are most difficult for
us. Our fame ought to be much greater, then, we discover unheard-of
and never-before-seen arts and sciences without teachers or without
any model whatsoever.44

Albertis Aufstand der Gegenwart gegen die Tradition wirbt nicht allein fiir das
Bild als Kunstwerk, sondern ebenso fiir diese Kunst als Wissenschaft. Die
Trennung von Kunst und Wissenschaft, die auch fiir Leonardo da Vinci un-
denkbar war, aufzuheben und die Malerei in den Stand einer Disziplin zu erhe-
ben, sind neben den theoretischen Ausfithrungen zur Malerei der politische
Subtext des Traktats. Die Bedrohung der schriftgelehrten universitas, indem ge-
nau das vom Maler eingefordert wird, uomo universal zu sein,*s liegt auch in
dem Anspruch der Bilder selbst auf Universalitit. Bilder kdnnen eine Wahrheit
zeigen, die sich ausschliefSlich auf die Reprisentation der Natur und die Geset-
ze der Perspektive berufen kann. Abbildungen theologischer Dogmatik stehen
damit vor dem Problem, Hierarchien darzustellen, ohne mit den Gesetzen der
Perspektive in Konflikt zu geraten. Leonardo wird in seinen Schriften die Be-
deutung der Malerei weiter radikalisieren.

Sie [die Malerei, AF] lisst sich nicht abschreiben wie die Literatur, wo
die Kopie genauso viel wert ist wie das Original. Sie wird nicht model-
liert wie die Skulptur, wo der Abguf3 wie das Original ist, was den Wert
des Werkes betrifft. Sie bekommt nicht unzihlige Kinder wie die ge-
druckten Biicher; sie allein bleibt vornehm, sie allein ehrt ihren Schop-
fer, sie bleibt kostbar und einmalig, sie gebiert nie Kinder, die ihr gleich
sind. Und diese Einmaligkeit 1d{3t sie hoher hervorragen als die Dinge,
die iiberall verbreitet sind.4°
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Aus heutiger Sicht scheint es paradox zu sein, in der Originalitit nicht nur
kiinstlerische Prioritit gegeniiber anderen Kiinsten zu behaupten, sondern zu-
gleich auch wissenschaftliche Prioritit: die Malerei als ngottliche Wissenschaft«
gegen die Wissenschaften des Wortes, mit denen Leonardo die artes liberales
der Grammatik, Rhetorik und Poesie meint.#’ Leonardos Schriften sind zwar
an Albertis Traktat angelehnt, aber die Vorrangstellung der Malerei als Wissen-
schaft, die gerade nicht mehr zu den mechanischen Wissenschaften zu zihlen
sei, ist mit gr6f3erer Emphase vertreten. Wo bei Alberti die inventio ein wichti-
ger, aber untergeordneter Vorgang innerhalb der istoria ist,*® wird inventio bei
Leonardo zum Kernstiick seiner kunsttheoretischen Ausfiihrungen.#® Wo bei
Alberti die Lektiire in ein gleichberechtigtes Verhiltnis mit der Malerei eintre-
ten soll, ist bei Leonardo das Lesen nur »Nachahmung« und nur die Malerei »Er-
findung«. Das Lesen ist negativer Spiegel, die Malerei geht iiber die »Routine«
des Spiegels hinaus.>°

Auch bei Leonardo malt der Geist, spielt die Geometrie eine entscheiden-
de Rolle in der Ausfithrung der Malerei, auch Leonardo betont istoria, teilt aber
die Malerei in drei Schritte, die nicht mehr auf Albertis rhetorischen Kanon an-
spielen (Beleuchtung - Inventio — Dramatische Pantomime).5" Der unsystema-
tische Charakter von Leonardos Schriften, die Fragment geblieben sind, lasst
weiter reichende Absichten im Namen der Malerei erahnen, als es Albertis
Traktat anvisiert hatte. Leonardo will die Menschen darstellen, wenn sie sich
unbeobachtet fithlen. Das ist zwar zunichst im Kontext von Bewegungsdar-
stellung gesagt und damit scheinbar nicht subversiv gemeint, in einem weite-
ren Fragment aber heif3t es dann, man solle den »Menschen und dessen Geist«
darstellen.>® Den Geist darstellen, wenn er sich unbeobachtet fiihlt? Man solle
nicht nur auf das Urteil anderer Maler, sondern auf das Urteil der Menschen
iiberhaupt achten.53

Neben diesen Andeutungen, die noch im Kontext des Topos vom Men-
schen als Maf3 der Dinge stehen, gibt es in der Fiille von Detailbeschreibungen
weitere Bemerkungen, die Aufmerksamkeit verdienen. Ein in Farben getrinkter
und an die Wand geworfener Schwamm soll zwar die Phantasie befliigeln, in
den Flecken Landschaften, Menschen, Tiere oder Wolken zu erkennen, das aber
reiche nicht aus, um Landschaftsmalerei selbst im Detail auszufiithren.54 Das
klingt zunichst als eine Absage an das Prinzip Zufall, spiter aber macht Leonar-
do den Zufall zu einer Notwendigkeit der Natur, den es zu beobachten gilt.

Beobachte die Bewegung der Wasserfliche, sie tut es den Haaren gleich,
die zweierlei Bewegung haben: die eine gehorcht dem Gewicht des
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Haares, die andere den Windungen der Locken; so hat das Wasser seine
strudelnden Locken: ein Teil davon gehorcht dem Ungestiim des ei-
gentlichen Wasserlaufes, der andere den zufilligen und zuriickgewor-
fenen Bewegungen.5>

Die Beschiftigung Leonardos mit untheologischen Details gehort sicher nicht
zum erwiinschten Kanon der Malerei: »Stelle dar, woher das Sperma kommt,
woher der Urin, woher die Milch.«® Dabei geht es nicht nur um Detailobses-
sion. Es gebe ndmlich zu viele sichtbare Formen, um sie im Gedéchtnis zu be-
halten. Deshalb sei die inventio des Malers hier die erste Regel, um diese Viel-
falt sichtbarer Formen einer Idee unterzuordnen.%” Darin liegt die intellektuelle
Salbung der Malerei. Welche Ideen das sein konnten, lisst Leonardo offen. Ge-
geniiber diesen Kommentaren zu Dingen, die nicht in den ikonografischen
Wertekanon von Kaiser, Papst oder Gelehrtenzunft passen, geben sich die ex-
plizit politischen Kommentare eher enttiuschend konventionell. Das decorum
etwa ist bei Leonardo sozialpolitisch korrekt ausbuchstabiert: der Konig sei in
vernster Wiirde« darzustellen, das Gesindel mit »heimtiickischer Miene«.5®
Und Leonardo selbst?

Da sehe ich, dafd ich keinen sehr niitzlichen oder ergétzlichen Stoff
mehr finden kann, weil die vor mit Geborenen schon alle niitzlichen
und notwendigen Themen genommen haben, werde ich es so machen,
wie derjenige, der aus Armut als letzten zum Markt kommt. Da er
nichts anderes bekommen kann, nimmt er alles, was die anderen schon
gesehen und nicht gewollt, sondern wegen seines geringen Wertes ab-
gelehnt haben; diese verachtete und verschmihte Ware, welche die vie-
len Kiufer tibriggelassen haben, werde ich auf meinen schwachen Kor-
per laden und sie, nicht durch die grofSen Stidte, sondern durch die ar-
men Dorfer ziehend, verteilen und den Preis bekommen, den mein
Angebot verdient.

Der ungelehrte Leonardo, als den sich Leonardo hiufiger stilisiert hat, der nicht
die Mittel mitbringt, in der Stadt mithalten zu kénnen, der sich nur an das hal-
ten kann, was als wertlos liegen gelassen wird, der letzte, der auf den Markt
kommt: Dieser Leonardo sagt nicht, ob das, was andere fiir wertlos halten, auch
tatsichlich wertlos ist. Die Ambivalenz dieser Selbstdarstellung liegt nicht nur
in der theologischen Umkehrbarkeit, dass die letzten die ersten sein werden,
sondern auch darin, dass Werte generell verhandelbar sind und damit kontin-
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gent. In solchen Fragmenten geht Leonardos Schreiben weit iiber das hinaus,
was Albertis Traktat in Aussicht stellen wollte: den Ritterschlag der Malerei.
Und auch in Fragen der Methode — Skizze, Erfindung, Experiment und Zufall -
steht Leonardo den zukiinftigen Methoden der Naturwissenschaften naher als
Albertis humanistischer Traktat.

Die Malereitraktate, die folgen, bleiben im Schreibduktus, den Alberti vor-
gegeben hat. So wird zum Beispiel Dolces Dialog tiber die Malerei die Topoi wei-
terverfolgen, die Alberti gesetzt hatte. Die Wiirde der Malerei wird als Nachah-
mung der Natur bestimmt,*° als Kunst wird sie von den mechanischen Kiins-
ten abgesetzt,” in ihrem wissenschaftlichen Anspruch dem Gelehrtenstand

t,%% in drei Teile nach Alberti gegliedert® und anderes mehr. Dolce

angeniher
verweist explizit auf Alberti als Standardwerk, das es zu lesen gelte, wenn man
{iber die Malerei entscheidendes wissen wolle.*4 Oder auch der Arzt Biondo
bleibt mit seinem Traktat im Rahmen, den Alberti vorgegeben hat.®> Obwohl
beide Traktate auch weitere punktuell interessante Ansichten zur Malerei in
Aussicht stellen — Dolce etwa, wenn er die Malerei im Kontext von Kartografie
und Kriegfiihrung lobt,%® Biondo, wenn er 10 Gemilde von der Malerei fordert,
deren Stoff er ihnen vorgibt®” — fehlt doch beiden Traktaten der politische Sub-

text, der Alberti und Leonardos Streit-Schriften kennzeichnet.

4. BILD UND NATURWISSENSCHAFT

Die aufkommende Wissenschaft von der Optik, deren Leitmethode bis ins
18. Jahrhundert die Mathematik und nicht die Physik sein wird, teilt mit dem
Diskurs tiber die Malerei als Wissenschaft nicht nur die Ausrichtung an der
Geometrie, sondern auch die Herausforderung an das Herrschaftswissen der
Universititsgelehrten. Wo im Kunstdiskurs Originalitit und Einzigartigkeit
bedrohendes Element einer auf Kopierecht und Schrift basierenden Wissens-
ordnung ist, geht es in der philosophischen Optik Descartes’ und den frithen
technischen Zeichnungen um die Entpolitisierung bzw. Enthierarchisierung
des Sichtbaren generell. Wihrend in allen anderen Bereichen die Bildformen
dem rhetorischen Auftrag des docere, delectare et movere folgen, scheinen die
mathematischen oder technischen Grafiken kaum eine Anbindung an die Tra-
dition zu gestatten. Ubergangsformen zwischen dem Anschluss der Bilder an
die Tradition der Rhetorik, besonders der Gedichtniskunst, und ihrer gleich-
zeitigen Verweigerung finden sich noch in den frithen Ingenieursskizzen und
den Anatomiedarstellungen. So sind etwa die bildlichen Darstellungen der
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menschlichen Muskulatur in Vesals Anatomielehrbuch als nlebende Leichen«
vor dem Hintergrund eines Landschaftspanoramas dargestellt, dessen Bedeu-
tung — die Darstellung des Ortes, an dem Versal lehrte — sich nur dem Kenner
nach Umkehrung der medizinischen Reihenfolge der Holzschnitte er-
schlief3t.%® Ebenfalls lisst sich ein Ubergangsstadium in den Ingenieursskizzen
etwa in Sirigattis Prospettiva-Buch erkennen, in dem die deskriptive Darstel-
lung geometrischer Figuren und Konstruktionen gebrochen ist durch Fehler-
darstellungen am Material wie etwa abgesprungene Ecken am Holz oder Split-
terdarstellungen.®® Dennoch iiberwiegen bereits die Standards, die man heute
als technische Zeichnung kennt, Darstellungen, die keiner anderen Rhetorik
folgen als der der technischen Darstellung selbst. In diesem Sinne hat bereits
die Renaissance in den Schnittzeichnungen, Explosionszeichnungen und in
der Orthogonalprojektion die bildlichen Standards entwickelt, die noch heute
jede Bastelanleitung verstindlich machen sollten.”°

Eine weitere Ubergangsform, die potentiell die schriftzentrierten Wissen-
schaften aus der Sicht des Bildermachens unterminiert, ist die Kunstkammer.
In der organisierten Sichtbarkeit der Kunstkammern, so hat Horst Bredekamp
gezeigt, geht es um die Historisierung der Natur, lange bevor Kant eine klare
Trennung von Naturbeschreibung und Naturgeschichte vorgenommen hat.”!
Und in der Historisierung der Natur liegt die Gefahr der Unterminierung des
Naturrechts und damit der Legitimationsdiskurse von klerikaler und weltlicher
Herrschaft. Dennoch scheinen alle die hier angesprochenen Ubergangsformen
auf Politik und Universitit wenig Eindruck gemacht haben. Erst in der histori-
schen Rekonstruktion ldsst sich in den Bildern der technischen Disziplinen ein
ideengeschichtliches Potential unterstellen, dass unzweifelhaft in den kommen-
den Jahrhunderten den technischen Rationalismus als Autoritit mitgetragen hat.
Zeitgendssisch dagegen wird an den Universititen das humanistische Wissen
zugunsten kirchlich-obrigkeitlicher Kontrolle zuriickgedringt.”> Die erstarrten
Strukturen und Wissensordnungen werden erst wieder durch die aufSeruniver-
sitdr initiierte Aufklirung in Bewegung gesetzt werden. Vorbereitend und zen-
tral fiir diese Entwicklung sind Experiment und mathematische Logik als die
entscheidenden Darstellungsmethoden. Erst diese werden auch die Erweite-
rung der traditionellen Hermeneutik hin zu einer logischen und historisch em-
pirisch operierenden Textwissenschaft beeinflussen.”?

Der Einschnitt, der sich bereits mit den Disziplinen der Medizin und den
Anfingen der Ingenieurswissenschaften unter dem Deckmantel der Natur als
Gottes zweiter Offenbarung zeigt, wird erst zur bedrohlichen Absage an die
Tradition, wenn die mathematische Methode in René Descartes’ Grundlegung
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der Philosophie eine direkte Absage an traditionelle Wissensformen formu-
liert. In den »Regeln zur Ausrichtung der Erkenntniskraft« hat Descartes nicht
nur deutlich formuliert, wie wissenschaftliche Erkenntnis und wahres Urteil
moglich sein sollen, sondern auch, wie mit den Biichern zu verfahren sei und
wie die anderen traditionell beachteten Fakultiten des Intellekts gegeniiber
dem Verstand zu bewerten seien. Was Descartes von der Philosophie erwar-
tet, ist bekannt: Sie solle nur »unerschiitterliche und wahre Urteile« hervor-
bringen.”* Methodisch seien dazu nur Intuition und Deduktion zu gebrau-
chen.

Unter Intuition verstehe ich nicht das schwankende Zeugnis der sinnli-
chen Wahrnehmung oder das triigerische Urteil der verkehrt verbin-
denden Einbildungskraft, sondern ein so miiheloses und deutlich be-
stimmtes Begreifen des reinen und aufmerksamen Geistes, daf3 iiber
das, was wir erkennen, gar kein Zweifel zuriickbleibt, [...] 75

Deduktion dagegen definiert Descartes als das, »was aus etwas sicherem Er-
kannten mit Notwendigkeit erschlossen wird.«’® Und die einzigen Wissen-
schaften unter den bereits existierenden, die zuverldssigen Grund fiir die An-
wendung der Regeln anbieten, sind Arithmetik und Geometrie. Diese Diszipli-
nen sollen zu einer universellen Mathematik erweitert werden, die auch
Astronomie, Optik, Musiktheorie, Mechanik und anderes mehr umfasst.”” Die
wahrscheinlichen Syllogismen seien dagegen nur gut zur philosophischen
Kriegsfiihrung und Knabenerziehung.7®

Bei diesem nun einzig wahren Geschift der Philosophie spielt der Ver-
stand die Hauptrolle, die anderen traditionellen Fakultiten des Geistes, die
Einbildungskraft, die Sinne und das Gedichtnis sind dabei nur »Hilfsquellen
des Verstandes.«’9 Die Methode des Verstandes, der zu folgen ist, beruht auf
Regeln, die von den einfachen Propositionen zu den komplexen fiihrt. Die Me-
thode erfordert »Ordnunge, »Disposition« und »geregelte Aufzihlung«.®° In
diesem Kontext nun fithrt der Text die Metapher des »geistigen Auges« ein.®!
Ein methodisches Auge, das die Wahrheit sieht, aber das auf keine konkreten
Darstellungen referiert. Die konkreten Abbildungen bleiben bei Descartes tra-
ditionell im Kontext von Gedichtnisiibungen.?? Dieses erkenntnisleitende Mo-
dell des methodischen Auges ist in Descartes’ »Dioptrik« noch deutlicher als in
den »Regeln« ausgestellt.

Descartes’ Trennung von cogitatio und imaginatio, von reinem Erkennen
und bildlichem Vorstellen, beschreibt Erkennen als methodisches Sehen im
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Kontext der neuen Disziplin der Optik. Da es ausschlieSlich darum gehe, wie
die Strahlen des Lichts in das Auge eintreten, brauche man »nicht auf die wahre
Natur des Lichts einzugehen«, sondern kénne sich mit Beispielen, die das Me-
thodische erliutern sollen, begniigen. Dann werden die Lichtstrahlen am Bei-
spiel des Blindenstocks erldutert.

Doch beobachten Sie einmal Menschen, die von Geburt an blind sind.
Sie bedienen sich des Stockes ihr ganzes Leben lang und man kann be-
obachten wie vollkommen und genau sie, man kénnte geradezu sagen
ymit den Hinden sehen. [...]. Denn Sie wissen, dafd die Bewegung, in
die man das eine Ende des Stockes versetzt, in einem Augenblick auf
das andere iibertragen wird, [...].%

Daraus schlief3t Descartes, dass es nicht notig ist, dass etwas Materielles von
den Gegenstinden in unsere Augen komme, um uns Farbe und Licht sehen zu
lassen: »Ja es braucht an den Gegenstinden nichts zu geben, was unseren Vor-
stellungen und Wahrnehmungen, die wir von ihnen haben, dhnlich ist.«34 Das
kontrollierte methodische Sehen interessiert sich nicht fiir einzelne Bilder. Es
bleibt immer dieses reine blinde Sehen. Und was fiir das Paradigma der Optik
und fiir die Reinheit der philosophischen Methode gilt, fidelt Descartes auch
fiir die Schrift ein.

[...], wie ich jetzt, wihrend ich schreibe, erkenne, dafs sich in demselben
Moment, in dem sich die einzelnen Buchstaben auf das Papier aus-
driicken, nicht nur das untere Ende der Schreibfeder bewegt, sondern,
dafd in ihm nicht die kleinste Bewegung sein kann, ohne dafs sie zu-
gleich auch von der ganzen Schreibfeder iibernommen wiirde, und daf3
alle Unterschiede der Bewegungen auch von ihrem oberen Ende in die
Luft geschrieben werden, obgleich ich mir nicht vorstelle, daf$ etwas
Wirkliches von einem Ende zum anderen hiniiberwandert.%

In der Analogie zwischen dem Sichtbaren und dem Schreiben liegt das eigentli-
che Bedrohungspotential. Die Wirklichkeit wird nicht mehr im Disput um res
und verba entschieden, sondern allein durch eine Methode, die der Form des
Disputs die Autoritit entzieht. Und was Descartes damit nicht allein nur gegen
die Theologie, sondern allgemein gegen jede Textwissenschaften in Anschlag
bringt, ist eine Absage an die absolute Autoritit der Schrift. Die Biicher der Al-
ten, so Descartes, sollen nur gelesen werden, um in Kenntnis zu bringen, was
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noch unerforscht ist.3® Und so wie die rationale Methode keine Gegenstinde
braucht, um sich selbst zu beweisen, heifdt es iiber das Lesen generell.

Wollen wir zum Beispiel ein Schriftstiick lesen, dessen Sinn hinter un-
bekannten Schriftzeichen versteckt ist, so ist hier freilich keinerlei Ord-
nung vorgegeben, aber trotzdem erfinden wir eine, einerseits um alle Vor-
urteile zu priifen, die man iiber die einzelnen Zeichen, Worte und Sitze
haben kann, andererseits auch, um sie so zu verteilen, dafs wir durch
eine Aufzihlung alles erkennen, was sich aus ihnen deduzieren 1if3t.87

Neu ist hier nicht ein geometrisch ordnender Geist, der bereits im Neuplatonis-
mus des 15. Jahrhunderts eine entscheidende Metapher in der Metaphysik dar-
stellt, neu ist, dass der geometrische Geist Descartes’ allein in der Abstraktion
zu Hause ist, wihrend sich dieser im Neuplatonismus explizit nicht zum ab-
strakten Begriff erheben sollte:® »Um nun in wenig Worten viel zusammenzu-
fassen: Das Gute ist die hervorragende Wesenheit Gottes. Die Schonheit ist
eine Wirkung oder ein Lichtstrahl, welcher, von ihm ausgehend, alles durch-
dringt: [...].«® Schénheit also, nicht Wahrheit im Namen der Geometrie. Genau
das wird Descartes umkehren.

Descartes’ Radikalisierung der philosophischen Methode durch das Se-
hen oder des Sehens durch die philosophische Methode teilt mit der Tradition
des Bilderdenkens und Bildermachens allenfalls die Radikalisierung, die be-
reits im italienischen Kunstdiskurs, hier nur in die Gegenrichtung, angelegt ist.
Wihrend der Kunstdiskurs die Beschreibung der Natur fiir das empirische Ein-
zelobjekt 6ffnet, eroffnet Descartes methodisches Sehen die Moglichkeit, den
Blick generell politisch zu enthierarchisieren. Von hier fithrt kaum ein Weg
zuriick in den psychologischen, moralischen oder didaktischen Bilddiskurs der
Zeit. Wenn etwa in der ersten Monografie zur Einbildungskraft Pico della Mi-
randolla ebenfalls die Phantasie der Vernunft unterordnete, um der Bilder Herr
zu werden, dann aber nur im Kontext des Herrn. Wer sich von Bildern treiben
lisst, wird dem vernunftlosen Tier dhnlich und versto£3t so gegen die gottliche
Ordnung.°° Aber auch die Girten der Lektiire, in die der Universalgelehrte Jus-
tus Lipsius fiithrt, um gegen ermiidete Augen die erholende Lektiire zu setzen,**
sind von Descartes’ Rationalismus der Lektiire in eine unwiederbringliche Ver-
gangenheit verdammt.

Mehr noch als gegen die Tradition des moralischen und topischen Bilder-
diskurses ist die Methode Descartes’ auf Kollisionskurs mit dem zeitgenssi-
schen politischen Diskurs. Jean Bodin, der als erster die politische Theorie der

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:50 Uhr Seiteifsl

Intellektualitat, Visualitat, Autoritat in der Renaissance

181

souverinen Herrschaft begriindet, tut dies unter Berufung auf das weltliche
Gesetz, dem die Subjekte untergeordnet seien, nicht aber der absolute Herr-
scher. Dieser seilosgel6st von den Gesetzen zu betrachten: legibus absoluta. Die
absolute Macht des Herrschers (puissance absolue) sei nur von den Gesetzen
Gottes und der Natur eingeschrinkt.9> Nun ist aber der Herrscher die Gottesge-
walt auf Erden und Gott das Gesetz der Natur. In der geometrischen Harmonie
Gottes spiegele sich die weltliche: »[...| que Dieu a disposé par proportio harmo-
nique: pour nous monstrer, que I’état Royal est harmonique, [...].<%3* Von den
Gesetzen der Optik nach Descartes dagegen ist niemand auszuschliefSen. Kep-
ler, der in vielem, was die Optik betrifft, Descartes’ Stichwortgeber gewesen
ist, hatte bereits eine Formel — ut pictura, ita viso, das Sehen gleicht einem
Bild%4 — geliefert, die die Differenz von Sehen und Bild einzieht, aber erst Des-
cartes wird das Paradigma in eine tiber die mechanische Wissenschaft der Op-
tik hinausgehende Methode erheben, die jede bildliche Reprisentation wie
iberhaupt jede Reprisentation einer Herrschaft der Logik unterordnet, die kei-
ne Logik der Herrschaft mehr erlaubt.

5. MASSENBILD

Der italienische Kunstdiskurs und Descartes’ rationale Methode, die sich am
optischen Paradigma versichert, haben die Vorstellungen von Herrschaft, Macht
und Autoritit weniger gefihrdet als es sich wirkungsgeschichtlich im Rick-
blick darstellen liefSe. Die explizite Auseinandersetzung um die Autoritit von
Text und Bild findet im Tkonoklasmus statt. Hier geht es um eine Theorie des
Bildes als Zeichen im Kontext von Deutungsmacht und politischer Herrschaft.
Eine zweite explizite Auseinandersetzung findet in der Gattung der Emblema-
tik statt. Descartes interessiert sich bereits nicht mehr dafiir, ob der Fiirst als
Lowe dargestellt ist, oder der Papst und Luther als Esel. Diese normative Frage
der auf konkreten Darstellungen basierenden Reprisentation hat ebenso wenig
die Kunstdebatte um das Bild als Wissenschaft interessiert. In der Emblematik
steht genau diese normative Frage im Kontext von Bild und Orientierungswis-
sen auf dem Spiel.

Mit der Kunsttheorie und dem Rationalismus verbindet die theologische
Ausbildung bereits seit dem Spatmittelalter das Interesse an optischen Vorgin-
gen und der Perspektive. Optische Lehre, Theorie der Sehstrahlen und Beschaf-
fenheit des Lichts geh6ren zum Kanon theologischer Ausbildung. Allerdings
werden diese Kenntnisse ganz im Kontext religiéser Erbauung und Frommig-
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keit instrumentalisiert. Mithilfe perspektivischer Lehrsitze und am Beispiel
optischer Tduschungen werden Betrachtungen zur vorbildhaften christlichen
Lebensfithrung angestellt.S In diesem Sinne bleibt die Optik, wie auch im
Neuplatonismus, rhetorischer Vergleich und ohne Einfluss auf die Autoritit
theologischer Deutungsmuster. Gegeniiber dieser Instrumentalisierung von
Theorien des natiirlichen Sehens stehen konkrete Bilder bereits seit Jahrhun-
derten im Zentrum theologischer Debatten.

Im byzantinischen Bilderstreit des 8. Jahrhunderts wird die Macht der Re-
prasentation verhandelt. Die Diskussion zentriert sich um das Verhiltnis von
Wirklichkeit und Ahnlichkeit. Bild und Text und die diesen zugeordneten Sin-
nesvermogen von Auge und Ohr werden als gleichberechtigt behandelt: wenn
man Christus nicht beschreiben kann, kann man ihn auch nicht malen.%° Im 12.
Jahrhundert dann richtet sich die Kritik explizit am Bild aus. Nicht mehr der
Teufel im Text verfithrt die Sinne der Menschen, sondern die Bilder selbst wer-
den in ihrem Verfithrungspotential fiir die Sinne ins Blickfeld der Argumenta-
tion geriickt.%” Folgt man der fachhistorischen Einschitzung der theologischen
Debatten um das Bild, lisst sich in der grof3en Bilderkrise der Reformation ge-
geniiber den fritheren Auseinandersetzungen, besonders gegeniiber der des 12.
Jahrhunderts, keine drastische Verinderung in der Argumentation feststellen.
Was aber durch die Erfindung des Buchdrucks im Ikonoklasmus der Reforma-
tion hinzukommt, ist die Orientierung der Debatten an der sich bildenden li-
terarischen Offentlichkeit.9® Die zentralen Argumente bleiben gleich — der gre-
gorianische Topos vom Bild als Buch fiir die Laien wird angegriffen, Bilder be-
sitzen keine Tugend, sie miissen aus den Kirchen entfernt werden: »Das bildnis
keine buecher sollen genant werden / kann ein Christ also versten. Buecher le-
ren. Aber bilder kiinden nichtlere /[...].«99

Was sich aber dndert, ist die Verschirfung der Kritik. Emphase wird im
Kontext der sich bildenden Offentlichkeit wichtiger. Man rechnet mit den Re-
zipienten.’*® Ein Grof3teil der Reformationspropaganda ist dann auch in Flug-
blittern publiziert worden. Erste Flugblitter in der spezifischen Verbindung

101 aber der re-

von Text und Bild erscheinen bereits im spiten 15. Jahrhundert,
formatorische Boom der Flugschriften zwischen 1518 und 1523 wird dann im
weiteren Verlauf des Jahrhunderts unerreicht bleiben. Was sich in der Empha-
se, getragen von der Distributionsmacht nun technischer Kopien, abzeichnet,
istauch die Verunklarung der ohnehin nicht sehr scharfen Trennungslinie zwi-
schen Ikonoklasten und Ikonodulen.’*2 Uberraschend ist dieser historische Be-
fund nicht, denn durch den Buchdruck steht mit dem Bild gerade auch der Text

zur Disposition.
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In dem Moment, als das Monopol klerikaler Bibellektiire ins Wanken
gerdt, muf3te sich mit gleicher Schirfe die Frage nach der Angemessen-
heit einer Formel stellen, die Wandmalereien, Heiligenstatuen und kom-
plexe Altarbildzyklen gleicherweise als allgemeinverstindliche Biicher
der Laien( ausgab.'®3

Ohne Buchdruck keine Reformation und ohne Reformation keinen Bilder-
sturm. Wihrend dabei im katholischen Siiden das Bild als Medium sinnlicher
Gotteserfahrung bestehen bleibt, wird der reformatorische Norden eine klare
Trennungslinie zwischen Bild und Text ziehen, die fiir das Wort die eindeutige
und alleinige Vormachtstellung vorsieht. Die Abstufung des Bildes im Norden
erklirt sich nicht allein durch die Aufnahme der Erfindung des Buchdrucks in
den theologischen Diskurs als Geschenk Gottes zur Verbreitung von Gottes
Wort, denn noch Luther war tiberrascht, wie schnell seine Thesen an den ver-
schiedensten Orten fiir Diskussionen sorgten, da sie doch eigentlich nur fiir
nakademische Zirkel« bestimmt waren.'** Die Abstufung der Bilder hat wohl
auch damit zu tun, dass sie anders als das Wort nicht mehr von der theologi-
schen Zunft beherrschbar scheinen. Die Bildermacher selbst sind keine Theo-
logen mehr.

Auf die Bedrohung durch die Bilder fiir die am Wort ausgerichtete theolo-
gische Deutungsautoritit, auf den Riickzug auf das Wort und die unfreiwillige
Freigabe der Bilder antwortete die Universitit, wie schon erwihnt, mit der
Zuriickdraingung humanistischen Wissens zugunsten kirchlich-obrigkeitlicher
Kontrolle. Entsprechend gering scheint das Interesse der Theologie an der Em-
blematik gewesen zu sein. Erst lange nach den Bilderstiirmer-Debatten hat es
spezielle Emblembiicher mit ausschlieflich religiésem Inhalt gegeben. Erst im
17. Jahrhundert dann bilden die religiosen Emblembiicher den gréf3ten Teil der
Produktion. Auch wenn die Gattung von Beginn an universell angelegt war und
spezielle Emblembiicher etwa zur Politik oder zur Liebe ebenfalls erst spiter
im ausgehenden 16. Jahrhundert erscheinen, muss die Zuriickhaltung der
Theologie gegeniiber der Emblematik und ihr spiter Einstieg in die neuen Gat-
tung bei den vehementen Angriffen auf Bilder generell erstaunen, zumal allein
in Deutschland 33 Prozent aller Emblembiicher produziert worden sind.’*> Wie
erklirt sich die Zurtickhaltung, wo doch auch die Bilder und ihre Massenpro-
duktion fiir die Gattung zentral sind? Ein konkreter Zusammenhang lisst sich
hier nicht herstellen. Es scheint eher so, dass die Bilderdiskurse nebeneinander
verlaufen, wenn sich auch ihre Wege zeitweise kreuzen. Die normativen Dar-
stellungen der frithen Emblematikbiicher, ihre auf Ethik und Orientierungswis-
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sen zielenden Sinnspriiche und bildlichen Darstellungen scheinen der theolo-
gischen Autoritit wenig abverlangt zu haben. Dennoch miissen sie zweifellos
als Herausforderung an den schriftbasierten Wissenskanon erkennbar gewesen
sein. Welche Rolle spielten dabei die Bilder?

Die iltere Emblematikforschung hat behauptet, dass die Prioritit beim
Bild und nicht in der inscriptio oder subscriptio gelegen habe,'°® die jiingere
Forschung hat diese Ansicht umgedreht und die Prioritit der Schrift behaup-
tet. Ohne den Text (Titel, Motto, Lemma) sei das Bild nicht lesbar, die Emble-
matik als Gattung ohne die Modell-Logik der ars memorativa nicht denkbar,
das Thema der Bilder erklire sich nur aus der gesetzten Primisse des Topos.
Und die Funktion der Bilder stimme »mit der affekttheoretischen Bedeutung
der mnemonischen imago tiberein.«°7 Diesem Befund, aus den friitheren zeit-
genossischen theoretischen Exkursen des 16. Jahrhunderts zur Emblematik ab-
gelesen, ist wohl schwer zu widersprechen. Dennoch wurde auch immer be-
hauptet, dass die Worthorigkeit der emblematischen Bilder so eindimensional
nicht zu sehen sei. Auch wenn die Bilder fiir \Hochgebildete« erst relativ spit

entstehen,'*®

also man erst relativ spit von einer Autonomisierungstendenz
der Bilder innerhalb der Gattung sprechen kann, hat man doch auch in der For-
schung von einer grundsitzlich polysemischen Funktion der Embleme gespro-
chen, die gerade auch in den Bildern verankert sei.’®®

Und gerade das Massenbild in der Emblematik scheint hier besonders aus-
schlaggebend gewesen zu sein. Wihrend das Motto in den unterschiedlichen
Emblematikbiichern eine hohe Invarianz aufweist, geraten die zugehorigen
Bilddarstellungen in Bewegung. So wird zum Beispiel Fama bildlich mit Flii-
geln und Fanfare, mit Schreibrohr und ein mit Augen bemaltes Kleid tragend
gezeigt, oder nur mit Fligeln und Augen (1536, 1537);""° oder mit Fliigeln ohne
Trompete und ohne Augen ein gedrucktes Schild tragend mit der Aufschrift
FAMA (1079); oder mit Trompete ohne Augen auf einem Pferd sitzend (1666,
1667); oder mit Seifenblasen, Fliigel und Trompete und wieder ohne Augen
(1317). Alle Fama-Darstellungen kreisen um die Semantik des Ruhmes, positiv
wie negativ, mit einer Ausnahme: der Perseus-Darstellung, bei der es in der Be-
schreibung um Tapferkeit und Klugheit geht. Aber nicht nur Fama, sondern
auch Engel posaunen, und auch Gloria ist mit Fliigeln und Trompete dargestellt
(1565). Und Pferdedarstellungen sind massiv in anderen Emblemen vertreten,
die dort an andere Bedeutungsregister gekoppelt sind, wie sich auch weitere
Seifenblasendarstellungen in unterschiedlichen Kontexten finden lassen.

Was das Bild in der Emblematik aus Sicht des in weiten Teilen auf Texten
basierenden Herrschaftsdiskurs so gefihrdet und gefihrlich macht, ist der mit
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dem Buchdruck gegebene Moglichkeitshorizont zum Variantenreichtum, der
bildliche Darstellungen nur noch schwer kontrollierbar macht. Es ist sicher rich-
tig, dass der Untergang der Emblematik an den Untergang der Gedachtniskunst

" ebenso dass der Untergang der traditionellen Gedichtniskunst

gekoppelt ist,
als eine Folge des Buchdrucks erklirbar ist, aber wichtig ist hervorzuheben, dass
es gerade die Bilder durch zunehmende Individualisierung bzw. Enttypologi-
sierung in den Darstellungen unmaoglich gemacht haben, ihrer anfinglich vor-
gesehenen Funktion als Gedichtnisstiitze nachkommen zu kénnen. Auf das
Eigenleben der Bilder, kann man sagen, hat dann der Herrschaftsdiskurs strikt
reagiert, wenn das Bild in der Folgezeit vom tableau des Wissens verschwin-
det. Der Aufklirungsdiskurs wie auch die Asthetiktheorie setzen ganz auf das
Schriftparadigma. Bilder, kénnte man behaupten, werden gattungsspezifisch
entsorgt, etwa als Malerei oder als ausschliefSlich technische Illustration. Leo-
nardo hatte den Unterschied zwischen Text als Sukzession und Bild als Gleich-
zeitigkeit zugunsten des Bildes gewertet,"> Lessing wird in der zunichst neu-
tral eingefiihrten Unterscheidung von Raum/Bild und Zeit/Text"® im weite-
ren Verlauf seines Textes die Prioritit der Schrift und der Lektiire behaupten.
Denn wihrend die Malerei, so Lessing, auf Sichtbares beschrinkt sei, liege die
Starke der Literatur in der Kombination von Sichtbarem und Unsichtbarem."4
Wenn Laokoon auch gerne als modernes Theoriestiick herhalten muss, das neu-
tral die Mediendifferenz zwischen Text und Bild zum Thema gemacht habe,"s
wird zugleich tiberlesen, dass es gerade auch eine Streitschrift fiir die Schrift
und die Lektiire ist. In der Auseinandersetzung mit Winckelmann kritisiert
Lessing weniger den Ansatz Winckelmanns als dessen Vorgehensweise in der
Beschreibung: »Dem Ansehen nach werden also auch verschiedene Unrichtig-
keiten in der »Geschichte der Kunst« blof3 daher entstanden sein, weil Herr
Winckelmann in der Geschwindigkeit nur den Junius und nicht die Quellen
selbst zu Rate ziehen wollen.«*®

Erst das 20. Jahrhundert wird wieder vor Bildern in einer Intensitit theo-
retische Exerzitien abhalten, die vielleicht, wenn man auf die Frage der Auto-
ritat von Text und Bild rekurriert, nicht so weit entfernt von den Debatten der
Renaissance operieren: vom Anspruch der Bilder auf Wissenschaftlichkeit,
von der Aufklirung aus dem Geiste des Sichtbaren und vom Massenbild. Leo-
nardo 2000."7 Irrte Descartes wirklich®® Und was kontrolliert das Massen-
bild?"9 Dem Ansehen nach werden also auch verschiedene Unrichtigkeiten in der
yGeschichte der Bilder« blofs daher entstanden sein, weil in der Sichtbarkeit alle
Quellen selbst zu erkennen sind.
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Albrecht Schone: Emblematik und Drama im Zeitalter des Barock, Miinchen 1964, S. 25; Wolfgang
Neuber: Locus, Lemma, Motto. Entwurf zu einer mnemonischen Emblematiktheorie, in: ders./Jérg
Jochen Berns (Hg.): Ars memorativa. Zur kulturgeschichtlichen Bedeutung der Ged&chtniskunst
1400-1750, Tibingen 1993, S. 351-372, hier: S. 353; Carsten-Peter Warncke: Sprechende Bilder — Sicht-
bare Worte. Das Bildverstdndnis in der frithen Neuzeit, Wiesbaden 1987, S. 17; Barbara Maria Staf-
ford: Kunstvolle Wissenschaft. Aufklarung, Unterhaltung und Niedergang der visuellen Bildung, Ams-
terdam/Dresden 1998, S. 14.

Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge. Eine Archédologie der Humanwissenschaften, Frankfurt/M.
1989. S. 60.

Stephan Otto: Das Wissen der Ahnlichkeit. Michel Foucault und die Renaissance, Frankfurt/M. 1992,
S. 9 f. Vgl. auch zur Kritik des allzu homogenen epistemes der Renaissance bei Foucault Gerhard
Regn: Mimesis und Episteme der Ahnlichkeit in der Poetik der italienischen Spatrenaissance, in: Klaus
W. Hempfer (Hg.): Renaissance. Diskursstrukturen und Epistemologische Voraussetzungen, Stutt-
gart 1993, S.133-145, hier: S. 138.

Otto: Das Wissen der Ahnlichkeit (Anm. 3), S. 67.

Axel Fliethmann: Gespenstische Ahnlichkeit. Die Renaissance der Bilder, in: ders./Matthias Bicken-
bach (Hg.): Korrespondenzen. Visuelle Kulturen zwischen Frither Neuzeit und Gegenwart, Kéln 2002,
S. 55-74.

Niccolo Machiavelli: Vom Fiirsten, in: ders.: Hauptwerke, hg. v. Alexander Ulfig. Kéln 2003, S. 474.
Vgl. dazu ausfiihrlich Erich Kleinschmidt: Stadt und Literatur in der Friihen Neuzeit, Kéln/Wien 1982,
S. 26, 98 ff. u. 117.

Wolfgang E.J. Weber: Geschichte der europdischen Universitat, Stuttgart 2002, S. 83.

Ebd.. S. 36-46.

Ebd., S. 74.

Vgl. zu den kanonischen Lehrwerken der artes liberales ebd., S. 42-52.

Erasmus: On the method of study. in: Collected Works of Erasmus. Literary and Educational Writings
2, ed. by Craig R. Thompson, Toronto 1978, S. 661-691, hier: S. 666 u. 669.

Ebd., S. 682.

Ebd., S. 672.

Hans Belting: Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen 2000,
S. 523.

Stafford: Kunstvolle Wissenschaft (Anm. 1), S. 14.

Stellvertretend Victor I. Stoichita: Das selbstbewufte Bild. Vom Ursprung der Metamalerei, Miinchen
1998. S. 116 f.; Ernst H. Gombrich: Die Stilkategorie der Kunstgeschichte und ihr Ursprung in den
Idealen der Renaissance, in: ders.: Die Kunst der Renaissance I. Norm und Form, Stuttgart 1985, S.
108-129: Robert Trautwein: Geschichte der Kunstbetrachtung. Von der Norm zur Freiheit des Blicks.
Kéln 1997, S. 21 ff.

Einen Uberblick gibt Warncke: Sprechende Bilder — Sichtbare Worte (Anm. 1), S. 10 ff.

Georges Didi-Huberman: Ahnlichkeit und Beriihrung. Archiologie, Anachronismus und Modernitét
des Abdrucks, Kéln 1999. S. 57.

Svetlana Alpers: Kunst als Beschreibung. Holldndische Malerei des 17. Jahrhunderts, Kéln 21998,
S. 28.

Cennino Cennini: Das Buch von der Kunst oder Traktat der Malerei. Ubersetzt, mit Einleitung, Noten
und Register versehen v. Albert Ilg. Nachdruck der Augabe 1871, Osnabriick 1970, S. 3 f.

Ebd., S. 4, 18 u. 19.

Ebd., S. 49 f.

Ebd., S. 19.

Anne Eusterschulte l&sst bereits mit Cennini beginnen, was ich erst bei Alberti als liberzeugend
vertreten finde. Auch wenn Cennini die Malerei an der Weisheit misst und von ihr die Nachahmung
der Natur fordert, bleibt doch die technisch theologische Ausrichtung des Traktats die entscheiden-
de Lektlireanweisung (vgl. Anne Eusterschulte: Nachahmung der Natur. Zum Verhéltnis &sthetischer
und wissenschaftlicher Naturwahrnehmung in der Renaissance, in: Olaf Breidbach (Hg.): natur der
asthetik — dsthetik der natur, Wien/New York, S. 19-53, hier: S. 33).

Albertis Traktat zeigt im Gegensatz zu den Traktaten des Nordens keine Bilder und und schlieBt ex-
plizit die philosophische Bedeutung des Sehvorgangs als solchen fiir die Malerei als Kunst und Wis-
senschaft aus (vgl. Leon Battista Alberti: On Painting. Translated with introduction and notes by John
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R. Spencer, New Haven/London 1956, S. 46). Vgl. zu den Unterschieden zwischen den Traktaten des
Norden und denen des Siidens Alpers: Kunst als Beschreibung (Anm. 20), S. 122 ff.; Ernst H. Gom-
brich.: Licht, Form und Oberflache in der Malerei des 15. Jahrhunderts nérdlich und stdlich der Al-
pen, in: ders.: Zur Kunst der Renaissance Ill. Die Entdeckung des Sichtbaren, Stuttgart 1987, S.
33-54, hier: S. 36.

Alberti: On Painting (Anm. 26), S. 39.

Ebd.. S. 43, 58.

Ebd.. S. 66 f.

Ebd.. S. 73. Vgl. dazu auch Albertis Buch iiber die Baukunst: »Die Reihenfolge der Darstellung wird
folgende sein. Ich habe ndmlich ersehen, daB ein Geb&ude eine Art Kdrper sei, der wie andere Kor-
per aus Linien und Materie besteht. Die ersten werden vom Geiste hervorgebracht, die letzteren
aber gewinnen wir aus der Natur.« (Leon Battista Alberti: Zehn Blicher liber die Baukunst. Ins Deut-
sche libertragen, eingeleitet und mit Anmerkungen und Zeichnungen versehen durch Max Theuer,
Darmstadt 1975, S. 14).

Alberti: On Painting (Anm. 26), zur Vorrangstellung von Mathematik und Form S. 43 ff., zum Fenster
S. 55 f. Vgl. zum Fenster als Methode und nicht mehr als Wirklichkeitsfragment Stoichita: Das
selbstbewuBte Bild (Anm. 17), S. 24.

Alberti: On Painting (Anm. 26), S. 96.

Ebd., S. 55.

Weber: Geschichte der europdischen Universitdt (Anm. 8), S. 77.

Alberti: On Painting (Anm. 26), S. 93 f.

Ebd., S. 90.

Ebd.. S. 92.

Warncke: Sprechende Bilder — Sichtbare Worte (Anm. 1), S. 132.

Michael Baxandell: Giotto and the Orators. Humanist observers of painting in Italy and the discovery
of pictural composition 1350-1450, Oxford 1986, S. 120 ff.

Ebd., S. 130 f.

Ebd.. S. 72.

Ebd.. S. 98.

Ebd.. S. 89.

Ebd.. S. 40.

Reinhard Steiner: Malerei als Spekulation. Oder: Wie die Welt im Anschauen erkannt wird., in: Flori-
an Rotzer (Hg.): Digitaler Schein. Asthetik der elektronischen Medien, Frankfurt/M. 1991, S.435-452,
hier: S. 438 f.

Leonardo da Vinci. Sdmtliche Gemalde und die Schriften zur Malerei. Hg., kommentiert und einge-
leitet von André Chastel, Miinchen 1990, S. 214 f .

Ebd.. S. 136 f. u. 139.

Alberti. On Painting (Anm. 26), S. 90.

Vgl. dazu Ernst H. Gombrich: Die Kompositionsmethode Leonardos, in: ders.: Die Kunst der Renais-
sance | (Anm. 17), S. 79-86, hier: S. 80 f.

Leonardo da Vinci: Sdmtliche Gemalde und die Schriften zur Malerei (Anm. 46), S. 124 f. u. 164 f.
Ebd.. S. 305, 135, 208 u. 205.

Ebd., S. 305 f.
Ebd., S. 378.
Ebd., S. 212.
Ebd.. S. 321.
Ebd.. S. 299.
Ebd., S. 377.
Ebd., S. 306.
Ebd., S. 125.

Lodovico Dolce: Aretino oder Dialog liber die Malerei. Mit Einleitung, Noten und Index versehen von
R. Eitelberger v. Edelelberg. Osnabriick 1970, S. 20.

Ebd.. S. 28.

Ebd., S. 29.

Ebd.. S. 39.

Ebd.. S. 71.
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Michel Angelo Biondo: Von der hochedlen Malerei. Ubersetzt, mit Einleitung und Noten versehen
von Albert Ilg, Osnabriick 1970. Vgl. z.B. zu den drei Teilen der Malerei S. 25, zur Malerei als nicht mehr
mechanisch zu betrachtender Kunst S. 14, zu Albertis Begriff der istoria S. 29.

Dolce: Aretino oder Dialog liber die Malerei (Anm. 60), S. 36.

Biondo: Von der hochedlen Malerei (Anm. 65), S. 42 ff. Vgl. allgemein zu den Malereitraktaten Ernst
Berger: Quellen fiir Maltechnik wahrend der Renaissance und deren Folgezeit, Miinchen 1901.
Nach Warncke: Sprechende Bilder — Sichtbare Worte (Anm. 1), S. 225.

Vgl. ebd., S. 226.

Vgl. dazu ausfiihrlich Ferguson: Das innere Auge. Von der Kunst des Ingenieurs, Basel 1993, S. 79 ff.
Vgl. Horst Bredekamp: Antikensehnsucht und Maschinenglauben. Die Geschichte der Kunstkammer
und die Zukunft der Kunstgeschichte, Berlin 2000, S. 16 f.

Vgl. Weber: Geschichte der europdischen Universitat (Anm. 8), S. 75.

Vgl. dazu ausfiihrlich ebd., S. 71ff.

René Descartes: Regeln zur Ausrichtung der Erkenntniskraft, in: ders.: Philosophische Schriften in
einem Band. Mit einer Einfiihrung von Rainer Specht, Hamburg 1996, S. 3.

Ebd., S. 17.

Ebd., S. 19.

Ebd.. S. 173.

Ebd..S. 9.

Ebd., S. 75.

Ebd., S. 23, 29 u. 41.

Ebd., S. 29.

Ebd., S. 143 ff.

Descartes’ Dioptrik. Von Gertrud Leisegang. Meisenheim 1954, S. 70.
Ebd., 71.

René Descartes: Regeln zur Ausrichtung der Erkenntniskraft, in: ders.: Philosophische Schriften (Anm.
74), S. 79. Das Beispiel der 12. Regula soll dort im Kontext veranschaulichen, wie die Ubertragung
duBerlicher Sinneswahrnehmung in den Gemeinsinn funktioniert.

Ebd., S. 15.

Ebd., S. 65.

Vgl. dazu Otto: Das Wissen der Ahnlichkeit (Anm. 4), S. 112 ff.

Marsilio Ficino: Uber die Liebe oder Platons Gastmahl. Lateinisch-Deutsch. Ubers. v. Karl Paul Has-
se, Hamburg 1984, S. 55.

Gianfrancesco Pico della Mirandolla: Uber die Vorstellung. De Imaginatione. Lateinisch-deutsche Aus-
gabe mit einer Einleitung v. Charles B. Schmitt u. Katherine Park, Miinchen 1997, S. 93. Vgl. zum di-
daktischen Bilderdiskurs, der am Bild zur Unterweisung der »Einfaltigen« festhalt Hans Sebald Be-
ham: Das Kunst und Lere Biichlin / Malen und Reissen zulernen / Nach rechter Proportion / Mal}
und Aufteylung des Circkels. Angehenden Malern vnd Kunstbaren Werckleuten dienlich. Franckfurt
1557. Vorrede 0.S. Vgl. auch die Vorreden zu Johann Buno: Uralter FuBsteig // Der // Fabular und
Bilder=Grammatic, // Darauf zu sehen // |. Der Grammatic-Krieg / zwischen den Nomine und Verbo:
11 [...] Dantzig 1650: Johann Buno: Neues // und also eingerichtetes // ABC // und Lesebiichlein //
DafB // Vermittels der darinnen begriffenen Anleitung / nicht nur Junge / sondern auch erwachsene
innerhalb 6. Tagen / zu fertigem Lesen so wol Deutscher als Lateinischer [...] gebracht werden.
Dantzig 1650.

Am Beispiel der Blumen im Garten als Stellenlektiire vgl. Justus Lipsius: Von der Bestendigkeit [De
Constantial. Faksimiledruck der deutschen Ubersetzung des Andreas Virtius nach der zweiten Auf-
lage von C. 1601. Mit den wichtigsten Lesarten der ersten Auflage von 1599, Stuttgart 1965, S. 75 ff.
Vgl. Jean Bodin: Les six Livres de la République. Faksimiledruck der Ausgabe Paris 1583. Aalen
1961.S.128.

Ebd., S. 1056. Ich habe das Altfranzésische dem Neufranzésischen angepasst.

Alpers: Kunst als Beschreibung (Anm. 20), S. 94.

Vgl. dazu Norbert Schnitzler: Ikonoklasmus — Bildersturm. Theologischer Bilderstreit und ikonoklas-
tisches Handeln wahrend des 15. und 16. Jahrhunderts, Miinchen 1996, S. 71.

Vgl. dazu Belting: Bild und Kult (Anm. 15), S. 171 f.

Vgl. Schnitzler: Ikonoklasmus - Bildersturm (Anm. 95), S. 30 u. 43.

Vgl. ebd., S. 32 f.
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Andreas Bodenstein von Karlstadt, Von abthuung der bylder (1522), zit. nach Schnitzler: Ikonoklas-
mus — Bildersturm (Anm. 95) S. 37.

Vgl. Stoichita: Das selbstbewuBte Bild (Anm. 17), S. 110 f.

Das vervielfaltigte Bild. Deutsche Druckgraphik 1480-1550 aus dem Besitz der Eberhard-Karls-
Universitat Tiibingen, Tlbingen 1983 S. 16.

Vgl. Schnitzler: Ikonoklasmus - Bildersturm (Anm. 95), S. 31 f.

Ebd.. S. 38.

Vgl. dazu Elizabeth I. Eisenstein: Die Druckerpresse. Kulturrevolutionen im friihen modernen Eu-
ropa, Wien/New York 1997, S. 137f.

Warncke: Sprechende Bilder — Sichtbare Worte (Anm. 1), S. 181 f. u. 192.

Schone: Emblematik und Drama im Zeitalter des Barock (Anm. 1), S. 25.

Vgl. Neuber: Locus, Lemma, Motto (Anm. 1), S. 351 u. 353 ff.

Warncke: Sprechende Bilder — Sichtbare Worte (Anm. 1), S. 243.

Vgl. Stoichita: Das selbstbewufBte Bild (Anm. 17), S. 187.

Die Zahlen beziehen sich auf die Spaltenangaben in Arthur Henkel/Albrecht Schéne (Hg.): Emble-
mata. Handbuch zur Sinnbildkunst des XVI. und XVII. Jahrhunderts, Stuttgart/Weimar 1996.
Neuber: Locus, Lemma, Motto (Anm. 1), S. 366.

Da Vinci. Samtliche Gemalde und die Schriften zur Malerei (Anm. 46), S. 142.

Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie, in: Lessings
Werke in fiinf Badnden, Bd. 3, Berlin/Weimar 1988, S. 244.

Vgl. ebd., S. 233.

Vgl. stellvertretend Stephan Melville/Bill Readings: General Introduction, in: dies. (Hg.): Vision and
Textuality, Hampshire/London 1995, S. 3-28, hier: S. 9.

Lessing: Laokoon (Anm. 113), S. 323. Vgl. zur Abwehr des Bildes im Laokoon auch die Lektiire von
David E. Wellbury: Laokoon Revisted, in: Ingeborg Hoesterey/Ulrich Weisstein (Hg.): Intertextuality:
German Literature and Visual Art from the Renaissance to Twentieth Century, Columbia 1993, S.
47-63, hier: S. 52.

Vgl. Herbert W. Franke: Leonardo 2000. Kunst im Zeitalter des Computers, Frankfurt/M. 1978.

Vgl. Antonio R. Damasio: Descartes’ Irrtum: Fiihlen, Denken und das menschliche Gehirn, Miin-
chen 1997.

Vgl. Michael Rutschky: Massenmedien: Kein Bild ohne Text, in: Merkur. Deutsche Zeitschrift fiir
europdisches Denken H.1, 55. Jg. (Januar 2001), S.79-84.
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Ilka Becker

»AIR DE PARIS«.

ATMOSPHAREN UND DAS FOTOGRAFISCHE IM KONTEXT
SURREALISTISCHER PUBLIKATIONEN

Wenn Sie ein wohlvertrautes Wort

in eine fremde Atmosphdire verlegen,

so haben sie etwas, das mit der Distorsion

in der Malerei vergleichbar ist,

etwas Uberraschendes und Neues.

Marcel Duchamp, »Interviews und Statements«*

1. 0UT-O0F-FOCUS

Wovon spricht Marcel Duchamp, wenn er eine »fremde Atmosphire« als Mog-
lichkeitsbedingung einer semantischen Verschiebung ausmacht, eine Atmo-
sphire, die einen »wohlvertrauten« Begriff zum Vibrieren bringt und etwas
»Uberraschendes« hervorbringt, das ebenfalls noch unbestimmt, unbekannt
ist? Schon die paradoxe rhetorische Funktion des Begriffs Atrmosphdre, nimlich
etwas auf der phinomenologischen Ebene im Unbestimmten zu halten, aber
dennoch als Unlesbares lesbar zu machen,” bedingt eine oft mystifizierte, kryp-
tische Verschlossenheit und verweigert eindeutige Begriffsbestimmungen. Mit
dieser Pointe beerbt der Atmosphirenbegriff Aspekte der Aura. Im besonderen
Fall von Salvador Dali, Marcel Duchamp und Man Ray, deren mehr oder weni-
ger implizite Beziehung zum assoziativen Begriffsfeld der Atmosphire im Mit-
telpunkt dieses Textes steht, werden sie jedoch unter die neue Primisse ge-
stellt, dass jedes kiinstlerische Werk bereits Reproduktion ist.3 Diese diskursi-
ve Verschiebung ist im Umfeld der surrealistischen Gruppe auf spezifische
Weise an das Dispositiv des Fotografischen gekoppelt, anhand dessen sich die
Verschrinkung von Diskurs, fotografischen Bildern sowie konkret-materialen
Text-Bild-Konstellationen symptomatisch aufzeigen lisst. Welchen wechsel-
haften Zuschreibungen an die Sichtbarmachungspotentiale fotografischer Bil-
der, welchen kiinstlerischen und technischen Diskursen sich dieser Wandel in
seiner historischen Dimension verdankt, ist bislang noch kaum thematisiert
worden. Es ist davon auszugehen, dass Fotografien zunichstals »atmosphirisch
lesbare Bilder« codiert werden miissen, damit sie als solche in den Horizont der
Verstindigung tiber Bilder gelangen. Woriiber man spricht, wenn man Atmo-
sphdren aufruft, ist als Effekt wechselnder Transkriptionen und Umcodierun-
gen zwischen Texten und Bildern zu verstehen, bei dem sowohl Konventiona-

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:50 Uhr Seiteiﬁ9l

»Air de Paris«
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lisierungen (zum Beispiel: neblige Landschaft) wie auch semantische Wider-
stinde, Exklusivitit (Beispiel: kiinstlerische Idiome) und Uberschiisse produ-
ziert werden. Diese Bewegung vollzieht sich transpiktural zwischen Fotografi-
en, literarischen Texten, fototheoretischem und Malereidiskurs, wobei Bildern
nicht nur materiell, sondern auch auf sprachlicher Ebene die Fihigkeit der
Sichtbarmachung zukommt. Damit steht die Frage im Mittelpunkt, welche
Weiterverarbeitung konventionalisierte Anteile fotografischer Atmosphiren
im Rahmen kiinstlerischer Praktiken insbesondere im Hinblick auf ihre Me-
diendifferenz erfahren. Diese Fallstudie zum Surrealismus steht insofern im
Zusammenhang einer weiter gefassten Untersuchung, die den Effekten dieses
Zusammenspiels bis in die Gegenwart nachspiirt.# Der Begriff Atmosphdre
ibernimmt hierbei keine explizit iibergreifend programmatische Rolle, er
zeichnet sich vielmehr dadurch aus, dass er diffus bleibt, in ein semantisches
Feld mit den gleichberechtigten Randzonen Aura und Stimmung ausfranst und
damit seinem ambigen, undurchsichtigen Ruf alle Ehre macht. Auch wenn es
auf den ersten Blick so aussehen mag, disqualifizieren diese Eigenschaften sei-
ne Verortung im isthetischen Diskurs weniger, als sie nachgerade seine be-
stimmbare Funktion ausmachen: Sie besteht darin, Strategien der Auflésung
und Verschleierung als Merkmale des Kiinstlerisch-Medialen selbst auszuwei-
sen, sobald sie als beschreibbare Gegenstinde in den Diskurs eingefithrt wer-
den. Atmosphirische Bilder sollen den vexierbildhaften Effekt von gleichzeiti-
ger yUndarstellbarkeit« und »Unsagbarkeit« geradezu erzeugen, der wiederum
auf textuelle Praktiken zuriickwirkt, die dieses Phinomen in Form von Kom-
mentaren, Kritiken, theoretischen und literarischen Texten reflektieren.
Gerade am Beispiel des fotografischen Feldes in und im weiteren Umfeld
surrealistischer Publikationen zeigt sich, dass sich der Begriff Atmosphdre be-
reits historisch in zwei Bedeutungsfelder unterscheiden lisst. Diese werden in
den 1920er und 30er Jahren noch einmal auf sehr spezifische Weise aktualisiert
und verquickt. Das erste Feld beruht auf der urspriinglich klimatologisch-na-
turwissenschaftlichen Verwendung des Terms als »Gashtille eines Sterns oder
eines Planeten, die mit dessen Entwicklung und Zusammensetzung verbunden
ist; speziell die Lufthiille der Erde.«> Etymologisch ist damit immer auch die
Kugel, das einhtillende, luftige Medium bezeichnet. Die metaphorische Entfal-
tung dieses Bildes in der literarischen Sprache des 18. Jahrhunderts fithrt zu
dem zweiten Bedeutungsfeld, das sich mit der Verwendung des Begriffs als
)Stimmung;, 'Dunstkreis( abzeichnet® oder im Sinne der Atmosphire, in der
eine Person lebt, Verwendung findet.” Im dsthetischen Diskurs des 19. Jahrhun-
derts taucht das Adjektiv ratmosphirisch« vorwiegend zur Beschreibung diffu-
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ser Stimmungen und Umgebungen in der Natur auf® und wird in dieser Funk-
tion zu einem wichtigen Bestandteil der Ekphrasis. Noch Jules Janin wendet
dieses Vokabular in seiner zweifachen Semantik auf die Daguerrotypie an:

[..] die Tageszeit, die Farbe des Himmels, die Klarheit der Luft, die siife
Wirme des Frithlings, die Strenge des Winters, die warmen Stromun-
gen des Herbstes, die Reflexe des kalten Wassers, all diese atmosphiri-
schen Einfliisse bilden sich wunderbarerweise auf diesen wunderbaren
Bildern ab, so dafd man sagen konnte, der Anhauch der Luftgotter habe
sie zur Welt gebracht.?

Mit diesem etymologischen Vorlauf verwundert es auch nicht, dass der Atmo-
sphdren-Begriff in den Debatten der Kunstfotografie im 19. Jahrhundert vor al-
lem im Zusammenhang mit Out-of-Focus-Asthetiken'aufzufinden ist, die dar-
auf abzielen, das fotografische Bild dem »Suggestiven der Naturdinge«" anzu-
nihern. Doch noch traut man es der Fotografie in dieser frithen Phase ihrer
technischen und isthetischen Ausbuchstabierung nicht zu, einfangen zu kon-
nen, »wie schon die Natur ihren atmosphirischen Schleier auswirft« —auch wenn
sich mit »malerischen Effekten« ihr »kiinstlerischer Charakter« steigern lisst.'?
Die kontroverse Debatte iiber die kiinstlerische Relevanz des fotografischen
Bildes, die um 1900 in die Begriffsbildungen des »fotografischen Impressionis-
mus«3 und der »bildmifsigen Fotografie«'4 versus einer istraight-fotografischen
Haltung' miinden, sind bekanntermaf3en von widerstrebenden, heftigen Pole-
miken im Dienste von Abgrenzungen und Selbstlegitimationen begleitet. Die
Diskurse iiber die technisch bedingten Potentiale fotografischer Bilder schreiben
sich unter anderem in éltere Debatten tiber die malerische Darstellung »schwie-
riger Sujets« ein. Fir diese liegt das Paradigma der Unschirfe noch in weiter Fer-
ne: zum Beispiel die bereits in Leonardos Malereitraktat erwahnte Herausfor-
derung, Nebel und Wind, dicke und diinne Luft zu malen,'® oder Plinius’ Erzih-
lung von den vergeblichen Versuchen eines Malers, den Schaum an den Lefzen
eines Hundes darzustellen.” Wie Walter Benjamin an prominenter Stelle im
Kunstwerk-Aufsatz feststellt, heften sich aufSerdem an die entsprechenden ma-
lerisch »vorbelasteten¢, von ihm als abwegig empfundenen Techniken wie etwa
den Gummidruck, auch die alten Erwartungen an das kiinstlerische Bild: Erwar-
tungen, die es als einmaliges Original ausweisen, in das sich die Aura der kiinst-
lerischen Signatur einnistet und deren zentrale Qualitit ihre »Unnahbarkeit«'®
ist. Sein raumzeitliches Konzept der Aura wird somit ankniipfbar an die rium-
lichen Umgebungsqualititen, die das 19. Jahrhundert der Atmosphdre zuge-
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schrieben hat: eine Umgebung mit Berithrungscharakter, der das kulturelle Sig-
nifikat des Fotografischen insofern zuarbeitet, als die distanzierende Funktion
des fotografischen Bildprozesses zugleich im Rahmen einer Rhetorik der yUn-
mittelbarkeit« rangiert, die nachher in den Diskurs um die Indexikalitit der Fo-
tografie eingeht. Als Gegenbeispiel fiir eine fotografische Praxis, die sich tiber
die kathartische Leistung der technischen Reproduktion der Traditionswerte
entledigt und die »Entschilung des Gegenstandes aus seiner Hiille«' vollzogen
hat, fithrt Benjamin Eugéne Atgets menschenleere »Tatorte«*° an: das heif3t, er
konstruiert sie als Zeugen eines rentleerten( Bildbegriffs, der auch den ikono-
grafischen Ballast der westlichen Kunstgeschichte abzuwerfen vermag®' — »sie
saugen die Aura aus der Wirklichkeit wie Wasser aus dem sinkenden Schiff«.*

Ausgerechnet die Fotografien Atgets werden zu einer zentralen Referenz
der fotografischen Praxis innerhalb der surrealistischen Bewegung, die mit den
Kategorien des Wunderbaren und des Unheimlichen auch einigen der tradier-
ten kiinstlerischen Verfahren und fotografischen Idiomen der Atmosphirenge-
nerierung umarmend entgegentritt. Diese Feststellung verdeutlicht mit Riick-
blick auf die fototheoretischen Debatten, dass sich eine einfache »Geschichte
der Atmosphdre: nicht einmal fiir den Surrealismus schreiben lisst. Vielmehr
zeigt sich, dass atmosphirische Bilder — seien sie nun sprachlich oder visuell
materialisiert — als Effekte medialer Differenz gerade in ihrer starken »bildhaf-
ten( und naturalisierenden Behauptung nicht nur hochgradig diskursgeneriert
und ebenso artifiziell sind. Sie unterliegen damit auch stetigen Prozeduren der
Umbkodierung. Die gingige Diagnose, dass Fotografien im Surrealismus der
Enigmatisierung des Textes dienen, trifft daher nur zum Teil zu. Sie ldsst sich
am ehesten an dem an Atget orientierten, zumeist als dokumentarisch bezeich-
neten Stil festmachen, den Jacques André Boiffard im Auftrag von André Bre-
ton fiir dessen Buch Nadja zum Einsatz gebracht hat.

Augenfilligerweise tibernimmt hier das fotografische Bild die Funktion
einer stumpfen und im Sinne des Piktorialismus ausgesprochen anti-atmosphi-
rischen( Notation des Alltags, wobei im Text von Nadja die Leistungen des »ge-
steigerten Apperzeptionsvermogens«*4 der Surrealisten, die dem Stumpfen sei-
nen »wunderbaren(« Hintersinn extrahieren, vorgefithrt werden. André Breton
hat diesen Bildern in einem spiteren Vorwort zu Nadja die Rolle zugewiesen,
ihm die verhassten literarischen und realismusverdichtigen Beschreibungen
des Pariser Stadtraumes zu ersparen. Damit kniipft er implizit an eine Aussage
Paul Valérys an, fiir den das Bild die striigerische« Schilderung des Schrift-
stellers oft vorteilhaft ersetze.”s Doch bleibt diese Selbstzuschreibung Bretons
umstritten, da die Fotografien Boiffards keinesfalls rauthentische« Orte der Be-
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gegnungen mit Nadja nachzeichnen und insbesondere durch die Bildunter-
schriften eng in das Textgefiige und eine durchgehende, wenn auch disparate
Lektiireebene des gesamten Bildprogramms?® eingebunden sind.

2. ATMOSPHARISCHE OBJEKTHAFTIGKEIT

Die vielfiltigen Wendungen und Umschriften nachzuzeichnen, die das Foto-
grafische im Kontext surrealistischer Produktion erfihrt, ist nur unter Beriick-
sichtigung der spezifischen Einzelprogrammatiken produktiv, auch wenn es
zahlreiche Querverbindungen und nachverfolgbare Referenzen gibt. Auf3ert sich
Breton kaum zur Fotografie, so sind es vor allem Salvador Dalis frithe Texte aus
den spiten 1920er und frithen 30er Jahren, die ihr eine zentrale Funktion inner-
halb der kiinstlerischen Verfahren des Surrealismus zuweisen. Sie sind der Ort,
an dem die indexikalische Funktion des Fotografischen tiber die Ebene einer
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realistischen Auffassung von Dokumentarismus hinaus als Motor der Sichtbar-
machung roptisch-unbewufSter” Schichten der Wirklichkeit betrachtet wird.
Dalis Texte zeichnen sich insbesondere durch die Zusammenfithrung atmo-
sphidrischer und anamorphotischer Phinomene aus:

Fotografische Phantasie; wendiger und schneller im Finden als die trii-
ben Prozesse des Unterbewuftseins! Ein simpler Wechsel des Maf3-
stabs bringt ungewohnte Ansichten und Analogien hervor, von denen
keiner getriumt hitte und die doch existieren. [...] Fotografie, die die
feinste und unkontrollierbarste Phantasie einfingt! In einem grofden
Kuhauge verformt sich eine dufSerst weifde, post-maschinistische Mi-
niaturlandschaft zu einer Kugelsphire, in der sich sogar ein Wolken-
himmel aufs genaueste widerspiegelt, in dem kleinste und weifs leuch-
tende Wolkchen schwimmen. (1927)%8

Im Zusammenhang mit dem Film spricht Dali auch davon, dass der »anti-
kiinstlerische Filmemacher« auf eine Ziegelwand schiefSe und »unerwartete und
echt kubistische Vigel« einfange.?® Das Verfahren, der visuell-haptischen Ober-
fliche der Dinge eine verborgene Schicht zu verleihen, die sich entnehmen und
asthetisch entfalten lasst, schuldet sich zum einen der romantischen Poetik und
Malerei. Zum Beispiel arbeitete der Maler und Spiritist Justinus Kerner mit Tin-
ten-)Kleksographieny, die er als Geister und Dimonen deutete. Auch die ab 1911
entwickelte diagnostische Methode Rorschachs mag hier eine Rolle gespielt
haben.3° Zum anderen ist Leonardo zu nennen, der nach den ersten Veroffentli-
chungen seiner Zeichnungen und Manuskripte um 1880 tiber Paul Valérys In-
troduction a la méthode Léonard de Vinci (1894)%"' und Sigmund Freuds Aufsatz
iiber Leonardos Kindheitserinnerung (1910)3* zu einer wichtigen Referenzfigur
des Surrealismus wird. Leonardos im Malereitraktat entfaltetes Konzept der
macchie und seine kiinstlerische Auffassung, dass es die Steigerung der Imagi-
nation befordere, aus der amorphen Oberfliche einer verwitterten Backstein-
mauer, aus Asche oder Sand »gestalthafte Formen herauszulesen, erfihrt im
Surrealismus diverse Aktualisierungen.3®* Wie Breton 1936 in einem Aufsatz
uber die Dekalkomanie-Technik in der Zeitschrift Minotaure anmerkt, tiber-
nehmen die Titel, die die Surrealisten den durch den Farbabklatsch erzeugten
yGebilden« hinzufiigen, die Funktion der Sichtbarmachung individueller Lek-
tiiren des Formlosen.?* Dieses Verfahren entspricht der Generierung und in
diesem Sinne der Sichtbarmachung eines Bildes im Sinne einer Vexier- oder
Umkippfunktion durch die textuellen Elemente.

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:50 Uhr Seiteiﬁ96

Ilka Becker
196

Obwohl aber Dali der Fotografie genau diese Fahigkeit zuspricht, die in
den Dingen selbst liegende »Phantasie«3 zu extrahieren, weist er ihr dennoch
eine paradoxe Rolle zu: Zwar integriert er vorgefundene oder von Kiinstlern
aus dem Umfeld der surrealistischen Gruppe gefertigte fotografische Bilder in
einige seiner in Minotaure erschienenen Texte. Selbst jedoch greift er nicht zur
Kamera. Ein Potential des Fotografischen scheint — folgt man seinen program-
matischen Ausfithrungen in den Zeitschriftenpublikationen — genau darin zu
liegen, die Latenz des belichtungs- und entwicklungsfihigen Bildes eher me-
taphorisch als konkret produktiv zu machen, indem dessen optisch-taktile Leis-
tungen der Sichtbarmachung in Form imaginirer Bilder und unter »Blindschal-
tung« der Netzhaut sprachlich vorgefithrt werden. Der Text selbst ist wie eine
Art Gebrauchs- oder Handlungsanweisung fiir ein Experiment gestaltet:

Miindliche Beschreibung von Objekten, die man nur durch Betasten
wahrgenommen hat. Die Versuchsperson beschreibt mit verbundenen
Augen irgendein gewohnliches oder eigens hergestelltes Objekt, das sie
betastet, und jede Beschreibung wird mit der Fotografie des fraglichen
Objektes verglichen.3

Signifikant ist nicht nur die Tatsache, dass es hier darum geht, {iber den Prozess
der Sichtbarmachung einen Bereich des Unterschwelligen zu markieren, der
analog zum Unbewussten konzeptualisiert ist. Wie Adorno bemerkt hat, »zeigt«
der Surrealismus nicht etwa das Unbewusste selbst, schon gar nicht im Rahmen
der Ecriture automatique. Vielmehr sind die kiinstlerischen Verfahren interes-
sant, die im notwendigen Rickgriff auf Veraltetes und Bekanntes die Effekte
des déja-vu und des Wunderbaren als Entstellungen erzeugen.? Spezifisch fiir
Dalis Verfahren ist in dieser Hinsicht die Zusammenfithrung isthetischer, psy-
choanalytischer und naturwissenschaftlicher Diskurse unter dem Begriff des
Atmosphirischen, die er in einem weiteren, 1933 in der Zeitschrift Le Surréalis-
me au Service de la Révolution erschienenen Essay vorfithrt. Dali schildert die
Konstitution des »psycho-atmosphirisch-anamorphotischen Objekts«3® in pa-
rodistischer Ausfiihrlichkeit und wieder in der Manier einer experimentellen
Versuchsschilderung:

Die Surrealisten schaffen in regelmifSigen Zeitabstinden erfundene oder
vorhandene Objekte, die man auf Grund ihrer hochgradigen Seltsam-
keit und Wunderlichkeit auswihlt, in ein vollkommen finsteres Zim-
mer. [...] Darauf werden, immer noch im Dunkeln, einige Techniker
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abwechselnd die verschiedenen Elemente des Objektes, das sie betastet
haben, miindlich beschreiben. Aufgrund dieser tiberaus detaillierten Be-
schreibungen werden andere Techniker die Bestandteile des Objektes
rekonstruieren, so dafs sich keiner zu irgendeinem Zeitpunkt eine an-
nihernde Vorstellung vom Aussehen des [...] Objektes machen kann.
[...] Das endgiiltig montierte Objekt mufs fotografiert werden, doch
immer noch so, daf$ der Fotograf es nicht sehen kann. [...] Man wird
vorausgehend die Vorsichtsmafdnahme getroffen haben, das Objekt aus
zehn Metern Hohe senkrecht auf einen kleinen, genau im Gesichtsfeld
des Apparates liegenden Heuhaufen fallen zu lassen. [...] Fir die che-
mische Entwicklung der Fotografie bringt man weiterhin rigoros blinde
Verfahren in Anwendung, und sowie man tiber sie verfiigt, schliefdt man
sie, ohne daf3 irgend jemand sie zu Gesicht bekommen hitte, sogleich
in einen leeren Metallbehilter ein. [...] SchliefSlich taucht man den die
Fotografie enthaltenden Metallwiirfel in geschmolzenes Eisen, das ihn
beim Erstarren umschliefSt. Dieser unférmige Klumpen aus geschmol-
zenem Eisen von beliebigem Gewicht und Umfang stellt das Objekt
vom ypsycho-atmosphdrisch-anamorphotischen« Typus dar.3
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Der Text erscheint mit der Abbildung einer Handzeichnung von 51 kleinen, un-
férmigen Klumpen, deren Nummerierung zwar wissenschaftliche Genauigkeit
suggeriert, bei denen es sich jedoch sowohl um jene psycho-atmosphdrisch-
anamorphotische Objekte handeln kann wie auch um Exkremente oder Meteo-
riten, neinzig dazu bestimmt [...], mit aller Kraft in die Atmosphire geschleu-
dert zu werden«.4° Mit dem Vorschlag, surrealistische Objekte in die Atmo-
sphire oder aber auch gegen einen Mauersockel zu schleudern, verkniipft Dali
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den atmosphirischen Raum und das Formlose tiber die Figur der Anamorpho-
se, nicht ohne mit der Mauer einen Hinweis auf Leonardos Ziegelsteinwand
und das Verfahren des »Hineinsehens( zu geben. Auf diese Weise wird dem
scheinbar formlosen Fleck eine Form oder Figur eingelesen, so dass sich eine
Verdoppelung und Unentschiedenheit ergibt, ein »System gedoppelter Perspek-
tiven«,*' wie es fiir die Anamorphose typisch ist. Eine dhnliche, anamorphoti-
sche Unentscheidbarkeit liegt auch dem changierenden Spiel mit der naturwis-
senschaftlichen und der metaphorisch-imaginativen Bedeutung des Wortes
atmosphérique zugrunde. Auch scheint Dali auf Leonardos im Malereitraktat
ausgefiihrte Polemik gegen Botticelli anzuspielen, nder nimlich gemeint habe,
ein mit Farbe getrinkter Schwamm ergebe wunderbare Vorbilder fiir gemalte
Landschaften«4* — ein Bild, gegen das Leonardo sein Modell der Inspiration ab-
grenzt. Im selben Jahr veroffentlicht Dali in Le Surréalisme au Service de la
Révolution einen weiteren Text, in dem er »falsche( Meteore in einem naturhis-
torischen Museum als »paranoische Phinomene«*? bezeichnet und mit den in
Fotografien realisierten anamorphotischen Vorstellungen, die man sich von ei-
nem Ding macht, in Verbindung bringt. Nicht nur liegt in der Figur der Ana-
morphose unter anderem der den naturwissenschaftlichen Diskursen seiner
Zeit entlehnte Begriff der Virtualitdit verborgen — hier der Verweis auf etwas,
das das )Ding« ekstatisch iiberschreitet, wie etwa das virtuelle Volumen der
raufSerplastischent Skulpturen des Wassers oder des Rauchs, die sich ausdeh-
nen und zusammenziehen.*4 In der Ekstase des »atmosphirischen Dinges«
sieht Dali nneologistische Vorstellungsbilder« verwirklicht, die sich angeblich
mochjeglicher Methodik entziehen5 — womit jedoch implizit die paranoisch-
kritische Methode als adiquates Modell installiert wird. Diese Vorstellungsbil-
der funktionieren, seien sie nun sprachlicher oder visueller Natur, im Modus
des Fotografischen. Es vermag mittels seiner anamorphotischen Potentialitit
eine Vorstellungsmatrix herauszubilden. Die Bestimmung eines Horizontes
der Sichtbarmachung, der fiir die Méglichkeit seiner Uberschreitung konstitu-
tiv ist, erfolgt dabei ebenso tiber fotografisch-isthetische Konventionen wie
iiber den technischen Diskurs der Entwicklung( des Negativfilms und des Ab-
zugs. Aber auch die Anbindung an Diskurse der Uberschreitung selbst, wie
Hysterie, Kuinstlertum oder sexuelle Ekstase, spielt hinein: »during ecstasy,
every image changes«.4

Es geht bei dieser Form der Unsichtbarkeit keinesfalls um eine blof3e Um-
kehrung dessen, was dem Auge zu sehen gegeben ist. Wie Rosalind Krauss
schreibt, konstituiert Dali vielmehr eine neue Ordnung des Unsichtbaren, die
er mit Verweis auf Georges Bataille als informe bezeichnet.#” Das informe er-
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fillt fir Bataille nicht etwa die Funktion einer Kategorie, sondern verweist auf
das, was Definierbarkeit oder Kategorisierbarkeit selbst negiert und dazu dient,
jegliche Form zu deklassifizieren. So ist das Universum informe, indem es
nichts anderem dhnelt, aber es ist in seiner Doppeldeutigkeit doch ein wenig
so wie Spucke oder Exkremente*®, und in diesem Sinne vermag es jene atmo-
sphirisch-ekstatischen Objekte zu yin-formierent, von denen Dali 1933 spricht.
Das Konzept kniipft somit weniger an klassisch-mimetische Bildkonzepte an,
als dass es um das Sichtbarmachen eines unheimlichen jamais-vu#® geht. Dali
greift mit dem informe jedoch nicht nur Batailles skatologischen und antiphilo-
sophischen Diskurs auf. Die Verkniipfung der Idee des Formlosen mit den sur-
realistischen Bildern des Unsichtbaren ermoglicht es ihm ebenfalls, einige na-
turwissenschaftliche Uberlegungen der Zeit und des 19. Jahrhunderts, die im
Umfeld der surrealistischen Gruppe diskutiert werden, in die paranoisch-kriti-
sche Methode einflief3en zu lassen: Die Rede ist von der nicht-euklidischen
Geometrie, die, wie Linda Henderson Dalrymple ausfiithrlich dargestellt hat,>°
neben der Einsteinschen Relativititstheorie und der Heisenbergschen Un-
schirferelation maf3geblich die Uberlegungen vieler Kiinstler der Avantgarde
und des Surrealismus instruiert hat. Neben einigen Texten Salvador Dalis aus
den frithen 1930er Jahren nimmt sie auch innerhalb der Notizen Marcel Du-
champs eine zentrale Rolle ein, insbesondere im Bezug auf das »Grof3e Glas«.

Marcel Duchamp: »Das Grofie Glas«,
1926-27




Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:50 Uhr Seiteiﬁoo

Ilka Becker
200

Die nicht-euklidische Geometrie begriindet sich als Opposition zu dem
von Euklid in den »Elementen« (ca. 300 v. Chr.) formulierten deduktiven Sys-
tem der Geometrie. Die Idee des gekriimmten Raumes, die unter anderem auf
nicht-euklidischen Sphiren-Modellen aus dem 19. Jahrhundert basiert, wird
spater charakteristisch fiir Einsteins Raum-Zeit-Kontinuum sein. Fiir kiinstle-
rische Fragestellungen heifst dies nicht nur, dass normierte Maf3einheiten und
das Modell der Raum-Zeitlichkeit in Frage gestellt werden, sondern dass das
gesamte perspektivische System, auf dem die Malerei seit der Renaissance be-
ruht, prekir geworden ist.> Dali hat die nicht-euklidische Geometrie bezeich-
nenderweise in einen Zusammenhang mit der Fotografie gestellt. Den rhetori-
schen Aufhinger seines Textes »La géométrie non-euclédienne« — eine unauf-
fallige, fadenlose Spule am Rande eines fotografischen Gruppenportrits — setzt
er fast wie ein Barthessches punctum avant-la-lettre ein. Ebenso scheint im Spu-
lenmotiv das Freudsche Fort-da-Spiel des Kindes auf. Beginnend mit der Auffor-
derung, den Blick an die »einsame«, »nnicht-euklidische« Spule zu heften, damit
sie »sichtbar« werde, diskutiert Dali im {iblich umstindlichen Stil der parano-
isch-kritischen Texte die Krise der Kantschen Metaphysik und ihren »euklidi-
schen Epilog« durch die Relativititstheorie.>* Die Fotografie iibernimmt hier
ausdriicklich die Funktion, das Verfahren des Sichtbarmachens selbst )sichtbar
zu machen«. Mit ihrem Potential, taktile und akustische Dimensionen des psy-
cho-atmosphdrisch-anamorphotischen Objekts und »"Wahnbilder« im Dienste
der »neuen Geometrie des poetischen Denkens« zum Vorschein zu bringen,
entspricht sie dem von Einstein entlehnten Raummodell mit seinen »Abwei-
chungen zwischen dem Meter als MafSeinheit und jenem materiellen Meter
[...], den wir benutzen miissen [...].«3

3. VENTILATION

Marcel Duchamp ist in den 1930ern eng mit der surrealistischen Gruppe ver-
bunden - eine Verbindung, die sich maf3geblich der Freundschaft Duchamps
mit Man Ray verdankt. Doch selbst wenn Dali sich der ausdriicklichen Wert-
schitzung und Vorbildfunktion Duchamps anschlief3t und sich mehrfache An-
spielungen auf Duchamp in seinen Schriften finden lassen,* sind die genauen
Bezilige nur schwer festzumachen. Es ist aber davon auszugehen, dass Du-
champs frithes Interesse fiir die nicht-euklidische Geometrie und die »spiriti-
stisch durchwirkte Debatte«> um die vierte Dimension einen entscheidenden
Einfluss auf diesen Hinweis zum »Meter als MafSeinheit« gehabt haben muss.

o



Sichtbares DuMont 23.04.2008 14:50 Uhr SeiteiﬁOl

»Air de Paris«

201

Eine erste bildliche Formulierung hierzu findet sich in Duchamps Assemblage
»3 Stoppages Etalon«, das 1913-14 in Paris im Rahmen seiner Experimente iiber
die Gesetze des Zufalls entsteht. In einer Notiz Duchamps heifst es dazu: »The
Idea of Fabrication: If a straight horizontal thread one meter long falls from a
height of one meter on a horizontal plane twisting as it pleases and creates a new
image of the unit of lenght.«>® Wie in Dalis spiterer Versuchsanordnung zur
imaginiren Herstellung psycho-atmosphdrisch-anamorphotischer Objekte ent-
steht hier ein Bild durch die Deformation eines Gegenstandes qua Schwerkraft
und Aufprall - Duchamp bemerkt zu diesem Problem in den Notizen: »The pic-
ture in general is only a series of variations on ithe law of gravity«.57 Auch hier
lasst sich wiederum Leonardo als Pate hinzuziehen, insbesondere ein Skizzen-
blatt mit aus den Wolken herabfallenden Gegenstinden, das der Veranschauli-
chung von Gravitationskriften dient.>

.»'»J’,/r}q", fa ann ot

Leonardo da Vinci:
Skizzenblatt mit aus Wolken
fallenden Gegenstdnden, um 1498

Geht es bei Dalis Auseinandersetzung mit diesen Kriften um die Vermeidung
von Form, bzw. um eine Form, die eine Heterologie innerhalb ihrer selbst pro-
duziert, wie Rosalind Krauss zum Terminus des informe anmerkt,>° gerit bei
Duchamp in diesem Zusammenhang ein Begriff in den Blick, den er fast aus-
schliefSlich in seinen Notizen ausgefiihrt hat: Infra-mince—was so viel bedeutet

o
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Marcel Duchamp:
View-Cover,

wie >hauchdiinn«. Wenn auch die Notizen zwischen 1935 und 1945 von Du-
champs intensiver Auseinandersetzung mit dem Bedeutungsspektrum des
Terms zeugen, so taucht Infra-mince in publizierter Form zum ersten Mal 1945
in einer Duchamp-Sondernummer der Zeitschrift View auf, deren Cover er ge-
staltet.5°

"IT\N(I
Z riMie de Llsac

Se\T iushi
TE R
gui L’ ExHaLe,
le$ DEUx 1DEurs
S’ EPouseN| /ﬁilr

|NfHH—mi\r<-

Mancel P e S g

1945

Die Riickseite zeigt einen aus unterschiedlichen typografischen Elementen
montierten Text: »Quand / la fumée de tabac / sent aussi / de la bouche / qui
I’exhale, / les deux odeurs / s’épousent par / INFRA-mince« ("Wenn / der Ta-
bakrauch / auch nach / dem Mund riecht / der ihn ausblast / vermihlen sich
die / zwei Geriiche durch / INFRA-d{inn«).%' Auf der Vorderseite ist eine Mon-
tage zu sehen, bestehend aus einer Flasche, der eine Rauchwolke entstromt und
die ins sternenbesprenkelte All zu schweben scheint. Zum Infra-mince gibt
Duchamp folgende Erklirung ab:

Es ist etwas, das immer noch unseren wissenschaftlichen Definitionen
entgeht. Mit Absicht habe ich das Wort mince (diinn) gewahlt, das ein
menschliches, affektives Wort ist, und nicht ein prizises Laboratoriums-
mass. Das Gerdusch oder die Musik, die eine Manchesterhose wie diese
hier beim Sichbewegen macht, ist dem Infra-diinn« unterstellt. Das Hoh-
le im Papier, zwischen der Vorder- und der Riickseite eines diinnen
Blattes ... Es muss noch studiert werden! [...] Dies ist eine Kategorie, die
mich seit zehn Jahren beschiftigt hat. Ich glaube, dass man vermittels des
JInfra-diinn«aus der zweiten in die dritte Dimension gelangen kann.®?

o
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Nicht nur hat der Textteil wie ein Stiick konkreter Poesie einen ausgesprochen
schriftbildlichen Charakter, da er im Stil anonymer Botschaften aus unter-
schiedlichen Buchstabentypen zusammengesetzt ist. Zugleich tibernimmt er
die Funktion, im Zuge der Duchampschen Kritik des retinalen Paradigmas der
Moderne die Implikation taktiler, olfaktorischer und akustischer Aspekte her-
vorzubringen. Das mit Hilfe fotografischer Verfahren montierte Bild auf der
Cover-Vorderseite operiert somit nur vordergriindig ausschlieSlich auf der
visuellen Ebene. Eine Bemerkung Duchamps zum Status seiner Notizen zum
»GrofSen Glas« gibt weiteren Aufschluss zu dieser Frage:

Und dieses Album [mit den Notizen| wollte ich dann dem Glas beige-
sellen, man sollte es beim Betrachten des Glases konsultieren konnen,
weil dieses nicht einfach, im &sthetischen Sinn des Wortes, range-
schaut« werden sollte. Das Buch gehorte dazu, man mufdte beides
gleichzeitig vor Augen haben. Denn die Verbindung dieser beiden Ob-
jekte hob das mir so unsympathische JNetzhaut-Moment« auf.®3

Das Infra-mince ist somit ein operativer Begriff, der die durch das retinale Para-
digma ausgegrenzten Sinnesleistungen an das Vorstellungsbild der Rauch-
oder Dampfwolke riickbindet, die in den mehrdimensionalen Raum des Uni-
versums entstromt —an das wiederum Dalis Text mit den Meteoritenzeichnun-
gen anschlief3t, indem er im Bild einer im Dunkeln brennenden Zigarettenspit-
ze als einzig sichtbarem Element »eines unermefSlichen psycho-atmosphdrisch-
anamorphotischen Objektes« kulminiert:*4 »Das Ende dieser Zigarette wird
funkeln miissen, und zwar mit einem fiir menschliche Augen weit schwirme-
rischen Glanz als das atmosphirische Flimmern des klarsten und fernsten Ge-
stirnes.«®s

Ist mit der Hybridisierung von Text- und Bildelementen in Duchamps
Covergestaltung von View das Darstellungsproblem des Plinius gel6st worden,
dem der Schaum an den Lefzen eines Hundes Schwierigkeiten bereitet? Wih-
rend Plinius’ Maler durch Zufall auf eine Lésung st6£3t, in dem er einen farbge-
trinkten Schwamm gegen eine Wand wirft, lisst Duchamp die Mittel der Ma-
lerei hinter sich und wendet sich nicht nur der »nicht wahrnehmbaren Passage
von der einen Dimension in die nichste«®® zu. Er realisiert dariiber hinaus das
Moment des Infra-mince, das auch eine Unentscheidbarkeit zwischen Fliche
und Volumen impliziert, im »auf3erretinalen, fotografischen Dispositiv«,?” wel-
ches im differentiellen Spielraum zwischen Form und Abdruck das Verhiltnis
zwischen Sichtbarem und Unsichtbarem organisiert. So betrachtet er das »Grof3e
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Glas« als »Projektion einer yimaginiren Entitit( von 4 Dimensionen auf unsere
Welt von 3 Dimensionen«.%® Im »Grof3en Glas«, dem lange Zeit junsichtbar« ge-
bliebenen, das heifdt von Duchamp selbst rgeheim gehaltenen< Hauptwerk, ist
das Problem der Virtualitit als Implikation der dritten und vierten Dimension
in den Elementen der Assemblage mit dem Problem der Schwerkraft struktu-
rell verkniipft. Aber mehr noch, es fithrt zu dem Ausgangspunkt der Atmo-
sphirenthematik in der Meteorologie zuriick und erweist sich damit als paradig-
matisch fir die Zirkulation bestimmter, weiblich kodierter Motive im Umfeld
des Surrealismus. Zwei Notizen aus der »Green Box« — einer jener Schachtelny,
in denen Duchamp programmatische Notizen zu seiner Arbeit gesammelt hat -
zeigen zwei primire metereologische Funktionen des »Grofden Glas« auf: die
Braut als Barometer und als Wetterfahne,®® der mediale Fihigkeiten zugeschrie-
ben werden. Im Gegensatz zu den Junggesellen, die im unteren Teil des Glases
dem Reich der schwerkraftgebundenen Mechanik angehoren, ist das Prinzip
der Braut die Ventilation und die Variabilitit von Linge und Volumen:

Asa)blossoming Barometer(, Duchamp’s Bride operates like an aneroid
barometer: her filament material is extremely sensitive to differences of
artificial atmospheric pressure controlled by the wasp« and )might
lenghten or shorten itself,« just as the sensitive metal vacuum chamber
of an aneroid barometer expands or contracts according to changes in at-
mospheric pressure.”®

Auch in weiteren Notizen hat Duchamp das meteorologische Paradigma mit
Verweisen auf »Nebel«, nfrostiges Gas« oder »Dampfe« weitergefiithrt und ins-
besondere in Zusammenhang mit einem weiteren Teil der Braut im »Glas« ge-
bracht, dem »windbetriebenen« »Durchzugskolben« (»Air Current Piston«), der
seine eigene Klimasphire generiert. Im »Durchzugskolben« sieht Georges Didi-
Huberman noch einmal den Nimbus der Aura aufscheinen, denn nicht zuletzt
leitet sich der Begriff, den Didi-Huberman auf den Windbetrieb iibertrigt, ety-
mologisch von »Lufthauch«her.”” Der »Durchzugskolben« ist eingelassen in ein
Motiv, das Duchamp auch in anderen Arbeiten ausgefiihrt hat, eine auratische
Schattenzone oder verdoppelte Kontur, die in diesem Falle unterschiedliche
Titel erhilt, zum Beispiel als »bewegliche Inschrift«, die mehr auf einer Verken-
nung, denn auf einer Bezeichnung beruht, als »Aureole«, "Nimbus der Braut«
oder »MilchstrafSe«. Im Zusammenhang mit diesen )fixierten Schatten( deutet
Rosalind Krauss in ihrer Theorie der Abstinde bereits 1981 das »Grof3e Glas« als
»verdeckte Photographie«,”> die auf die Operationen des Indexikalischen abzielt.
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Es ist ein auch innerhalb des kinematischen Wahrnehmungsdispositivs po-
puldres Motiv, spielt doch der Schatten als Metapher fiir den Schauspieler in
den selbstreflexiven Filmen des stummen Kinos des frithen 20. Jahrhunderts
eine wichtige Rolle und trigt zur Medialisierung des Korpers in der zeitgenos-
sischen »Emphase der Durchdringung« bei.”? Es resultiert in den zahlreichen
Unschirfeeffekten, den Uberblendungen von Kérpern und Gegenstinden, die
fiir die Generierung raumbildlicher Kontinua im fotografischen Feld der 1920er
und 3oer Jahre verantwortlich sind.”*

Marcel Duchamp: »Durchzugskolben«, 1914

Eine Fotografie Duchamps, die ebenfalls den Titel »Durchzugskolben« trigt
und von 1914 stammt, dient als Vorstudie fiir das »Grof3e Glas«. Der durchsich-
tige Gazestoff mit den eingewebten Punkten projiziert nicht nur die »Sterne«
der MilchstrafSe in den Raum, sondern impliziert aufgrund des beweglichen
Schleiermotivs eine eingeschriebene Bewegung, die Duchamp wiederum mit
dem fotografischen Paradigma in Verbindung bringt: »Diese Inschrift in Bewe-
gung plastisch abbilden und Schnappschufs photographieren. [...] Mit dem Ver-
grofderungsnegativ (cliché): die grof3e Glasscheibe mit Bromsilber praparieren
lassen und eine Kopie machen |[...].«¢’5 So definiert Georges Didi-Huberman das
Infra-mince als »das, was im Spiel des Abdrucks aus der reproduktiven eine dif-
ferentielle Operation, eine Operation der Divergenz macht«.® Sie steht »auf ei-
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ner Ebene mit der Aura, der Liebkosung«,”” die im Bild der aneinander reiben-
den Beine einer Samthose auch als erotische Dimension entfaltet wird. Als Mi-
niatur des mit dem Infra-mince gestellten Problems fithrt er das Readymade
»Air de Paris« an, ein kleiner Apotheker-Glaskolben, den Duchamp in Paris zu-
schmelzen lief3. »Air de Paris« ist, so konnte man sagen, die kongeniale »Foto-
grafie« der Atmosphire: die Entnahme einer Wirklichkeitsprobe, die auf der
bildlichen Ebene nicht mimetisch, sondern indexikalisch funktioniert, ein Rea-
dymade mit der Implikation von Form (Flasche) und Formlosigkeit (Luft), der
Vertauschbarkeit von Innen (Luft) und AufSen (Luft) und im Rahmen jener dif-
ferentiellen Abweichung operierend, die charakteristisch ist fiir das indexikali-
sche Paradigma der mechanischen Reproduktion.

4. ATMOSPHARISCHE ELEKTRIZITAT

Ein weiteres Motiv, in dem Linda Henderson Dalrymple eine Analogie zwi-
schen Duchamps Notizen und Texten von Gustave Eiffel sieht, ist ebenfalls an
den Werkkomplex um das Infra-mince und insbesondere an Duchamps Braut

Man Ray:
»Aurore des objets«, 1937
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gekniipft: das der atmosphdrischen Elektrizitiit7® Wie Henderson beschreibt,
sollten vom Eiffelturm aus nach der Weltausstellung 1889 nicht nur meteoro-
logische Beobachtungen durchgefiihrt werden. Auch war er als Standpunkt fiir
die drahtlose Telegrafie eingeplant. Im Zusammenhang mit den Phinomenen
atmosphirischer Elektrizitit kursierte in den Zeitungen die Erzahlung von hiu-
figen Blitzeinschligen in den Turm und von Lichtaureolen in den dunklen Ge-
witterwolken, die sich um ihn herum bildeten.”® Duchamps Bruder Raymond
Duchamp-Villon berichtet in seinem 1914 in Poéme et Drame erschienenen Es-
say »L’Architecture et le fer« von den populdren akustischen und optischen Ef-
fekten: »The lightning rods at the top of the Eiffel Tower were another of its ce-
lebrated features — along with the wireless telegraphy station and the battery of
metereological instruments. Lightning regularly struck the tower, causing it to
sing>like a tuning-fork.8°

Man Ray:
»Séance for a Waking Dreamc,
1924

Es sind die Allgegenwart von Elektrizitit seit dem spiten 19. Jahrhundert und
die von Aby Warburg pessimistisch betrachteten Telekommunikationsmedien,
die seiner Ansicht nach dem Andachtsraum und das Ferngefiihl der Natur« zer-
storen. Sie erzeugen jene medialen Diskurse, die von einem Distanzverlust spre-
chen, mit dem Walter Benjamin bekanntermaf3en auch den Verlust der Aura des
Originals verbindet.®" Woméglich liegt es am Darstellungsproblem der »un-
sichtbaren( Elektrizitdt, dass sie geradezu inflationir mediatisierte Bilder des
Auratischen provoziert hat. In dieses Darstellungsbegehren werden wiederum
alte physikalische Modelle aus dem 19. Jahrhundert eingespeist, die beispiels-
weise den Ather als Triger von Elektrizitit betrachteten. Im Zusammenhang
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mit Phinomenen des Elektromagnetismus ist Elektrizitit als »premediales Dis-
positiv«®? anzusehen, mit dem unter anderem Phinomene der Gedankeniiber-
tragung erklirbar gemacht werden sollen. Vom surrealistischen Interesse fiir die
Zusammenhinge zwischen Elektromagnetismus und Spiritismus, auch fiir Geis-
terfotografie, zeugen unter anderem Bretons »Champs Magnétiquesg, aber auch
einige Fotografien Man Rays, wie zum Beispiel »Séance for a Waking Dream«
(1924), das Mitglieder der surrealistischen Gruppe bei einer inszenierten spiri-
tistischen Sitzung zeigt.3

Zur Popularitit der Bilder fiir diese »bilderlose Biihne«34 der elektrischen
Krifte trugen unter anderem die zahlreichen, lichtumkrinzten Figuren allegori-
scher Weiblichkeit bei, die um 1900 die Werbungen der Stromversorgungsun-
ternehmen zieren.® Sie sind auch Vorbild fiir die phantasmagorischen Schlei-
ertanze der in Paris lebenden Loie Fuller, die unter anderem durch raffinierte
Beleuchtungsdramaturgien ihrer Inszenierungen und die in diesem Zusam-
menhang entstandenen, entkoérperlichenden« Bewegungsfotografien berithmt
wurde. Mit ihren Uberlagerungseffekten iibernehmen sie wiederum eine Vor-
bildfunktion fiir kiinstlerische Aneignungen der Fotografie.3

Im Durchgang durch die naturwissenschaftlichen, dsthetischen, medialen
und spiritistischen Diskurse des ausgehenden 19. und beginnenden 2o0. Jahr-

Man Ray: »Electricité«, 1931
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hunderts finden sich somit diejenigen Elemente, welche den Lesbarkeitshori-
zont fotografischer Idiome des Atmosphirischen im surrealistischen Kontext
mitkonstituieren. Neben Dalis Vorstellungsbildern und Duchamps »taktilen
Ergreifungs-Bild[ern]«® zihlen die Fotografien Man Rays zu den prigenden
Beispielen einer Bildpraxis, die nicht nur formale Mittel der Uberlagerung und
Transparenz, sondern auch die semantischen Unschirfeeffekte dieser Diskurse
des Numinosen nutzt. Hier vermdgen die Verfahren der Sichtbarmachung ein
Feld des Unsichtbaren und damit auch Effekte des Enigmatischen, Verheim-
lichten zu erzeugen. Das bildnerische Problem der Sichtbarmachung von Elek-
trizitit als einem atmosphirischen Phinomen in seiner naturwissenschaftli-
chen wie auch metaphorischen Bedeutung, eingefangen in der im surrealisti-
schen Bilddiskurs als magisch konzipierten Geste des Fotografierens, stellt sich
fiir Man Ray in einer Auftragsarbeit fiir die Pariser Compagnie générale d Elec-
tricité (1931).

In der Broschiire zu der zehn Fotogramme umfassenden Serie schreibt
Pierre Bost, es sei Man Ray gelungen, »mit dem wirklichkeitsgetreuesten Ap-
parat der Menschheit zwar nicht dhnliche, aber wahre Abbildungen der abstrak-
testen Erscheinungen der Welt zu schaffen [...] sich Geistererscheinungen zu
nihern...[...], Man Ray hat das Unsichtbare ergriffen.«®® Eine Stelle aus dem in
Minotaure veroffentlichten Text nLe message automatique« von André Bre-
ton,®® der zusammen mit Fotografien Man Rays von yWahrsagekugeln« er-
scheint, deutet darauf hin, dass die Qualitit der raumlichen Elastizitit atmo-
sphidrischer Erscheinungen in »visuelle[n] oder fithlbare[n] Bilder[n] » nicht nur
auf dem Konzept eines Optisch-Taktilen beruht. Ebenso wird sie mit dem Ver-
fahren der écriture automatique in Verbindung gebracht, dessen Sichtbarma-
chungseffekte mit der »blinden« fotografischen Entwicklung analog gesetzt wer-
den: »Mir scheint sicher, dass visuelle oder fithlbare Bilder [...] sich frei in dem
Raum von nicht zu ermessender Ausdehnung bewegen, der sich zwischen
BewufStsein und UnbewufStem erstreckt.«9° Man Rays Filme »Le retour a la rai-
son« (1923) und »L’étoile de mer« (1928) zeugen jedoch auch davon, dass den
Strategien der Auflosung der bildlichen Einheit durch »Verraumlichung«®' mit
Hilfe von Verfahren der Uberblendung, Solarisation oder Verdoppelung und
den dadurch erzielten raumlichen Tiefenverschiebungen eine konstitutive Ver-
bindung zur Zeitlichkeit des Filmischen zugrunde liegt: Das konvulsivische
Anbhalten von Bewegung im fotografischen Bild dient der Sichtbarmachung der
automatischen Schrift der Welt, in der Offnung »der Realitit fiir das Intervall
eines Atemzugs«.9” Experimentiert Man Ray in »Le retour a la raison« mit der
fotografischen Technik des Direktaufdrucks auf die fotoempfindliche Unterla-
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Man Ray: Fotografie aus »Le retour
a laraison«, 1923

ge, so erprobt er in »L’étoile de mer« den Effekt, durch eine getriibte Glasplatte
hindurch zu filmen und dadurch einen Stimmungsraum zu erzeugen.® Eine
Fotografie des von den Schatten einer Jalousie benetzten Torsos von Kiki de
Montparnasse aus »Le retour a la raison« ist in der ersten Ausgabe der Zeit-
schrift La révolution surréaliste in der Rubrik »Réves« in einen Traumbericht
André Bretons integriert.

Wie auch in den meisten anderen Fillen, in denen Texte und Fotografien in den
surrealistischen Zeitschriften gegeneinander montiert sind, bekleidet das Bild
keine illustrierende Funktion. Insofern hat sich aus medienhistorischer Perspek-
tive das Konzept von Text und Illustration in diesen Publikationen grundsitz-
lich geindert.94 Dennoch vermag sich der Text des Traumberichts in das Bild
einzuschreiben, das eine signifikante Geschlechterstruktur aufweist. Insbeson-
dere der Schatten Apollinaires, der die Rolle eines Agenten oder Fithrers durch
den Traum innehat, scheint in der hier inszenierten Diffusion der Grenzzie-
hung zwischen Text und Bild auf das Bild iiberzuspringen und sich auf dem
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weiblichen Kérper abzubilden, der wie eine Art Bildschirm funktioniert.%s An
dieser Stelle kommt jener verinderter Wahrnehmungsmodus zum Tragen, den
Adorno als die »verdampfende« Aura des Kultbildes bezeichnet hat:%° Die mit
Benjamin so verstandene »Fernwirkung« des Originals als »Sichtbarwerden
isthetischer Distanz und Stimmung«%” wird abgelst durch die riumliche und
dsthetische Nihe von Texten und Bildern in der taktilen Optik des anfassbaren
Mediums Zeitschrift. Wenn Aura also dem entfernten Kultbild einen Nimbus
und damit eine symbolische Ausdehnung hin zur Nahewirkung verschafft, dif-
fundiert die Atmosphire in diesem Fall die zusammengeriickte Dingwelt
zurlick in die Ausdehnung.

Wie jedoch ist ein solcher Einsatz eines fotografischen Bildes im Hinblick
auf die mediale Differenz zwischen Text und Bild einzuschitzen, die diese spe-
zifisch fotografischen Atmosphiren in den Bildriumen Man Rays herbringt?
Rosalind Krauss geht so weit, in den surrealistischen Zeitschriften die »eigent-
lichen Objekte« zu sehen, ndie der Surrealismus hervorgebracht hat«,%® und
deutet die Fotografien in diesem Kontext als Erweiterungen des Textes. Der fo-
tografische Code, der somit vom piktorialen Code mit seiner simultanen Pri-
senz zu unterscheiden ist, wird dem surrealistischen Paradigma der automati-
schen Schrift eingelesen. Er folgt der Logik der Verriumlichung insofern, als die
scheinbar evidente indexikalische Lesart des Fotografischen als Abdruck einer
vom Blick erfassten Realitit zersprengt wird. Eine grofde Anzahl der Analysen
von Text-Bild-Relation im Surrealismus spricht, wie eingangs erwihnt, iiber-
einstimmend von Strategien der Enigmatisierung.®® Dabei tibernimmt das Bild
zumeist die Funktion, als differentielles Gegeniiber dem Text das Potential von
Semantisierung zuzuordnen. Innerhalb dieser Konfiguration nimmt nicht nur
das Bild selbst die Position des Objektes ein, das mit einem Depot von »Un-
lesbarkeit und Authentizitit ausgestattet ist. Auch wird dadurch die Voraus-
setzung geschaffen, den Text als Code der Sinnstiftung durch Verfahren der
Montage oder der »Reihenmetapher«'°° einer Verritselung mit »poetischem

o1 zufiihren zu konnen, die als solche wieder lesbar« wird: »Die Ecriture

Glanz«
automatique verbindet folglich Signifikanten, deren Signifikate unvereinbar
sind [...].«"°>

Am Beispiel Man Rays bestitigt sich diese Diagnose insofern, als sich eine
enge Bindung der Trias Weiblichkeit-Korper-Bild feststellen lisst, die dem mit
mainnlicher Autorschaft ausgestatteten Text gegentibergestellt ist. Diese Lesart
vermag sich wohl entgegen aller Techniken der Irritation und Hinterfragung
der geschlechtlichen Kodierung tradierter kiinstlerischer und literarischer Mo-

delle, die die surrealistische Praxis geprigt haben, durchsetzen. Letztlich, so
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Katharina Sykora, wird im Surrealismus minnliche Performanz zwar als gebro-
chene inszeniert, aber der Status des kiinstlerischen Subjekts bleibt weitestge-
hend unangetastet. Werden mit den Atmosphiren zunichst dichotome Bedeu-
tungen zum Oszillieren gebracht, iitbernehmen sie am Ende wieder die Rolle des
tradierten Klischees: Darin fungiert der nichtsignifikante, also weibliche Partals
Uberrest der textuellen Hegemonie, der mit dem metaphorischen Bild der un-
bezihmbaren meteorologischen Atmosphire amalgamiert wird. Die Atmo-
sphiren der surrealistischen Text-Bild-Arrangements sind insofern als Effekte
von Transkriptionen des Fotografischen zu beschreiben, als sie begrifflich ge-
nau jenen indexikalischen Aspekt des Fotografischen auffangen, der mit Roland
Barthes’ Formulierung der »Botschaft ohne Code«'*3 als Uberhang des Lesbar-
keitshorizonts ihres eigenen »subtilen und komplexen Signifikats«'°4 yatmo-
sphirisch lesbarer Bildlichkeit« aufgeschoben ist. Thr Text kénnte also )dasjeni-
ge, das dem Text entgeht( lauten. Sie entfalten sich innerhalb einer Konzeption
des Fotografischen, die einer Medien iibergreifenden kiinstlerischen Praxis be-
darf, um ihren eigenen Ort im Prozess medialer Differenzierung zugewiesen
zu bekommen.

Marcel Duchamp: Interviews und Statements, hg. v. Serge Stauffer, Ostfildern-Ruit 1992, S. 119.
Vgl. Anselm Haverkamp: Figura cryptica. Theorie der literarischen Latenz, Frankfurt/M. 2002, S. 199
Vgl. Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie, Frankfurt/M. 1993, S. 56.

Vgl. die Dissertation der Verf. zur kiinstlerischen Fotografie der Gegenwart und zur Begriffsarchéo-

logie von Atmosphéren. Siehe hierzu auch: Ilka Becker: Einblendung. Kérper. Atmosphérik und

kiinstlerische Fotografie, in: Tom Holert (Hg.): Imagineering. Visuelle Kultur und Politik der Sicht-

barkeit, Kéln 2000, S. 176-191.

5 »Atmosphére«, in: Brockhaus. Die Enzyklopédie. Bd. 2, Wiesbaden 71967, S. 23-26, hier: S. 23.

6 Zum Beispiel bei Goethe und Jean Paul; vgl. den Eintrag »Atmosphére« in: Friedrich Kluge: Etymo-
logisches Wérterbuch, Berlin/New York 21995, S. 60.

7 Vgl. den Eintrag »Dunst« in: Triibners Deutsches Warterbuch, Bd. 2, hg. v. Alfred Gétze, Berlin 1940,
S. 108-109, hier: S. 109.

8 Gernot Bhme: Atmosphire als Grundbegriff einer neuen Asthetik, in: ders.: Atmosphire, Frank-
furt/M. 1995, S. 21-48, hier: S. 21 f.

9 Jules Janin: Der Daguerrotyp [1839], in: Wolfgang Kemp (Hg.): Theorie der Fotografie I. 1839-1912,
Miinchen 1999, S. 46-51, hier: S. 48.

10 Vgl. auch: Wolfgang Ullrich: Die Geschichte der Unschéarfe, Berlin 2002; jedoch ist mit diesem Ver-
weis nicht beabsichtigt, das Atmospharenthema mit dem Paradigma der Unschérfe gleichzusetzen.
Fotografische Unschérfe stellt nur ein formales Mittel dar, das sich im Kontext von Atmosphaéren in
der Fotografie historisch herausgebildet hat.

11 William John Newton: Fotografie in kiinstlerischer Hinsicht betrachtet [1835], in: Kemp (Hg.): Theo-
rie der Fotografie | (Anm. 9), S. 88-91, hier: S. 89.

12 Ebd., S. 89/90

13 George Davison: Impressionismus in der Fotografie [1891], in: Kemp: Theorie der Fotografie | (Anm.
9). S. 173-177: Peter Henry Emerson: Der Tod der naturalistischen Fotografie. Ein Widerruf [1891].
in: Kemp (Hg.): Theorie der Fotografie | (Anm. 9), S. 179-182, hier: S. 179.

14 Alfred Stieglitz: BildmaBige Fotografie, in: Kemp (Hg.): Theorie der Fotografie | (Anm. 9), S. 219-224.
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»Air de Paris«

»Straight photography« ist der bereits um die Jahrhundertwende von Fotografen und Theoretikern ein-
gefiihrte Begriff, mit dem eine fotografische Haltung, der es um >genuine< Eigenschaften des Medi-
ums geht, vom >bildm&Bigen«<, malerische Idiome beerbenden Piktorialismus abgegrenzt wird. Vgl.
Wolfgang Kemp: Theorie der Fotografie 1839-1912, in: ders. (Hg.): Theorie der Fotografie | (Anm. 9),
S. 13-45.

Vgl. Doris Krystof: Der »Leonardo des Surrealismus«, in: Max Ernst. Die Retrospektive, Ausst.-Kat. Na-
tionalgalerie Berlin, Haus der Kunst Miinchen, hg. v. Werner Spies, Kdln 1999, S. 250-260, hier: S. 259.
Vgl. Ernst Gombrich: Kunst und Illusion. Zur Psychologie der bildlichen Darstellung. Stuttgart/Zi-
rich 1978, S. 214.

Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit [1936]. in: ders.:
Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt/M. 1990, S. 7-44,
hier: S. 16, FuBnote 7.

Ebd.. S. 15.

Ebd., S. 21.

Vgl. auch Douglas Crimp: Die fotografische Aktivitdt des Postmodernismus, in: ders.: Uber die Rui-
nen des Museums, Dresden/Basel 1996, S. 123-140, hier: S. 128.

Walter Benjamin: Kleine Geschichte der Fotografie, in: ders.: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit (Anm. 17), S. 47-64, hier: S. 57.

Vgl. Franziska Sick: Anigmatische Bilder, Medien der Phantasie. Uberlegungen zum Verhiltnis von
Bild, Text und Medium in Bretons Nadja, in: Beate Ochsner/Charles Grivel (Hg.): Intermediale. Kom-
munikative Konstellationen zwischen Medien, Tibingen 2001, S. 147-170.

Monika Faber: Das Innere der Sicht, in: dies. (Hg.): Das Innere der Sicht. Surrealistische Fotografie
der 30er und 40er Jahre, Ausst.-Kat. Osterreichisches Fotoarchiv im Museum moderner Kunst,
Wien 1989, S. 11-26, hier: S. 15.

Vgl. J. M. Lo Duca: Der ferne Bataille, in: Georges Bataille: Die Tranen des Eros [1961], Miinchen 1993,
S. 7-14, hier: S. 8.

Uber Boiffards Fotografien hinaus gibt es auf den Abbildungen Portrits von Surrealisten, Hellsehe-
rinnen, Schriftstiicke sowie Zeichnungen und Briefe Nadjas zu sehen.

Vgl. Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (Anm. 18),
S. 36.

Salvador Dali: Die Fotografie, reine Schopfung des Geistes [1927], in: ders.: Unabhdngigkeitser-
kldrung der Phantasie und Erklarung der Rechte des Menschen auf seine Verriicktheit, hg. v. Axel
Matthes u. Diego Stegmann, Miinchen 1974, S. 26-28, hier: S. 27/28; orig. erschienen in der Zeit-
schrift LAmic de les Arts, no. 18, 1927, S. 90-91.

Salvador Dali: Die Fotografie, reine Schopfung des Geistes (Anm. 28), hier: S. 30.

Zu Kerner und Rorschach vgl. Gombrich: Kunst und Illusion (Anm. 17), S. 209/210.

Paul Valéry: Introduction a la méthode Léonard de Vinci [1894]; dt.: ders.: Leonardo da Vinci, Frank-
furt/M. 1998.

Sigmund Freud: Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da Vinci [1910], in: ders.: Studienausgabe,
Bd. X (Bildende Kunst und Literatur), hg. v. Alexander Mitscherlich u.a., Frankfurt/M. 1994, S. 91-159.
Eine Anspielung auf Freuds Text nebst einer Abbildung des entsprechenden Leonardo-Gemaéldes,
auf das sich die Kindheitserinnerung Leonardos bezieht, findet sich in dem in Minotaure 1, 1933, auf
S. 65/66 veroffentlichten Essay »Interprétation paranoiaque-critique de l'image obsédante >LAnge-
lus< de Millet. Prologue«.

Doris Krystof: Der »Leonardo des Surrealismus« (Anm. 16), S. 256.

Vgl. ebd.

Salvador Dali: Kunst-Film - Antikunst-Film, in: ders.: Unabhdngigkeitserkldrung der Phantasie
(Anm. 28), S. 29-34, hier: S. 33.

Salvador Dali: Der Gegenstand im Licht surrealistischer Experimente, in: ders.: Unabhangigkeitser-
klarung der Phantasie (Anm. 28). S. 163-173, hier: S. 169.

Theodor W. Adorno: Riickblickend auf den Surrealismus, in: Peter Birger (Hg.): Surrealismus,
Darmstadt 1982, S. 33-36, hier: S. 33.

Salvador Dali: Objets psycho-atmosphériques-anamorphiques, in: Le Surréalisme au Service de la
Révolution 5 (Mai 1933), S. 45-48; dt.: ders.: Psycho-atmosphéarisch-anamorphotische Objekte, in:
ders.: Unabhéngigkeitserkldarung der Phantasie (Anm. 28), S. 173-178.

Ebd., S. 176.
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Ebd.. S. 174.

Rosalind Krauss: Marcel Duchamp oder das Feld des Imaginédren, in: dies.: Das Photographische.
Eine Theorie der Abstédnde, Miinchen 1998, S. 73-89, hier: S. 83.

Doris Krystof: Der »Leonardo des Surrealismus« (Anm. 16), S. 256.

Salvador Dali: Bemerkungen — Mitteilungen, in: ders.: Unabhdngigkeitserkldrung der Phantasie
(Anm. 28), S. 178-181, hier: S. 178.

Salvador Dali: Von der schaurigen und essbaren Schonheit, von der Jugendstilarchitektur, in: ders.:
Unabhédngigkeitserkldrung der Phantasie (Anm. 28), S. 218-229, hier: S. 223.

Salvador Dali: Das Phadnomen der Ekstase, in: Karlheinz Barck (Hg.): Surrealismus in Paris
1919-1939. Leipzig 1990. S. 582-584, hier: S. 584.

Haim Finkelstein: Salvador Dali's Art and Writing, 1927-1942. The Metamorphosis of Narcissus,
Cambridge 1996. S. 144.

Vgl. Rosalind Krauss: The Optical Unconscious, Cambridge/MA 1996, S. 150.

Vgl. Georges Bataille: Formless [Critical Dictionnary], in: ENCYCLOP/ZDIA ACEPHALICA. Comprising
the Critical Dictionnary & Related Texts, edited by Georges Bataille, and the ENCYCLOPADIA DA
COSTA. edited by Robert Lebel & Isabelle Waldberg, London 1995, S. 51/52; hierzu auch: Yve-Alain
Bois: Figure, in: ders./Rosalind Krauss (Hg.): Formless. A User’s Guide, New York 1997, S. 79-86.
Martin Jay: Downcast Eyes. The Denigration of Vision in twentieth-century French Thought, Berke-
ley/Los Angeles/London 1994, S. 238.

Linda Dalrymple Henderson: The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art,
Princeton/New Jersey 1983.

Vgl. ebd., S. 3-6.

Salvador Dali: Nicht-euklidische Psychologie einer Fotografie, in: ders.: Unabhdngigkeitserkldrung
der Phantasie (Anm. 28), S. 252-256.

Salvador Dali: Die Sanitatsziege, in: ders.: Unabhangigkeitserkldrung der Phantasie (Anm. 28), S.
135-141. Zu Dalis Interesse an den mathematischen wie auch mystischen Implikationen der nicht-
euklidischen Geometrie und der vierten Dimension vgl. auch Linda Dalrymple Henderson: The
Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art (Anm. 50), S. 349.

Zum Beispiel Salvador Dali: Der Gegenstand im Licht surrealistischer Experimente, in: ders.: Unab-
hangigkeitserkldrung der Phantasie (Anm. 28), S. 163-173.

Wolfgang Hagen: Der Okkultismus der Avantgarde um 1900, in: Sigrid Schade/Georg Christoph Tho-
len (Hg.): Konfigurationen. Zwischen Kunst und Medien, Miinchen 1999, S. 338-357, hier: S. 351.
Marcel Duchamp, zit. n. Arturo Schwarz: The Complete Works of Marcel Duchamp, New York 2000,
S. 595.

Marcel Duchamp, zit. n. Linda Dalrymple Henderson: Duchamp in Context, Princeton/New Jersey
1998. S. 165.

Leonardo da Vinci: Skizzenblatt mit aus Wolken fallenden Gegenstdnden, um 1498, Royal Library,
Windsor Castle, Abb. in: Doris Krystof: Der »Leonardo des Surrealismus« (Anm. 16), S. 258.

Vgl. Rosalind Krauss: The Optical Unconscious (Anm. 47), S.167.

View 1, 5. Jg., (Marz 1945), erschienen in New York.

Zit. n. Marcel Duchamp: Die Schriften, Bd. 1, hg. von Serge Stauffer, Ziirich 1981, S. 210.

Zit. n. ebd.

Marcel Duchamp, in: Pierre Cabanne: Gesprdche mit Marcel Duchamp, Kéln 1972, S. 58.

Salvador Dali: Objets psycho-atmosphériques-anamorphiques (Anm. 38), S. 178.

Ebd.

Jean Clair: Duchamp et la photographie. Essai d’analyse d'un primat technique sur le développe-
ment d'une ceuvre, Paris 1977, S. 102 [Ubersetzt v. d. Verf.].

Ebd., S. 98.

Marcel Duchamp: Die Schriften, Bd. 1 (Anm. 61), S. 229, zit. n. Georges Didi-Huberman: Ahnlichkeit
und Beriihrung. Kdln 1999. S. 124.

Vgl. Henderson Dalrymple: Duchamp in Context (Anm. 57), S. 121.

Ebd.: Binnenzitat von Marcel Duchamp aus: ders.: In the Pendu femelle and the blossoming Baro-
meter [1913], Notiz aus The Green Box or La mariée mise a nu par ses célibataires, méme. Paris:
Edition Rrose Sélavy, 1934.

Didi-Huberman: Ahnlichkeit und Beriihrung (Anm. 68), S. 150 u. 178.

Krauss: Marcel Duchamp oder das Feld des Imagindren (Anm. 41), S. 84.
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Christoph Asendorf: Alles flieBt, alles beriihrt sich. Die Moderne und das Problem der Distanz, in:
Claus Pias (Hg.): (Me’dien)i: dreizehn Vortrage zur Medienkultur, Weimar 1999, S. 71-108, hier: S. 92.
Zum Zusammenhang von Raumlichkeit und Schattenbildung vgl. Irene Nierhaus: Wand/Schirm/
Bild. Zur Bildraumlichkeit der Moderne, in: Susanne von Falkenhausen u.a. (Hg.): Medien der Kunst.
Geschlecht, Metapher, Code, Marburg 2004 (im Erscheinen).

Marcel Duchamp: Griine Schachtel, zit. n. Didi-Huberman: Ahnlichkeit und Berithrung (Anm. 68),
S.127.

Didi-Huberman: Ahnlichkeit und Beriihrung (Anm. 68), S. 172.

Ebd.. S. 175.

Vgl. Henderson Dalrymple: Duchamp in Context (Anm. 57), S. 124. Eine der Sektionen in Eiffels 1900
veréffentlichten Travaux Scientifiques ist betitelt als »Atmosphérische Elektrizitit« [Ubers. v. d. Verf.].
Henderson Dalrymple: Duchamp in Context (Anm. 57), S.124.

Zit. n. ebd.

Vgl. Asendorf: Alles flieBt, alles beriihrt sich (Anm. 73), S. 90 u. 103.

Wolfgang Hagen: Zur medialen Genealogie der Elektrizitat, in: Rudolf Maresch/Niels Werber (Hg.):
Kommunikation, Medien, Macht, Frankfurt/M. 1999, S. 133-173, hier: S. 158.

Abb. in: Rudolf Zwirner (Hg.): Man Ray 1890-1976: Photographien, Ausst.-Kat. Kunsthaus Wien,
Miinchen 1996, Abb. 18.

Wolfgang Hagen: Funken und Scheinbilder. Skizzen einer medialen Genealogie, in: VVS Saar-
briicken (Hg): Mehr Licht, Berlin 1999. S. 69-118, hier: S. 112.

Vgl. Maria Osietzki: Die allegorischen Geschlechter der Energie, in: Rolf Spilker (Hg.): unbedingt
modern sein. elektrizitdt und zeitgeist um 1900, Ausst.-Kat. Museum Industriekultur Osnabriick,
Bramsche 2001, S. 12-25.

Vgl. Jane Godall: Unter Strom, in: Marie-Luise Angerer/KathrinPeters/Zoe Sofoulis (Hg.): Future
Bodies. Zur Visualisierung von Kérpern in Science und Fiction, Wien/New York 2002, S. 301-319.
So eine Formulierung Marcel Duchamps, zit. n. Didi-Huberman: Ahnlichkeit und Beriihrung (Anm.
68), S. 219, FuBinote 435.

Man Ray: Electricité, dix rayogrammes de Man Ray et un texte de Pierre Bost, Compagnie générale
d’Electricité, Paris 1931, zit. n.: Michel Poivert: Der unsichtbare Strahl. Die Strahlungsfotografie
zwischen Wissenschaft und Okkultismus, in: Im Reich der Phantome. Fotografie des Unsichtbaren,
Ausst.- Kat. Stadtisches Museum Abteiberg Ménchengladbach, Ostfildern-Ruit 1997, S. 120-128,
hier: S. 125.

André Breton: Le message automatique, in: Minotaure 3-4, 1933.

Zit. n. Poivert: Der unsichtbare Strahl (Anm. 88).

Rosalind Krauss: Photographie und Surrealismus, in: dies.: Das Photographische, Miinchen 1998,
S.100-123, hier: S. 114-115.

Ebd., S. 115.

Vgl. Guy Fihman/Claudine Eizykman: Man Ray als Filmschaffender oder die Bewegung der Starr-
heit, in: Man Ray: Photographien — Filme — friihe Objekte, Ausst.-Kat. Kunsthaus Ziirich/Schweize-
rische Stiftung fiir die Photographie 1988, S. 18-24, hier: S. 21-22.

Vgl. Ines Lindner: Demontage in Documents, in: Stefan Andriopoulos/Bernhard J. Dotzler (Hg.): 1929.
Beitrdge zur Archdologie der Medien, Frankfurt/M. 2002, S. 110-131, hier: S. 110.

Vgl. auch Nierhaus: Wand/Schirm/Bildschirm (Anm. 70).

Vgl. Veit Loers: Umgang mit der Aura, in: Umgang mit der Aura. Lichtbild, Abbild, Sinnbild, Ausst.-
Kat. Stadt. Galerie Regensburg, Ziirich 1984, S. 6-34, hier: S. 8.

Ebd.. S. 9.

Krauss: Photographie und Surrealismus (Anm. 91), S. 110.

Etwa Sick: Anigmatische Bilder, Medien der Phantasie (Anm. 23).

Vgl. Michael Riffaterre: Die Reihenmetapher in der surrealistischen Dichtung, in: Peter Biirger (Hg.):
Surrealismus, Darmstadt 1982, S. 207-230.

Sick: Anigmatische Bilder, Medien der Phantasie (Anm. 23), S. 157.

Ebd, S. 213.

Roland Barthes: Die Fotografie als Botschaft, in: ders.: Der entgegenkommende und der stumpfe
Sinn, Frankfurt/M. 1990, S. 11-27, hier: S. 19.

Ebd.
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Brigitte Weingart
IN/OUT. TEXT-BILD-STRATEGIEN IN POP-TEXTEN DER SECHZIGER JAHRE

1. BASTARDE

Den kulturellen Praktiken, die in den 1960er Jahren mit dem Etikett »Pop«
versehen wurden, ist die Tendenz zur Grenziiberschreitung programmatisch
eingeschrieben — dariiber sind sich sowohl Kritiker wie Fans des Phanomens
einig. Seitdem gilt Pop als ein kultureller Schauplatz, an dem die Durchlis-
sigkeit von high-low-Unterscheidungen (und damit der Grenzen des )guten
Geschmacks(), von geografischen und ethnischen Grenzen (zumindest in-
nerhalb des westlichen und kapitalistischen Teils der Welt) und nicht zuletzt
von Mediengrenzen zu beobachten ist." Zum Selbstverstindnis der entspre-
chenden Autor/-innen, Kiinstler/-innen und Musiker/-innen gehort, dass
gerade auch die so genannten Massenmedien nicht als jenes Andere von Li-
teratur und Kunst gelten, als welches sie in der autonomieisthetischen Tra-
dition bis in ihre modernistischen Weiterfithrungen hinein hiufig dargestellt
wurden.> Pop-Texte? halten sich weder an kulturelle noch an mediale Rein-
heitsgebote — Medienkonkurrenzen werden zwar nicht ignoriert, aber inte-
griert.

Die Resultate solcher Medienmischungen hat Marshall McLuhan, seiner-
seits haufig als »Pop-Denker« bezeichnet bzw. diffamiert,* als Hybride, »hy-
brids«, bezeichnet — in der deutschen Ubersetzung sind daraus »Bastarde« ge-
worden.5 Diese Ubertragung ist symptomatisch, kénnen doch auch die gele-
gentlichen Romantisierungen und Aneignungen des Bastards als schillerndem
Mischwesen kaum dariiber hinwegtiuschen, dass man es hier biologisch wie
juridisch seit jeher mit einem Problemkind zu tun hat. »Bastard« kommt aus
dem Altfranzgésischen, wo das Wort den rechtmif3ig anerkannten, auf3ereheli-
chen Sohn eines Adeligen und einer nicht mit ihm verheirateten Frau bezeich-
nete. Die Rechtmifigkeit ist ihm in der deutschen Aneignung im 13. Jahrhun-
dert abhanden gekommen; »Bastard« steht hier fiir das uneheliche Kind und
den Mischling.® Heute ist das Wort, auf3er als Schimpfwort, das im Pop-Kon-
text vor allem unter HipHoppern beliebt ist, vor allem im biologischen Sinne
fir durch Arten- oder Rassenkreuzung entstandene Pflanzen und Tiere ge-
brauchlich; hier wird »Bastard« tatsichlich, wie in der Ubersetzung von McLu-
hans Text vorausgesetzt, als Synonym fiir "Hybride« verwendet.

Dass auch die »Bastardierung« von Text (bzw. von Schrift) und Bild, um
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die es im folgenden gehen wird, zu ungeklirten familiiren Verhiltnissen fiihrt,
zeichnet sich bereits im Problem der disziplindren Zustindigkeit ab, die im Fall
von Text-Bild-Hybriden zumeist zugunsten der primiren Sozialisation des
Autors bzw. Kiinstlers entschieden wird. Damit wird haufig nicht nur eine Re-
domestizierung jener Grenziiberschreitung vollzogen, welche die entspre-
chenden Experimente ins Werk setzen, sondern auch ihren Urhebern ein un-
zutreffender Purismus (um nicht zu sagen: eine Reinrassigkeit) unterstellt.
Rolf Dieter Brinkmann zum Beispiel, an dessen Text-Bild-Experimenten im
Folgenden einige strukturelle Merkmale von Pop-Texten herausgearbeitet wer-
den, ist dann in erster Linie Schriftsteller, wihrend Andy Warhol als Bildkiinst-
ler (ndmlich Bilder- und Filmemacher) klassifiziert wird. Und in beiden Fillen
fihrt dies dazu, dass bestimmte Teile des Werks tendenziell unterbelichtet
bleiben - das gilt fiir die Verwendung von Bildzitaten und Fotografien in den
Biichern Brinkmanns’ ebenso wie fiir »Literary Warhol«.® Bei einem in ver-
schiedenen Medien und Institutionen titigen Kiinstler ohne eindeutige Her-
kunftim Kunst-, Literatur- oder Musikbetrieb wie Ferdinand Kriwet zeigt sich,
dass Bastarde riskieren, durch die diszipliniren Raster hindurch zu fallen: Ob-
wohl seine Text-Bild-Biicher wie Apollo Amerika (iiber die Mondlandung,
1969), das dreibandige Bild-Lexikon Stars (1971), seine Piktogramme und Zei-
chen-Biicher (Com.Mix, 1970) ebenso wie seine experimentellen Sound-Colla-
gen gerade in den 1960er und 7oer Jahren ebenso erfolg- wie einflussreich wa-
ren, gibt es bislang keine nennenswerte akademische Beschiftigung mit Kri-
wets Seh- und Hortexten. Dabei lisst die Untibersehbarkeit von multimedialen
Artefakten in der Gegenwartskultur nur eine sehr viel iltere Situation in den
Blick geraten. In einem Aufsatz tiber den »interdiszipliniren Inside-out-Effekt«
unterstreicht W.J.T. Mitchell, der in anderen Texten die These vertritt: »All me-
dia are mixed media«, dass die Notwendigkeit einer Beschiftigung mit Fragen
medial produzierter Sichtbarkeit auch in der Literaturwissenschaft »seit jeher«
gegeben ist:

Die Literaturgeschichte war notwendigerweise seit jeher mehr als die
Geschichte literarischer Kunstwerke. Sie muf3te sich immer schon dem
ganzen Feld der Sprache und des sprachlichen Ausdrucks widmen, weil
dort das gesamte Sensorium, namentlich das visuelle, zum Tragen
kommt. [...] Kurzum, es gibt keine Méoglichkeit, Visualitit und visuelle
Bilder aus dem Studium der Sprache und Literatur herauszuhalten. Die
Visual Culture ist sowohl die AufSengrenze als auch das schwarze Loch
innerhalb der verbalen Kultur.?
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Das Stichwort des Bastards, das McLuhan fiir »mixed media« veran-
schlagt, kann aber auch deshalb als symptomatisch gelten, weil sein etymologi-
sches Echo kaum mit einer Feier von Hybridisierung in Einklang zu bringen ist,
welche die Machtverhiltnisse und Rechtsstreitigkeiten nicht nur innerhalb
wissenschaftlicher Disziplinen, sondern auch innerhalb der medialen Zusam-
menhinge selbst ausblendet. So erweist sich, mit Blick auf die im Kontext von
Pop seit den ’60er Jahren entstandenen Text-Bild-Experimente, das diskursiv-
visuelle Feld als komplizierter, als es die Emphasen der Grenziiberschreitung
und Schlagworte wie Mixed Media, Intermedia'® oder Crossover" darstellen.
Gerade am Beispiel von Brinkmanns Schrift-Bild-Verfahren lisst sich zeigen,
dass die Hybridisierung zwar einerseits ermuntert, die Schriften als Bild und
die Bilder als Schrift in den Blick zu nehmen und so jenem schillernden Effekt
zuarbeitet, der auch den biologischen Bastarden gelegentlich zugute gehalten
wird. Andererseits setzen diese Experimente haufig starke Identititsannahmen
fiir die beteiligten Einzelmedien voraus oder bestitigen sie durch eine hochgra-
dig topische Verwendungsweise (etwa indem die Schrift fiir Intellektualitit,
das Bild hingegen als Garant von Massentauglichkeit einsteht, um nur eine der
gingigsten Zuschreibungen zu erwihnen).

Viele von Brinkmanns Texten weisen sich dezidiert als Bestandteil visuel-
ler Kultur aus. Das gilt nicht nur fiir die Arbeiten seiner Pop-Phase von Mitte
bis Ende der 60er Jahre, sondern auch fiir die (posthum erschienenen) Materia-
lienbiicher Schnitte und Erkundungen fiir die Prizisierung des Gefiihls fiir einen
Aufstand sowie fiir das Reisetagebuch Rom, Blicke — Arbeiten, die nach der
nahezu angeekelten Abwendung von seinen eigenen und anderen Pop-Pro-
duktionen entstanden. Die Formulierungen, mit denen Brinkmann in Rom,
Blicke retrospektiv seinen fritheren Arbeitszusammenhang beschreibt, werfen
ex negativo bereits ein Schlaglicht darauf, dass die Pop-Asthetik nicht unab-
hingig von den zeitgleich intensiv diskutierten Fragen der Geschlechter- und
Korperpolitik gesehen werden konnen (eine Perspektive, die der vorliegende
Text vor allem in der zweiten Hilfte vertieft):

So schaue ich von hier, abseits, auch auf die Kulisse in Koln: wieviele
Mif3verstindnisse hat es in Situationen dort gegeben, die mich betref-
fen, als ich dort war? Wieviele falsche Ansichten, wieviel unniitzes Re-
den abends, in den Runden dort? Ich mu{s lachen, wenn ich daran den-
ke — der Schwulen-Hokuspokus, der Pop-Hokuspokus (ich stellte mir
darunter etwas sehr anderes vor als wie es sich gezeigt hat in den Aus-
wirkungen, das betrifft auch meine Publikationen zu der Zeit — es hat
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mich ungeheuer erschreckt, als ich sah, welche Typen meine Biicher
unterm Arm oder bei sich liegen hatten — jetzt, da ich es sagen kann, ist
es mir gleichgiiltig — damals wollte ich etwas damit, doch nicht den Ab-
fall erreichen, die halben verstimmelten Kerle, die sich modern gaben,
—bedenke das auch, wenn Du etwas an den Sachen schon findest -2

Damit ist klar, was es zu »bedenkenc gilt, wenn es im Folgenden vor allem um
diesen nachtriglich verfemten Teil von Brinkmanns eigener Arbeit gehen wird.
Dabei wird auch der harte Bruch in der Konstruktion dieses Werkzusammen-
hangs, bei der die meisten Kommentator/-innen (mit durchaus guten Grin-
den) den Anweisungen des Autors selbst folgen, durch die vorliegenden Beob-
achtungen moglicherweise etwas abgemildert. Denn vor allem Brinkmanns
Pop-inspirierte Experimente mit Bildern riicken das dialektische Verhiltnis von
Glorifizierung und Verdammung in den Blick.

Gerade diejenigen Texte Brinkmanns, die seinen Rufals Urvater der deut-
schen Pop-Literatur mitbegriinden, fithren vor Augen, dass das Zitieren von vorge-
fundenen, Ylow« codierten Bildern im Rahmen von Literatur (und zwar mitun-
ter ganz buchstiblich: umrahmt von Schrift), obwohl explizit als Gegenstrategie
intendiert, immer auch eine Komplizenschaft zum literarischen »Bilderverbot«
beinhaltet. Der Einschluss des Ausgeschlossenen, der als solcher auf sich auf-
merksam machen will (schliefSlich ist er »originell(), bedarf der spezifischen Zu-
richtung des Bildes, damit es diese Rolle erfiillen kann. Das legt den Verdacht na-
he, dass solche Verfahren der zusitzlichen Trivialisierung und Stereotypisierung
ihrerseits am literarischen nothering« des Bildes beteiligt sind, wie insbesonde-
re der Umgang mit Pin-Ups und dem Topos der »Frau als Bild« deutlich macht.

Dariiber hinaus lasst sich an den hier diskutierten Pop-Texten der 1960er
Jahre zeigen, auf welche Weise solche sub- und gegenkulturellen Text-Bild-
Strategien auf ihren eigenen Erfolg reagieren, also auf die Folgeprobleme einer
beschleunigten Kanonisierung (negativ gewendet: Vereinnahmung, Unorigi-
nalitit). Um diese zu l6sen, wird teilweise wiederum auf Schemata von Inklu-
sion/Exklusion zuriickgegriffen; hier lassen sich Hierarchisierungsprozesse be-
obachten, die die mediale Differenz als Differenz spezifischer Stilistiken ausstel-
len und die anfallenden Selektionsprobleme iiber »visuelle Idiome« steuern.™
Die Unterscheidung »in/out« ist also nicht nur mit Bezug auf die Ein- und Aus-
schlussgesten zu veranschlagen, die den Bildumgang in Pop-Texten steuern.
Thr Prozessieren (bzw. ihr Wiedereintritt) ist auch innerhalb des Feldes in den
Blick zu nehmen, das sie konstituiert und das Kanonisierung dezidiert als Mode,
als Ergebnis von Trendbewusstsein, verzeitlicht. Das zeigt sich nicht nur an der
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programmatischen Gegenwartsnihe von Pop-Praktiken,'# sondern auch an den
exklusiven Gesten, mit denen sie sich von jenem (ynur() Populiren abgrenzen,
von denen Pop als dynamische Kommunikationskultur gleichzeitig »lebt( — ein
nicht zufillig gewahlter Begriff, da die Emphase des »nLebens« wiederum in der
Abgrenzung vom Feindbild rtoter« (Hoch-) Kultur beschworen wird.'s

2. SCHRIFT VS. BILD

Warum wird nun ausgerechnet die Schnittstelle von Pop und Literatur in den
6oer Jahren zum Schauplatz kultureller Aushandlungen, bei denen die mediale
Differenz von Schrift und Bild auf dem Spiel steht? Um die Einsitze zu verste-
hen, die mit den konkreten Text-Bild-Verfahren Brinkmanns und anderer zeit-
gleich aktiver Pop-Autoren auf dem Spiel stehen, ist zunichst ihr weiterer kul-
tureller Kontext zumindest skizzenhaft bzw. exemplarisch zu rekonstruieren.
Die Situation einer Medienkonkurrenz stellt sich in den 6oer Jahren fiir die Li-
teratur, als Schriftmedium par excellence, zwar nicht als v6llig neu dar — man
denke nur an das Horazsche Diktum Ut pictura poiesis, an die traditions- und
folgenreiche Laokoon-Debatte, an Theorie und Praxis der Ekphrasis und an die
poetologischen Reflexionen iiber sprachliche Anschaulichkeit. In Anbetracht
der rasanten Multiplikation und globalen Verbreitung vornehmlich visueller
Medien wie Film, Fernsehen und Printmedien lasst sich diese Konkurrenz je-
doch kaum noch ignorieren. Wihrend ein Reaktionsmuster in der — modernis-
tisch bewdhrten — Abstinenz oder der phobischen Abwehr besteht, setzen Pop-
Strategien (zumindest teilweise) bei genau diesem Ausschluss an.’® Mit der Ver-
wendung insbesondere von vorgefundenen Bildern aus Film und Fernsehen,
Werbung, Comics, Illustrierten und Pornoheften weisen die entsprechenden
Texte ihre Herkunft in der bildmedial geprigten Massenkultur aus. Sie signa-
lisieren damit nicht nur Aktualitit und Gegenwartsnihe, sondern auch die
Weigerung, als kulturelitir und iiberholt erachtete Distinktionen wie Einma-
ligkeit, individuelle Autorschaft oder iiberzeitliche Giiltigkeit fortzuschreiben.
Dabei konnen sich Verfahren, die Bilder als Pop-Signale einsetzen, auf die tra-
ditionell zuverlissige Unterscheidung von intuitiv erfahrbarem und unmittel-
bar plausiblem, schon aufgrund seiner Adressierungsweise »massenmedialen¢
Bild vs. rational zu erarbeitender, yintellektueller« Schrift verlassen.

Dass dieses Paradigma bis heute Verwendung findet, sei in einem kurzen
Exkurs am Beispiel eines Kulturtheoretikers erliutert, der der kulturpessimisti-
schen Denunziation von Massenkultur eigentlich unverdichtigist, steht er doch
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selbst (als Bestsellerautor und Populirkultur-Forscher) in gewisser Weise fiir eine
yWerpoppung« von academia ein, namlich Umberto Eco. In einem Interview mit
Elisabeth Schemla duflert sich Eco ablehnend zur »manichiische[n] Haltung
der falschen Intellektuellen [...], fiir die die Schrift das Gute und das Bild das
Schlechte ist; erstere die Kultur, letzteres die grofe Leere«. Bezeichnend ist al-
lerdings, dass Eco in seiner Verteidigung des Bildes daran erinnert, ndaf$ das Bild
Leonardo da Vinci oder Raffael war oder ist«.”” Diese Referenz auf den maleri-
schen Kanon tiberfiithrt den Kulturkritik-Kritiker Eco, der hier seinerseits als je-
ner Typus des Aufklirers im Medienzeitalter«in Erscheinung tritt, welcher den
kulturkritischen Diskurs gleichzeitig verwirft und auf einer anderen Ebene be-
dient, einer recht traditionellen Haltung — ein Verdacht, den der weitere Verlauf
des Gesprichs untermauert.”® Zwar widersteht Eco den (in der Regel medien-
wirksamen) Verlockungen eines naiv-apokalyptischen Diskurses, der den Un-
tergang des Buchs beschwort, spielt aber das gute Bild«gegen das schlechte aus.

Mit Blick auf seine Beispiele aber — Leonardo, Raffael — kénnte man auch
zu einer im Pop-Sinne )starken« Lesart seines Statements gelangen, denn was
da als high fungiert, hat die Grenze zu den niederen Gefilden der Massenkultur
und Serienproduktion lingst passiert: Leonardo ist schliefSlich Schépfer der x-
fach reproduzierten Pop-Ikone Mona Lisa, und Warhols 6x5 beinahe identische
Reproduktionen haben 1963 auf den Nenner gebracht, was es mit der Einzigar-

Andy Warhol, Thirty are better than one (1963)
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tigkeit im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit noch auf sich hat:
»Thirty are better than one.«

Selbst mit Verfahren der Serialisierung zielen Pop-Praktiken jedoch nicht
notwendig auf eine Entleerung der Bilder, wie gerade Warhols Siebdruck-Rei-
hen verdeutlichen, auch wenn sie immer wieder so gelesen werden, obwohl
sie doch die reproduktive Abweichung als produktive Variation feiern.” Sie
bestehen vielmehr auf der Méglichkeit der Aneignung und der grundsitzlichen
Zitierfihigkeit auch solcher Elemente des kulturellen Archivs, die — wie immer
prasent sie sein mogen — bislang kaum als solche in den Blick geraten sind. Das
gilt nicht nur fiir die inzwischen als Pop-Signale sprichwortlichen Campbell-
Suppendosen und Brillo-Boxen, sondern auf einem Umweg auch fiir die natiir-
lich langst kanonisierte und zum Inbegriff des Kanonischen avancierte Mona
Lisa Leonardos. Denn Warhols Arbeit riickt sie weniger in ihrer Einzigartig-
keit, sondern vielmehr als bereits x-fach reproduzierte Ikone in den Blick, als
Postkarten-Mona Lisa. Um nicht zu sagen: als PinUp-Mona Lisa, denn durch
das Verfahren der Serialisierung wird sie im Kontext anderer Arbeiten War-
hols am Bild der Fraucauf derselben visuellen Ebene platziert wie etwa Mary-
lin Monroe.

Als Import von visueller Alltagskultur in die Domine der hohen Kunstist
der zentrale Einsatz von Pop Art nur unzureichend beschrieben — die Pointe
besteht vielmehr darin, diese Inklusion als konstitutives Verfahren des Kunst-
systems in den Blick zu riicken. Denn dieses wird nicht durch die Hervorbrin-
gung von (absolut) Neuem in Gang gehalten, sondern durch Umwilzungen
des kulturellen Archivs, die bislang brachliegenden oder latenten Bestinden
zur Sichtbarkeit verhelfen. Deshalb spricht auch die Erfolgsgeschichte von Pop
Art — ihre eigene Situierung im Kunstsystem und ihre Kanonisierung — keines-
wegs gegen sie, sondern ist Teil des Coups, den sie landen konnte. Das gilt gros-
so modo auch fiir die Pop-Literatur, und zwar an diesem Punkt noch unabhin-
gig von der Tatsache, ob sie mit Bildzitaten arbeitet oder sich auf rein textueller
Ebene an der Transformation und Weiterverwertung (sub-)kultureller Bestin-
de beteiligt.*®

Deshalb wire es letztlich auch kurzschliissig zu behaupten, dass Warhols
Mona Lisas die Unterscheidung von guten und schlechten Bildern, die Eco
implizit vornimmt, aufder Kraft setzt oder mit einer blofsen Demokratisierung
der Bilder kontert. Dass diese im Fall der Mona Lisa lingst stattgefunden hat,
schafft vielmehr den spezifischen Kontext neuer Aneignungen, die diese
Rezeptionsgeschichte wiederum in Form von (yguten() Bildern weiter schrei-
ben. Gerade weil der Wechsel der Perspektive ermoglicht, das Feld des Popu-
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liren zugunsten eines spezifischeren Pop-Blicks wieder zu verengen, gehéren
die Verschiebung des Rahmens (etwa zugunsten des aufgeblasenen Details),
Paratexte (sloganhafte Bildtitel) und Re-Kontextualisierungen (sei es in Form
von Collagen oder eines Transfers von Objekten aus der Alltags- in die Kunst-
welt, fiir die Marcel Duchamps Ready-mades die Heldenfolie abgeben®') in
der Pop Art zum festen Vokabular. Als solches wiederum auch findet es Ein-
gang in die Pop-Experimente, die innerhalb des Bezugssystems Literatur ent-
stehen, insofern diese »materiale« (im Unterschied etwa zu mentalen) Bilder
integrieren.

Die Umwilzung des kulturellen Archivs erweist sich im Pop also nicht
nur als Erweiterung, sondern auch als Traditionsbezug, der — wie man heute
besser weifd — mit »Antikunst« unzutreffend verschlagwortet wurde.*> Wenn
Marcel Duchamp, seinerseits hiufig als Vater des Pop gehandelt, in seiner Ar-
beit »L.H.0.0.Q.« (1919) Leonardos Mona Lisa mit einem daliesken Schnurrbart
versieht, sind die Anklinge an pennilerhafte Ausdrucksweisen der Respektlo-
sigkeit gegentiber Klassikern zwar offensichtlich.”® Dariiber hinaus wird Mona
Lisa aber einer yBastardierung« unterzogen, die ihr vielsagendes Licheln in ei-
nen anderen Blick riickt: Die Bildunterschrift »L.H.O.0.Q.«, die auch als Titel
fungiert, liest sich auf franzésisch homophon zu »Elle a chaud au cul«. Damit
wird nun in der Tat eine alternative Lesart des ritselhaften Gesichtsausdrucks

Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q. (1919)
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angeboten, die sich gleichzeitig als Kommentar erweist zur topischen Gegen-
iberstellung vom Bild als Ort der Polysemie und der Sprache als Medium der
Erlduterung, die im Unterschied zum Bild selbst angeblich keiner weitreichen-
den Interpretation bedarf.

Roland Barthes hat die Funktion von Bildlegenden in der Pressefotografie
als Verankerung (ancrage) beschrieben, die die Vieldeutigkeit des Bildes be-
grenzt und festschreibt, was genau es zu sehen geben soll.>4 Dieses Schema, das
bereits in der frithneuzeitlichen Emblematik als Trias von pictura und subscrip-
tio sowie einer ibergeordneten inscriptio etabliert wurde und derzeit aufSer in
der Pressefotografie hauptsichlich in der Werbung verwendet wird, ist so sta-
bil, dass es die Rezeption von Text-Bild-Kombinationen auch dann noch steu-
ert, wenn deutlich von ihm abgewichen wird. Anders formuliert: Erst nach-
dem die M6glichkeit, den Text als Auskunft iiber das Bild bzw. das Bild als Illus-
tration des Texts zu lesen, angetestet wurde, geraten andere Moglichkeiten der
bimedialen Interaktion (als Abweichung) in den Blick. Mit dieser Konvention ar-
beitet Duchamp, wenn er das Ritsel des Lichelns der Mona Lisa auf seine Weise
16st«. Mittels Bildtitel parodiert er nicht nur die Zuschreibung eines semanti-
schen Uberschusses des Bildes, das ja angeblich mehr sagt als tausend Worte
und das bereits durch das pubertire »Transgendering« als banalisiert erscheint.
Sondern er hilt dieser Bildauffassung die Ritselhaftigkeit einer Schrift entge-
gen, die sich nur nach dem medialen Wechsel zum lauten Lesen erschliefst und
den Betrachter selbst dann nur mit einer burlesken Variante von Verankerung be-
lohnt. Liest man allerdings den Hinweis auf, vornehm formuliert, die Tempera-
tur ihres Unterleibs als Symptom einer Sexualisierung, so geraten die affektiven
Besetzungen der Mona Lisa als dem »Bild von einer Frau«in den Blick.” Als sol-
chesinkarniert es wie so viele Bilder von Frauen einerseits den Topos der Frau als
Bild (ritselhaft, unergriindlich, sphinxhaft), andererseits die Konnotation von
Bildern als solchen als »weiblich¢ (auf die zuriickzukommen sein wird). Beide
Projektionsebenen werden jedoch durch den Schnurrbart empfindlich gestort.

3. THE BOOK... IS AN EXTENSION OF THE EYE

Die Dichotomisierung von Massenbild versus intellektueller Schrift, die Eco
zitiert und unterschwellig perpetuiert, war in den 60er Jahren noch hinrei-
chend intakt, um eine Gegenfolie zu bilden, vor der ihre Durchkreuzung und
Verwicklung unternommen wurde. Das verdeutlichen ein Pop-Text, an dem
McLuhan maf3geblich beteiligt war, und die Reaktionen, die er ausgeldst hat.
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Gemeinsam mit dem Grafikdesigner Quentin Fiore hat auch McLuhan selbst
einige »Bastarde« in die Welt gesetzt. 1967 erschien ein Buch, dessen Titel sei-
nen Slogan »The medium is the message« variiert, fiir den er bis heute berithmt
ist: The Medium is the massage.*® Beide Formulierungen treffen zumindest auf
den Medienstatus zu, die das Buch programmatisch avisiert: Als Schrift-Bild-
Hybrid* trigt es McLuhans These Rechnung, die elektronischen Medien hit-
ten eine Umprogrammierung der Sinne zur Folge, eine Umstellung vom Visu-
ellen zum Taktilen. Bei dieser Wahrnehmungsverinderung stehen auch die
Register des Sagbaren und des Sichtbaren auf dem Spiel, denn eigensinniger
Weise referiert McLuhan, wenn er vom Visuellen spricht, auf die Rezeption von
Schrift, wobei er sich jedoch ausschliefSlich auf lineare, phonetische Schriften
bezieht. Demgegentiber steht das Taktile nicht allein fiir den Tastsinn ein, son-
dern fiir jene multisensorielle Erfahrung, die auch das »Abtasten« des Bildes —
inklusive Bilderschriften (Ideo- oder Piktogramme, zum Beispiel Hierogly-
phen) — umfasst.?® Demnach bewirkt die Kombination von Schrift und Bild ein
Zusammenspiel der Sinne, das den Leser/Betrachter giinstigstenfalls rganz-
heitlich(involviert — eine Wirkung, die McLuhan etwa dem Fernsehen als »tak-
tilem« Medium zuspricht.

McLuhans Diagnose liefert also durchaus eine frithzeitige Version dessen,
was in den letzten Jahren als »pictorial turn« (Mitchell) ausgerufen wurde (ob-
wohl McLuhan konsequenterweise von einem )tactile turn« hitte sprechen
miissen). Und obwohl sie ihrerseits mit einer zunichst brachial wirkenden Me-
diendifferenz arbeitet, bietet sie durchaus Moglichkeiten fiir alternative Per-
spektiven, insbesondere fiir die Fokussierung der bildlichen Seite der Schrift.

the book is an extension of the eye...

Aus: Marshall McLuhan/Quentin Fiore, The Medium is the Massage (1967)
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The medium is the message: Eine Botschaft dieses Buches wire entspre-
chend das Buch selbst, das als »Erweiterung des Auges« nachdriicklich auf seine
optische Seite aufmerksam macht — nicht zuletzt, indem es zuriickguckt. Es the-
matisiert sich aber auch in einer tendenziell tautologischen Gebrauchsanwei-
sung, die seinen Eigenschaften als Objekt bzw. als corpus gilt, und zwar unter
anderem dadurch, dass man es bei der Lektiire gelegentlich umdrehen muss. Die
Botschaft ist also nicht nur inhaltliche »message«, sondern auch sinnliche Mas-
sage, glinstigstenfalls. Doch selbst wenn man die diesbeziiglichen Méglichkei-
ten eines Buches per se fiir begrenzt hilt, wird man The Medium is the Massage
kaum des performativen Widerspruchs bezichtigen kénnen.*

Bezichtigt wurden die beiden Kollaborateure, der retrospektiven Darstel-
lung Fiores zufolge, jedoch anderer Fehlleistungen, obwohl (oder gerade weil)
das Buch sich sehr gut verkaufte: Der »industry of the word« enthielt es zu we-
nig Worter, um Seriositit zu beanspruchen, wihrend ndesigners with a highly
developed moralistic sense« befanden, es sei »manipulative«.3° Fiores Beschrei-
bungen sowohl der positiven wie der negativen Reaktionen sind aufschluss-
reich fiir die kulturelle Situation, in der The Medium is the massage veroffent-
licht wurde. Fans des Buches wussten gerade seine sinnliche Seite, »the feel of
the book«, zu schitzen: »The images, the feel of the book, summed up their
time. It became a graphic expression and an approbation of their feelings and
thoughts. Along with the general acceptance of the book, however, there was
some hostility: it promoted illiteracy, encouraged drug use, it corrupted the
morals of American youth, it was anti-intellectual, and so on.«3

Die diversen Aspekte, positiv wie negativ, die Fiores Erinnerungen an
die Reaktionen auf The Medium is the massage verzeichnen, sind nicht nur
einschligig fur die traditionelle Konzeptualisierung der Mediendifferenz von
Schrift und Bild. Dariiber hinaus bilden beide Seiten zusammengenommen
das Spektrum all der Eigenschaften, die zumindest weite Teile der zeitgleich
aktiven Kulturrevolutionire auch hierzulande fiir ihre eigenen Texten und Ak-
tionen gerne veranschlagten: sinnlich, anti-intellektuell, jugendgefihrdend. Fiir
die Pop-Fraktion, die sich yum 68 gegen die zumeist dezidiert Massenmedien-
kritischen, »"Marx-Zitate« verteilenden »literarischen Rentner« formierte,3* lie-
fern McLuhans praktizierte und propagierte Bastardierungen eine wesentliche
Inspirationsquelle.? Sie bestitigten die Wahrnehmung der USA als Bildkultur
und lieferten damit visuelle Argumente in jenem »taste war«34 zwischen Alt-
Europa und Amerika, an dem sich unter anderem Rolf Dieter Brinkmann rege
beteiligte, und dies nicht erst seit seinem Aufenthalt in USA (Texas). Durch die
Vermittlung seines Freundes und Kollaborateurs Ralf-Rainer Rygulla fand er
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sowohl fiir den Import US-amerikanischer Vorbilder wie fiir die eigenen Pop-
Experimente im 1968 von Jorg Schréder gegriindeten Mirz-Verlag ein ideales
Forum.

Auch wenn die Verlagssituation der 6oer Jahre hier nicht erschépfend
thematisiert werden kann,3> sei zumindest erwahnt, dass sie einen weiteren re-
levanten Kontext fiir die Publikation und Verbreitung von »Bastard-Biichern
darstellt, deren grafische Gestaltung fiir die traditionell mit Literatur befassten
Verlage eine betrichtliche Herausforderung darstellte. Dass der Mirz-Verlag zu
den experimentierfreudigsten seiner Zeit gehort, gilt sowohl fiir die Produkti-
onsinnlicher Biicher wie fiir den Spagat zwischen Pop und Politik.3® Die erste
Pressemitteilung stellt diese beiden Programmatiken explizit in einen Zusam-
menhang und annonciert die »Erweiterung bestehender literarischer und poli-
tischer Bewusstseinsformen«: »Literatur und Politik sind nicht voneinander
abzugrenzen, sondern bedingen und erginzen sich. Das eine ist die Erweite-
rung des Anderen.«¥ Inzwischen ist das Mirz-Markenzeichen, die rote Schrift
auf gelbem Untergrund, das sich von den Buchcovern bis in samtliche Paratex-
te hinein durchhilt, lingst selbst als Signal fiir Pop-Texte etabliert.3® Dariiber
hinaus kursiert gerade Ende der 60er Jahre eine Reihe von Biichern ohne expli-
ziten Bildbezug, aber mit einem klaren Bekenntnis zum »visuellen Idiom« von
Pop. Auch seitens professioneller Buchgestalter werden diese Tendenzen, die
hiufig im Kontext von Minipressen entstanden, fiir ihre typografische »Leben-
digkeit« gewiirdigt.?® Dass sich vom Trend zur Bastardierung(auch Grofsverla-
ge haben anstecken lassen, zeigt etwa das Beispiel Ferdinand Kriwets, der seine
»Sehtexte« entsprechend platzieren konnte.4°

Nun ist die Verwendung von Bildern weder in didaktischen Texten, zu
denen man auch die politischen Pamphlete noch zihlen mag, noch im ausdif-
ferenzierten Genre des Kiinstlerbuchs ein Novum. Fiir die Literatur im engeren
Sinne, so schwierig sie gerade in jener kulturellen Konstellation der fliefSenden
Uberginge von anderen Produktionen abzugrenzen ist, sicht das anders aus.
Mit der Pop-Welle halten hier konkrete, ymateriale« Bilder Einzug in den Text —
und nicht etwa solche aus dem Bereich der Sprachbildlichkeit und der An-
schaulichkeit, wie sie in der Literatur als metaphorische Rede immer schon
verwendet wurde. Dass Textualitit so ausdriicklich mit Visualitit (bzw. Tak-
tilitit im McLuhanschen Sinne) verkniipft wird, ist Teil der Pop-spezifischen
Wahrnehmungsemphase, die paradoxerweise trotz aller Medienversessen-
heit die Notwendigkeit der Vermittlung im jeigenen« Medium gerade aufser
Kraft zu setzen versucht — zugunsten eines direkten Transfers des Materials
ins Buch.
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Dass diese Situation Aporien am laufenden Band produziert, erweist sich
nur auf den ersten Blick als Nachteil. Auf den zweiten Blick wird deutlich, dass
die nahezu kultivierten blinden Flecken die Produktion als solche in Gang hal-
ten. Die Auseinandersetzung mit Massenmedien ebenso wie die Reflexion auf
das eigene Medium steht letztlich nicht im Widerspruch zum Wunsch nach
Unmittelbarkeit und Ereignisemphase, weil sie bei dem Befund ansetzt, dass
man ohnehin runmittelbar« von Massenmedien umgeben ist. Das Anliegen, die-
se Wahrnehmung, die um ihre mediale Prigung weifs, moglichst )direkt( ins
Buch zu iibertragen, fithrt zu Versuchen, den Text als intermediale Schnittstel-
le zu gestalten, ihn als eine Oberfliche zu inszenieren, in die sich visuelle und
akustische Erlebnisse (Film, Fernsehen, Werbung, Musik, Verkehr etc.) runmit-
telbar« einschreiben. Dem entspricht, dass sich die Autoren hiufig zu blofden
Effekten einer urbanen und technologisierten Umwelt stilisieren, zu blof3en
Empfingern zirkulierender Zeichen, die sich dem sensibilisierten Blick zu My-
thologemen vergréf3ern.

4. SNAP-SHOT

Kein Wunder, dass fiir dieses Ideal eine Metapher — aber ist es eine Metapher? —
aus dem Bereich der Fotografie herhalten muss, ist diese doch als »Schreiben mit
Licht« traditionell eher auf ihre indexikalischen Qualititen festgelegt worden
als auf jene Dimension der Kodifizierung, die das Suffix graphein ebenso bein-
halten (und die mit den Moglichkeiten digitaler Reproduktion riickblickend
auch mit Bezug auf die analoge Fotografie stirker in den Blick geriickt ist). 1968
erscheint Brinkmanns Gedichtsammlung Die Piloten, die gemeinsam mit dem
Gedichtzyklus Godzilla (ebenfalls 1968 erschienen) seinen endgiiltigen Pop-
literarischen Take-off markiert. Fiir den Einband von Die Piloten hat Brink-
mann selbst eine Collage erstellt, die den dezidierten Pop-Bezug der Texte in
ein visuelles Fanal iibersetzt: Sie besteht aus einer Vielzahl ausgeschnittener Kor-
perteile und Gestalten —zwischen den Stars, Pin Ups und Freaks finden sich Fa-
milienmitglieder und Bekannte Brinkmanns -, die sich mit psychedelischen
und Comic-Elementen zu einem flichendeckenden (und im Original bunten)
Kaleidoskop addieren. Der Band selbst enthilt aufSer den Gedichten einige Co-
mics, die der Ssmmlung C-Comics des New Yorkers Joe Brainard entnommen
sind. In den Gedichten verwendet Brinkmann jedoch noch keine direkten Zita-
te vorgefundener Bilder, auch wenn er sich im »Gedicht auf einen Lieferwagen
u. a.« einem solchen Zitat anndhert: Die Aufschrift »Coke ges. geschiitzt« auf
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besagtem Lieferwagen, die via »"USA ges. gesch.« zu »Wetter nges. gesch.« mutiert
und einen parodistischen Kommentar zur zunehmenden »Incorporisierung des
Wahrnehmungsfelds abgibt, wird durch starke Vergroflerung und typografi-
sche Hervorhebung als textinterner Fremdkorper inszeniert. Die meisten der
Gedichte in Die Piloten erweisen sich jedoch als »strukturelle Adaptionen«
bzw. »Simulationen« visueller Medien, insbesondere der Fotografie.#*

NEUE GEDICHTE
VON ROLF DIETER BRINKMANN

S5

Rolf Dieter Brinkmann, Die Piloten (1968)

In seiner einleitenden »Notiz« zu diesem Band beschreibt Brinkmann das Ge-
dicht als »geeignetste Form [...], spontan erfafste Vorginge und Bewegungen,
eine nur in einem Augenblick sich deutlich zeigende Empfindlichkeit konkret
als snap-shot festzuhalten.«** Wenige Sitze nach diesem poetologischen Be-
kenntnis zu einer bestimmten Form werden Fragen des Stils und der Material-
bewiltigung als reine Formsache an die »berufsmif3igen Astheten und Dichter-
profis« delegiert, »ndie ihre personlichen Skrupel angesichts der Materialfiille in
feinziseliertem Hokuspokus sublimieren«.3 Die formale Aufgabe an den Dich-
ter als Fotografen stellt sich somit gerade als zu leistende Entparadoxierung dar.
Die »Losung( dieses Vermittlungsproblems zwischen visueller Erfahrung und
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Versprachlichung erweist sich giinstigstenfalls als Implosion von Material und
Kunstwerk — eine Mdglichkeit, die Bildende Kiinstler umgesetzt haben, indem
sie zum Beispiel anstelle ihrer Abbilder die Objekte selbst auf der Leinwand
platzierten,** die aber im intermedialen Transfer zwischen Sichtbarem und
Sagbarem nur als Tangente zu denken ist.

Was Brinkmanns Herangehensweise allerdings mit ihren Pop-kiinstleri-
schen Vorbildern teilt, ist die Tatsache, dass hinsichtlich des Materials die Un-
terscheidung zwischen den sichtbaren Dingen selbst und ihren medialen Re-
produktionen eingeklammert wird:

Es gibt kein anderes Material als das, was allen zuginglich ist und wo-
mit jeder alltiglich umgeht, was man aufnimmt, wenn man aus dem
Fenster guckt, auf der Straf3e steht, an einem Schaufenster vorbeigeht,
Knopfe, Knopfe, was man gebraucht, woran man denkt und sich erinnert,
alles ganz gewohnlich, Filmbilder, Reklamebilder, Sitze aus irgendeiner
Lektiire oder aus zuriickliegenden Gesprachen, Meinungen, Gefasel, Ge-
fasel, Ketchup, eine Schlagermelodie, die bestimmte Eindriicke neu in
einem entstehen lifst, z. B. wie jemand seinen Stock schwingt und dann
zuschligt, Zeilen, Bilder, Vorginge, die dicke Suppe, die wem auf das
Hemd tropft. Man schnieft sie durch die Nase hoch und spuckt sie dann
wieder aus. Das alte Rezept und die neue Konzeption, bevor das Licht
ausgeht, der Vorspann im Kino, hier bin ich.45

In dieser Reihe figuriert unvermittelt Sichtbares (beim Blick aus dem Fenster)
neben medial vermittelt Sichtbarem (Filmbilder, Reklamebilder) — und beides
wird zum Input fiir maximal unmittelbare Verwertung. Wenn fiir Pop-Verfah-
ren zu veranschlagen ist, dass sie die Kiinstlichkeit der medienvermittelten
Umwelt als zweite Natur affirmieren, so gilt das nur mit dem Zusatz, dass die-
ser )Neo-Rousseauismus« die Differenz von Dingen und Zeichen zugunsten ei-
ner Gleichberechtigung des Wahrgenommen auf3er Kraft setzt, oder anders ge-
sagt: Zeichen als Dinge unter den gemeinsamen Nenner des Wahrgenommen
subsumiert.

Brinkmann hat das Verschwimmen dieser Unterscheidung in einer Reihe
von Gedichten inszeniert, die auf unterschiedliche Weise im Titel als »Bild«
ausgewiesen werden (»Kurzzeiliges Bild«, »nGeschlossenes Bild«, »Bild«, »Trau-
riges Bild 2.4, »Einfaches Bild«, »Bild von einem Hotel«, »Ein bestimmtes Bild
von irgendwasq, »Eine iibergrofde Photographie von Liz Taylor«#°). Alle diese
»snap-shots« setzen auf den Effekt, dass sich der Text sowohl auf ein externes«

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:50 Uhr SeiteiEBI

In/Out. Text-Bild-Strategien in Pop-Texten der sechziger Jahre

231

Bild, eine Fotografie zum Beispiel, wie auf ein internes Vorstellungsbild oder
auf eine reale Szene beziehen kénnen. Das gilt natiirlich erst recht, wenn ein
Gedicht als »Photographie« betitelt ist und die Uberschrift so explizit eine me-
diale Zwischeninstanz ins Spiel bringt, die die Bezeichnung als blofes »Bild«
(dasjaimmer auch ein Sprach- oder Vorstellungsbild sein kann) nicht per se be-
inhaltet:

Photographie

Mitten

auf der Strafde
die Frau
indem
blauen
Mantel.#

Am Beispiel dieser »Photographie« wird zudem mehr als deutlich, dass das Ge-
dicht fiir Brinkmann wohl auch deshalb als »geeignetste Formu fiir die Umset-
zung von Schnappschiissen gilt, weil sich in dieser Gattung am ehesten die
Moglichkeit bietet, die Lektiire einer auf Verzeitlichung basierenden Schrift mit
deren gezielter Verriumlichung zu kombinieren. Als schriftlich inszeniertes
Bild macht »Photographie« den Bildenden Kiinsten jene Simultaneitit streitig,
die Lessing als Eigenschaft der Malerei der notwendig sukkzessiven Rezeption
von Poesie entgegenhielt.

Mit solchen Uberblendungen von Sprache bzw. Schrift und Bild beerbt
Brinkmann nicht zuletzt die Tradition der visuellen Poesie (auch wenn der
Avantgarde-Habitus vieler ihrer deutsch-6sterreichischen Vertreter seiner Zeit
ihn sicherlich von solchen Identifizierungen hitte zuriickschrecken lassen®).
Fiir die Verwendung materialer Bilder und das Projekt einer multimedialen
Offnung der Literatur hingegen, die iiber die Imitation visueller Medien im Me-
dium der Schrift hinausgeht und auf die sich die folgenden Ausfiihrungen nun
konzentrieren, hat der US-amerikanische Underground Pate gestanden. Im Ver-
gleich sowohl mit der Pop Art (vor allem in der Umsetzung Warhols) wie mit
McLuhans Theorie und Praxis der medialen Grenziiberschreitung fillt aller-
dings auf, wie sehr sich Brinkmanns Projekt mit Blick auf seine tatsichliche wie
potentielle Gegnerschaft konturiert. Im Folgenden geht es weniger darum, die
Entspanntheit, mit der Warhol den Pop-Zugang zur Welt der Dinge und Zei-
chen glaubhaft als »Liking things« autorisiert und mit der McLuhan/Fiore aus-
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gerechnet ein Buch als Schauplatz multisensorieller Erfahrung gestalten, einer
ydeutschen Verbissenheit« gegeniiberzustellen. Dennoch lisst sich zeigen, dass
Brinkmanns Text-Bild-Experimente gerade dann hinter den dort erreichten
State of Art zuriickfallen, wenn sie sich in den Dienst einer kulturellen Trans-
gression stellen und die Durchkreuzung von high-low-Grenzen zum eigentli-
chen Programm erkliren. Denn in diesem Fall zementieren sie mitunter die
Mediendifferenzen, auf deren Auflosung sie abzielen. So arbeitet die gezielte
Trivialisierung der Bilder einem Wiedereintritt der high-low-Hierarchie zu,
was sich gerade in der Uberlagerung von Medien- mit Geschlechterdifferen-
zen, wie sie in Porno- und Pin-Up-Zitaten zum Ausdruck kommt, mitunter als
Problem darstellt.

5. WAS AUF DER STRABE LIEGT: TRIVIALES

»1) sehr sparsam triviale (das trivialste vom Trivialen z. B. Hauswurfsendun-
gen) Bilder dazwischen schieben«4® — so lautet die erste Regel (von insgesamt
neun), die sich Rolf Dieter Brinkmann fiir die Publikation von FRANK XEROX’
WUSTER TRAUM und andere Kollaborationen notiert hat. Brinkmann hatte die-
sen Band gemeinsam mit Ralf-Rainer Rygulla geplant, mit dem gemeinsam er
bereits die 1969 im Mirz-Verlag erschienene, ebenfalls bebilderte Anthologie
ACID. Neue Amerikanische Szene herausgegeben hatte. Dass FRANK XEROX nie
erschienen ist, andert nichts an dem Aufschlusswert dieser programmatischen
Anweisung fiir einen Umgang mit Bildern, der zumindest in jenen Arbeiten
Brinkmanns zum Ausdruck kommt, die das Label yPop-Literatur« provoziert
haben. Denn in diesen Arbeiten — das wird an einzelnen Beispielen noch ge-
nauer zu zeigen sein — werden Bilder tatsichlich hiufig als regelrechte Signifi-
kanten des Trivialen« eingesetzt.

Aber was heifdt hier rtrivial¢? Einem aktuellen Lexikon zufolge bedeutet
trivial »gedanklich unbedeutend; anspruchslos, alltiglich«.5° Mit Bezug auf
Brinkmanns Hauswurfsendungen (aber auch auf die Frau im blauen Mantel
»mitten auf der Strafde«) scheint die etymologisch zutreffende Herleitung pra-
ziser, die Hans Christoph Buch in seinen 1972 erschienenen Kritischen Wail-
dern als Motto seinen Essays »Uber Trivialliteratur« voranstellt: »lat. trivium,
/ Dreiweg, Wegkreuzung; / tibertr. das, was / auf der StrafSe liegt, / abgedro-
schen, platt«.5” Diese Erliuterung hat den Vorteil, dass sie bereits auf die Idee
des Vorgefundenen verweist, die nicht nur fiir Brinkmanns Pop-literarisches
Experimentieren mit Bildern von Bedeutung ist. Denn die Bildverwendung
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ist Teil einer umfassenden Zitierpraxis, die sich auch in dem geplanten Projekt
mit dem sprechenden Titel Frank Xerox nicht auf Bilder beschrankt hitte: »8)
gelegentlich auch v6llig dumpfe Zeitungsnachrichten wie eigene Texte dazwi-
schen schieben auf eigene Seiten (sparsam wie die Postwurfsendungen — Bil-
der!)«5

Brinkmanns Bild- und Textumgang kennzeichnet, dass er die ausgewihl-
ten Bilder als solche bereits als Signale fiir lowness fungieren lisst (zumindest in
einer Reihe von Arbeiten; auf Ausnahmen wird zuriickzukommen sein). Dies
trifft auch fiir andere Pop-literarische Experimente »um 1968« zu — wobei zu
betonen ist, dass sich bei niherem Hinsehen die Situation bereits verkompli-
ziert, indem die high-low-Unterscheidung ihrerseits auf der Seite des Niedri-
gen« geltend gemacht und innerhalb des Trivialen eine gezielte Auswahl getrof-
fen wird. Dass diese Trivialititswirkung selbst entlang genauer Anweisungen
konstruiert ist, dokumentieren auch die Korrespondenz mit Schréder und
Rygulla tiber ACID sowie seine Ratschlige an den Verlag fiir die Bebilderung an-
derer Anthologien. So empfiehlt Brinkmann zum Beispiel fiir den Almanach des
Verlags, der spiter unter dem Titel MARZ-Texte 1 erschienen ist, eine Aufma-
chung, die nach dem Vorbild Andy Warhols Intellektualitit mit Underground
kombinieren und damit auf den aktuellen Szene-Vorlieben entgegenkommen
solle.53 Der Brief, in dem dieser Ratschlag formuliert wird, ist das Begleitschrei-
ben zu einer Bildersendung, vermutlich der Fotos der Herausgeber, fiir die Ge-
staltung von ACID und enthilt genaue Anweisungen (um nicht zu sagen: Be-
fehle) tiber die Art der Prisentation, die darauf abzielt, die mediale Beschaffen-
heit der Bilder ins Recht zu setzen. Brinkmann besteht namlich nachdriicklich
darauf, dass die Fotos mitsamt perforiertem Rand abgedruckt werden, in gelb
auf schwarzem Grund, wobei die Namensangabe nach dem Muster technischer
Inskriptionen hinzugefiigt werden solle.>4

Mit diesem Gestaltungsvorschlag (der so iibrigens nicht umgesetzt wur-
de) hat Brinkmann tatsichlich ein zeitgleich kursierendes Element des »War-
hol-Looks« zitiert. Denn 1967 haben Warhol und der Factory-Fotograf und
Dichter Gerard Malanga in einem gemeinsamen Buch mit dem Titel Screen
Tests/A Diary Filmstills aus eben jenen so genannten Screen Tests verwen-
det, denen zwischen 1964 und 66 jede und jeder, der die Factory besuchte, un-
terzogen wurde und drei Minuten lang méglichst unbeweglich vor laufender
Kamera posieren musste. Malanga zufolge geht die Idee zu diesen Tests dar-
auf zuriick, dass er Illustrationen fiir ein Buch brauchte und gute Erfahrungen
mit Filmstills gemacht hatte, bei denen die Perforationskante mit abgebildet
war.>#
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Andy Warhol/Gerard Malanga. Screen Tests /
A Diary (1967)
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Dass ACID schnell zum Kult-Objekt avancierte, verdankt sich nicht zuletzt
der bei aller zur Schau gestellten Lissigkeit hochambitionierten visuellen Auf-
machung. Zwischen den literarischen Importgiitern aus dem amerikanischen
Underground — darunter Texte von William Burroughs, Ted Berrigan, Michael
McClure oder Ed Sanders, Essays von Pop-Denkern wie den Literatur- und Me-
dienwissenschaftlern Leslie Fiedler und McLuhan® und ein Interview mit Andy
Woarhol von Gerard Malanga — finden sich zum Beispiel Comics von Frank
O’Hara/Joe Brainard und Robert Crumb, Stills aus Warhol-Filmen, Modefo-
tografien, Pornobilder und Werbeanzeigen sowie aus solchen Bildern zusam-
mengestellte Collagen. Das Verhiltnis von Text und Bild kann dabei keines-
wegs alsHIllustration« gelten, bei dem die Bilder lediglich den Text »erhellen«.>”
Obwohl teilweise thematisch verkniipft mit den Texten, addieren sich die Bild-
zitate in Kombination mit den Texten eher zu dem diffusen Zusammenhang
einer Atmosphire. Sie reproduzieren und produzieren ein Lebensgefiithl( — ein
Text-Bild-Effekt, der mit demjenigen von Lifestyle-Magazinen vergleichbar ist,
auch wenn in ACID der Glamour der Modefotografien durch die Verwendung
von )Schmuddelbildchen( und dezidiert Hausgemachtem konterkariert wird.
Wenn Brinkmann zum Prinzip des Buches erklirt, dass darin méglichst
kein Platz frei bleiben und Texte und Bilder in maximaler Dichte aufeinander
folgen sollen,5® dann hat er damit er offenbar eher das Modell der Zeitschrift
bzw. des Fanzines im Auge als jene konservative Buchgestaltung, die an der Au-
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ratisierung von Schrift schon durch deren grof3ziigige Rahmung durch weifse
Seiten beteiligt ist. (Unter Buchgestaltern gilt der Seitenrand als MafSnahme,
die optische Umgebung der Buchseite aufden vor zu halten, also eine Grenze
nach Auflen zu errichten>> — kein Wunder, dass im Gegenzug in Pop-Texten
hiufig insbesondere die bebilderten Seiten mit Anschnitt prisentiert werden.

Es ist nicht zu tibersehen, dass sich ACID nicht nur inhaltlich, sondern
auch visuell im Kontext der sexuellen Befreiungsbewegungen verortet. So lau-
tet denn auch Brinkmanns unmissverstindliche Anweisung zur Bebilderung
an den Verlag, dass der Band visuell stirker auf Sex setzen solle - ein Effekt, der
durch den collagenhaften Einsatz einschligiger Bilder von weiblichen Genitali-
en herzustellen sei.®® Auch wenn das Ergebnis sich etwas konventioneller dar-
stellt, als es sich in diesem Brief anhort (und als Brinkmanns spiter entstande-
nes Text-Bild-Buch Schnitte), bleibt die Strategie erkennbar: Die Obszonitit der
Bilder erweist sich als offensive Geste der Inklusion eines Materialbestands,
der seiner massenhaften Verbreitung zum Trotz bislang nicht nur aus der rho-
hen« Literatur, sondern auch aus dem bild- und sogar fotografiegeschichtlichen
Kanon ausgeschlossen war.®* Schon der Etymologie des schwierigen Begriffs
»obszon« ist dieser Ausschluss eingeschrieben: ob-scenus bezeichnet den un-
sichtbaren Ort vor, gegeniiber oder aufSerhalb der Szene« (von lateinisch scae-
na, Bithne). Mit Pin-Up-Zitaten und Pornobildern soll ACID also vor aller Au-
gen stellen, was bisher off scene verbannt wurde und im Untergrund zirkulier-
te, im literarischen Underground - seinerseits eine Off-Szene — der USA jedoch,
deren Import in bundesrepublikanische Verhiltnisse sich die Anthologie vor-
genommen hat, bereits auf die Bithne gebracht wurde.

Die visuelle Strategie, die der Bebilderung von ACID zu Grunde liegt, ver-
fihrtanalog zur zeitgleich aktiven, ebenfalls US-amerikanischen Dirty Speech-
Bewegung — die ihrerseits in den Texten des Buchs stark vertreten ist — und
kann insofern als Manifestation einer Dirty-Picture-Bewegung gelten. In bei-
den Fillen handelt es sich um transgressive Praktiken, die mit der Uberschrei-
tung von Grenzen (inklusive und insbesondere von Grenzen des guten Ge-
schmacks) nicht nur deren Existenz unterstreichen, sondern auch ein Jenseits
dieser Grenzen reklamieren. Allerdings ist die Verteilung dieser beiden Am-
bitionen von Fall zu Fall unterschiedlich zu bewerten: Wihrend der Gestus
blof3er Provokation mit dem Tabubruch die Grenziiberschreitung als solche
programmatisch setzt (was fiir weite Teile der Dirty-Speech-Aktivititen zu-
trifft), stehen Versuche, eine andere oder Gegen-Kultur der Sichtbarkeit und
Sagbarkeit von Sexualitit von Recht zu setzen, zusitzlich vor der Aufgabe, at-
traktive Alternativen zu bieten.
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Sowohl fiir diejenigen Texte und Bilder, die sich als solche klar unter-
scheiden lassen, wie fiir die Text-Bild-Genres, die in ACID in Form von Co-
mics und Collagen integriert sind, lisst sich feststellen, dass beide Ebenen
bedient werden — und dies gelegentlich und bestenfalls in ein und derselben
Arbeit. Bereits das Buchcover setzt klar auf »Sex!«, aber keinesfalls nur auf ei-
nen plakativen Tabubruch - zumindest in der Version, in der das Buch bis
heute neu aufgelegt wird, die sich von der Originalausgabe aber nicht hin-
sichtlich des Bildmotivs unterscheidet.®? Fragmente (mindestens) eines nack-
ten (Frauen-) Korpers geben diesen ebenso zu sehen, wie sie ihn verbergen,
was durch eine Reproduktionsweise unterstrichen wird, die das Gesehene
iberdeutlich als medial vermittelt erscheinen lisst. Schon die Rasterpunkte
(ein Rasterklischee zerlegt ein Foto beim Druck in einzelne Farbelemente,
die sich bei einer )gelungenen« Reproduktion zu einem einheitlichen Bild
fiigen), weisen die Bildzitate uniibersehbar als Zitate aus, als Reproduktionen
von Reproduktionen - ein Effekt, den etwa zeitgleich Sigmar Polke regelrecht

als Markenzeichen etabliert und zum Beispiel in der Arbeit Bunnies verwendet
hat.

herausgegebenvon * [ S
Rolf Dieter Brinkmann ro
und Ralf-Rainer Rygulla
Rolf Dieter Brinkmann/Ralf-Rainer Rygulla, Sigmar Polke,
ACID (1969) Bunnies (1966)
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In beiden Fillen — dem Cover von ACID und Polkes Bunnies — haben die
»dots« den Effekt, dass sich das Bild der Frau mit dem Topos der Frau als Bild
iberlagert, wobei letzteres zu erstem in eine Konkurrenz tritt, die den fetischis-
tischen Genuss verkompliziert: Die fetischistische Struktur wird zu deutlich
thematisiert. Auch wenn der fetischistische Blick nach der paradoxen Regel
funktioniert »Je sais, mais quand méme« — so genau will es der genief3ende Be-
trachter im Moment der Anschauung selbst dann vielleicht doch nicht wissen.
Dariiber hinaus setzt das doppelte Cover —in der Originalausgabe von ACID liegt
die Schicht mit den ausgestanzten Gittern iiber der Collage und erzeugt so eine
burleske Version bildlicher rTiefe: — die Bildelemente als in Unordnung gera-
tenes Mosaik in Szene und legt nahe, das gesamte Arrangementals Puzzle (man
denke an die Verschiebepuzzles aus Plastik, die die Herstellung des Ausgangs-
bilds zur Denksport-Aufgabe machen) oder auch —a la Nam June Paik —als An-
ordnung nicht zueinander synchronisierter Fernsehbildschirme zu lesen. Nicht
zuletzt wird auf jene Schliissellochperspektive angespielt, die aus der Insze-
nierung von Pornografie bekannt ist (und deren Pseudo-Intimitit durch die
gleichzeitige Lesart Sex auf allen Kanilen« konterkariert wird).

Wenn hier der Cover-Collage von ACID und Polkes Bunnies sowie zuvor
den Arbeiten von Warhol und Duchamp ein reflexiver Umgang mit dem Topos
der »Frau als Bild« zugute gehalten wird (und damit also ausgerechnet minnli-
chen Autoren/Kiinstlern), so ist das gerade mit Bezug auf pornografische Bilder
erliuterungsbediirftig. Schliefdlich hat insbesondere die feministische Forschung
den Konnex zwischen visuellen Reprasentationen von Frauen und einem phal-
lozentristischen skopischen Regime gerade am Beispiel der Pornografie nach-
gewiesen, die demzufolge Frauen zum Gegenstand minnlichen Lustgewinns
objektiviert. Dem liegt die psychoanalytische Diagnose zugrunde, dass die Frau
bzw. ihr Bild als »Symptom« (Lacan) des Mannes fungiert, da sie dem méannli-
chen Gegeniiber die Verkorperung seines konstitutiven Mangels abnimmt und
ihm so die eigene fiktive Vollkommenheit widerspiegelt. Die Verwandlung der
Frau als Bild zum Fetisch (und damit zum Phallusersatz) ist in dieser Funktion
als symbolische Leerstelle, auf die jene fundamentale Unzulinglichkeit proji-
ziert wird, bereits strukturell angelegt.

Die Dichotomisierung von Blicken und Angeblicktwerden, die dem
minnlichen Triger des Blicks einerseits dem weiblichen Objekt andererseits
gegeniiberstellt, wie sie insbesondere (und tiberzeugend) seitens der feministi-
schen Medientheorie ausgearbeitet wurde,® hat allerdings auch zu einer Ze-
mentierung der Perspektive auf insbesondere realistische bzw. illusionistische
Bilder als gleichsam per se jverfiihrerisch« beigetragen.®4 Das pornografische
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Bild, erst recht in der zunehmenden Perfektionierung des visuellen Verismus
durch die Fotografie, erscheint aus dieser Perspektive als regelrechte Inkarnati-
on des Bildlichen als Fluchtpunkt fetischisierender Schaulust — und das indexi-
kalische (fotografisch, filmische) Bild als »inhirent pornografisch«.®> Die Por-
nografie-Expertin Linda Williams plidiert mit guten Argumenten dafiir, dieses
Modell des Sehens und entsprechend eines visuellen GeniefSens, das in der
Rede von der »Erektion des Auges« (Jean Clair) seine Zuspitzung findet, zwar
als einen Fall unter anderen weiterhin der kritischen Analyse zu unterziehen.
Sie setzt ihm jedoch eine »Erotik der zuschauenden BetrachterInnen« entgegen,
die die aktiv-passiv-Verteilung des herkdmmlichen Modells relativiert. In Kon-
kurrenz zur Auffassung, dass Schaulust immer mittels eines »okulare[n] Sub-
stitut[s]« fiir ein per se entzogenes Objekt (pseudo-) befriedigt wird, tritt damit
ein Insistieren auf der »Sensation einer korperlichen Beriihrung«.® Diese Re-
Perspektivierung trigt nicht zuletzt der Tatsache Rechnung, dass selbst fiir he-
terosexuelle Minner produzierte Pornos auch von Frauen rezipiert werden
konnen (und historisch nachweisbar auch wurden, wenn nicht soziale Zwinge,
die zweifelsfrei aufSerhalb des Bildes liegen, sie davon abgehalten haben).

Die erwihnten Beispiele, in denen der Topos der Frau als Bild selbst ins
Werk gesetzt wird, lassen sich kaum als Bebilderung von Williams’ Auffassung
interpretieren, auch wenn gerade Brinkmanns Plidoyer fiir die sinnliche Invol-
vierung des Autors als Empfinger multimedialer Einschreibungen den Aufbruch
in eine dhnliche Richtung vorschligt. Sie setzen deutlich beim alten Modell
an, doch wenn als ein Ausweg aus der Situation, die als variantenreiches Ge-
geniiber von minnlichem Voyeurismus und weiblichem Blickfang gedacht
wird, das Spiel mit ihren Bedingungen als Maskerade gewiirdigt wird,” so leis-
ten sie immerhin eine nachtrigliche Maskierung der fetischisierten Bilder, in-
dem sie sie als Serienprodukte inszenieren (Warhol), auf burleske Weise trans-
gendern« (Duchamp) oder durch Bildstérungen verschleiern (Polke, das ACID-
Cover).

6. INTERMEDIALITAT UND »INTER-SEX«

Die visuelle Dominanz von Kérperbildern in ACID entspricht dem Hang zum
Pornografischen auf Seiten der Texte. Wihrend einer Reihe von Bildern und
Texten in ACID wohl kaum ein besonders rkompliziertes« Verhiltnis zu den
Porno- und Pin-Up-Praktiken, die sie zitieren, gutgeschrieben werden kann,%®
sind andere im besten Sinne symptomatisch fiir eine weitere Grenziiberschrei-

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:50 Uhr Seite:E39

In/Out. Text-Bild-Strategien in Pop-Texten der sechziger Jahre

239

tung der 60er Jahre, nimlich jene der Geschlechtergrenzen. So singt Parker Ty-
ler in dem Beitrag »Mianner, Frauen und die tibrigen Geschlechter oder: Wie es
euch gefillt, so konntihr es haben« ein »Loblied auf die sexuelle Emulsion«, wie
sie etwa in dem Dokumentarfilm The Queen (iber eine Miss-Wahl unter
minnliche Transvestiten) oder Filmen von Jack Smith oder Andy Warhol zum
Ausdruck komme,®® die auch zur Bebilderung zitiert werden.

ALL HAIL “THE QUEEN"

“Funny—and inspired —extra inary in
their Atfantic City of Genet—in their Forest
Hills of drag—these gentlem bras,
diaphanous gowns, lipstick, hairfalls and
huffs—-discussing their husband in the
military in Japan, or describing their own
problems with ne grows fond
of all of them.”

'The transvestite
aura with fas-
cinating, grip-
ping detaill it is
a unique phe-
nomenon.;’

“Extremely sen-
sitive, serious
. picturel”
a

“*The Queen’ is a
beautiful tllm; its
sensational and
shocking subject
matter is treated
with such sensi-
bility, taste and
compassion.”

—iucitn Grst Hew York Mogarine

“It has to be seen
to be believed!”
—robe1 Salmaga:. WINS

' ~the

i COLOR

Aus: ACID (1969)

Liest man Parkers Text heute, versteht man besser, warum Judith Butler mitun-
ter vorgeworfen wird, sie habe mit ihrer Lektiire von Gender-Parodien und
Drag als »performativer Subversion«® nur fiir akademische Zusammenhinge
reformuliert, was in der betreffenden Szene lingst als selbstverstindliches
Wi ssen zirkulierte. So konstatiert Parker fiir die Zuschauerperspektive auf The
Queen eine Verschiebung von der Attitiide des Camp, die die Moglichkeit einer
doppelten Lesart des prisentierten Geschlechts in Genuss umwandelt, hin zur
Diffusion der Differenz von minnlich/weiblich, die selbst Camp noch zu
Grunde liegt:
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Doch hat der Spafs heute eine ernste Bedeutung. Denn indem die jun-
gen Manner ihre inhdrenten femininen Ziige formal iiberbetonten, er-
wiesen sie sich als Geschlecht besonderer Art — ein Geschlecht, das
sich der Bestimmung nach den groben und banalen Kategorien Hete-
rosexualitit-Homosexualitit-Bisexualitit entzieht. Dieses {iberstin-
dige Geistertrio aus dem Sexkatechismus ist im Begriff, abzutreten. Es

ist lacherlich und senil. Es ist, in der Tat, ein wissenschaftlicher Skan-
dal”?

Wihrend Parker als veritabler Vertreter einer Queer Theory avant la lettre gel-
ten kann, wird die sexuelle Differenz von anderen Beitrigern mitunter gegen
deren besseren Willen auf recht traditionelle Weise affirmiert. Auch Leslie
Fiedler, der kurz vor dem Erscheinen von ACID mit seinem Aufruf zur literari-
schen Grenziiberschreitung eine Debatte ausgelost hatte,”* setzt zwar aufs An-
drogyne und sieht in dem »antiménnliche[n] Anti-Held« der postmodernen Li-
teratur den Reprisentanten einer »nach-humanistische[n], nach-ménnliche[n],
nach-weifde[n] und nach-heroische[n] Welt«.”? Doch fiir den Fluchtpunkt der
Grenziiberschreitung wird wiederum die traditionelle Topik des Weiblichen
bemiiht und tiberstrapaziert. Und McLuhan spekuliert (gemeinsam mit George
B. Leonard) iiber »Die Zukunft der Sexualitit«, indem er diese mit Medienge-
schichte verschaltet: Wihrend der Buchdruck und das industrielle Zeitalter
»hochspezialisierte und -standardisierte Manner und Frauen« geschaffen habe
— aggressive, ehrgeizige, logisch und abstrakt begabte Manner und emotionale,
intuitive, praktisch begabte und unterwiirfige Frauen — werden sich im elektri-
schen Zeitalter diese Grenzen zugunsten einer ngemeinsamen Menschlichkeit«
verwischen: »In einer unspezialisierten Welt der Computer und Maschinen
werden Sensibilitit und Intuition mehr wert sein als kalte Logik«.”+

Gegen diese Diagnosen spricht einiges, nicht zuletzt, dass ihnen auf3er ur-
alten Klischees auch eine Essentialisierung von Geschlechtsidentitit zu Grunde
liegt, die sich auf ndas unverinderbare Wesen von Mann und Frau« begriindet
und die unverinderbare »Biologie« gegen »Sitten, Manirismen und Kleidun-
gen« ausspielt: »Vive la difference«, wie der Franzose zu sagen pflege.”> Die
Grenzverwischung auf der Oberfliche lief3e demnach die »Tiefendifferenz« nur
deutlicher hervortreten — eine Argumentationslogik, die zwar innerhalb der
McLuhanschen Utopie, dass durch elektronische Medien eine Art Naturzu-
stand zweiter Ordnung erreicht werde, einigermaf3en plausibel ist, jedoch aus-
gerechnet von seiner Tendenz zur Homophobie und dem allzu hartnickigen
Versuch, das Modell der Familie zu retten, untermauert wird.”®
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Trotzdem lenken diese Spekulationen die Perspektive auf den Zusam-
menhang zwischen Mediengeschichte und Geschlechterrollen, und damitauch
auf jene Hybridbildungen von Gattungen und Medien, die mit McLuhan als
»Bastarde« aufgefasst werden konnen. In seinem programmatischen Nachwort
»Der Film in Worteng, in dem von Bildern nur die Rede ist, diese aber nicht
yworkommeny, beschiftigt sich auch Brinkmann mit dem Zusammenhang von
gender und genre und stellt fest, dass sich die Sprengung von Gattungsgrenzen
auf die Entgrenzung von Geschlechterrollen auswirke — und vice versa:

Also ist in jedem Fall zu fragen, in welchem Ubermaf die spezifisch
rgedichthafte« Struktur eines Gedichts oder die spezifisch romanhafte«
Struktur in einem Roman etc. von einem Autor zerlegt und neu ar-
rangiert werden muf3, so daf$ das Klischee sexuellen Rollenverhaltens,
das den einzelnen weiterhin festhalten mochte, in der Struktur des Ge-
dichts, Romans etc. selber sich nicht mehr auswirken kann — und genau
das, der Grad des Zerlegens und Arrangierens, verdndert auch die alte,
hiibsche Frage nach dem)Sinn« eines Gedichts, Romans etc., da sie ihrer-
seits ein gesichertes Selbstbewufstsein von der jeweiligen jspezifischen
Geschlechtszugehorigkeit des Fragestellers zur Voraussetzung hatte, das
heute im Tun (Verhalten) lingst nicht mehr eindeutig ist.. .77

So strukturalistisch instruiert diese Anweisung klingen mag, sind es doch ver-
mutlich eher die durchaus als Form der Ideologiekritik entworfenen Cut-up-
Verfahren von William Burroughs (bzw. Brian Gysin), die fiir diese Uberlegun-
gen Pate standen. Denn Burroughs’ hat das »Zerlegen und Arrangieren« qua
Cut-up als Strategie aufgefasst, mittels derer die reibungslose Ubermittlung
von ransteckenden« Botschaften unterbrochen und gest6rt werden kann. Eine
Voraussetzung dieses interventionistischen Modells ist, dass Sprache, Bilder
und generell Medien als »Viren« konzeptualisiert werden, denen mit den ihrer-
seits viralen Verfahren der Zerstiickelung und zufilligen Rekombination von
Text-, Bild- und Tonmaterial zu begegnen ist.”® Fraglich ist allerdings, ob der
Einfluss dieser Vorstellungen auf Brinkmann auch fiir den gendertheoretischen
Input veranschlagt werden kann, wenn man bedenkt, dass Burroughs seine ei-
gene — lebenspraktische wie )literarische« - Homosexualitit nicht vor misogyn-
en Ausfilligkeiten bewahrt hat, die sehr einschligige »Klischees sexuellen Rol-
lenverhaltens« aufrufen.”?

Die Frage, inwiefern hier tatsichlich, wie Pop hiufig zugute gehalten
wird, »Geschlechterrollen ins sogenannte Rollen gebracht« werden,® stellt sich
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auch im Hinblick auf Arbeiten Brinkmanns, die eine Gattungsiiberschreitung
als Bastardierung von Text und Bild erproben. »[W]ir sind in die Zone des
JInter-Sex( eingedrungenc, heifdt es in »Der Film in Worten«.8' Tatsichlich
wird dieser Eindruck beim Durchblittern von ACID nicht nur durch die vie-
len Bilder von androgynen Jugendlichen und Dragqueens jillustriert«. Er wird
auch miterzeugt durch das »Zwitterhafte« des Buches selbst, in dem die Hy-
bridisierung von Text und Bild sich nicht nur in den schon einschligigen bi-
medialen Genres wie Comics manifestiert. Sie zeigt sich auch als Verwischung
der Unterscheidung von Schrift und Bild im Schriftbild oder in der Verwen-
dung von Bildern als Hintergrund des Textes. Das zuletzt erwihnte Verfahren
wird in Brinkmanns Gedichtzyklus GodZzilla, der auf Bildern aus der Werbung
fiir Biisten- und Bademoden gedruckt wurde,3? direkt mit der Geschlechter-
thematik verkniipft. Wihrend in diesen Arbeiten die Bilder durch die Aus-
schnittsvergrofSerung bestimmte Korperteile fokussieren und deren impli-
zite Sexualisierung in der Reklame als solche betonen, geht es in den Texten
ganz explizit um Sex, genauer gesagt um nicht weniger als das Verhiltnis von
Sex, Medien, Gewalt und Tod. Durch diese Drastik unterscheiden sie sich auch
von den vergleichbaren Fotopoemen, die Paul Eluard und Man Ray fiir die

~ Das sexuelle Rotkappchen

Einmal, vor langer

Zeit, da sagte ich 3 3 %

2uihr: jetzt zieh e Badeuioh ngen e
und her. (Einmal ist es

dich aus und la8 LS | \ ne, einmal nicht!) Mej

X dich gehen. Es gab.
A “ eine Frihjahrskol- "3 -~
- fektion neuer Ge- N
schlechtsteile, Mas- Ao
sagen, die alte Kur
.

Spritzen in die Briis-

te. Aber es gab keine

Kleiderbiigel und dazu

passend einen Schrank. e 4 X 4

Das Dunkel umgab uns v

Vllig dunkel, und ich auf d
SSibena lon Sl wis Yoo 1

- steckte da den Fin-
r rein. Der wurde lean Harlow in Verkleidung. Sie

ger =
rot. Beide glaubten } te endlich kommen, kann es aber rigiht.

Sie muB zum SchiuB erst noch eincilila-
wir, damit ware os. s essen, die sie nicht mehr find

‘auch geschafft. Kann,

179 165

Aus: Rolf Dieter Brinkmann, Godzilla (1968)
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Gedichtsammlung Facile (1935) erstellt haben und mit denen die romantische
Verkliarung der »Frau als Bild« eher ungebrochen fortgeschrieben wird.

Aus:Paul Eluard/Man Ray,
Facile (1935)

In Godzilla gehen die Bild- und Text-Botschaften unterschiedliche Allianzen
ein; manche Texte sind eher plump-obszon, aber in den meisten (und in den
besseren) Fillen entsteht ein grotesker Widerspruch, weil die Texte die sexuel-
len Phantasien schamlos ausbuchstabieren, die von den keuschen Bildern auf-
gerufen, aber nicht eingeldst werden. Ein Gedicht trigt den Titel »Andy Harlot
Andy« und spielt auf Andy Warhols Film Harlot (1964) an, in dem der Trans-
vestit Mario Montez, als Jean Harlow verkleidet, 70 Minuten lang eine Banane
nach der anderen isst. »Die Bedeutungen wechseln stindig hin und her. (Ein-
mal ist es eine Banane, einmal nicht!)«.33 So wie bereits Warhols Harlot die se-
xuelle Rhetorik des Unterschwelligen im Hollywood-Films parodiert, so wird
in GodZzilla das Zusammenspiel von Text und Bild in der Werbelogik gewisser-
maflen fehlzitiert, nimlich gegen ihre Intention verwendet — wenn auch nicht
aufgegeben: das ist der Clou jeder Parodie.

7. FLICKERMASCHINE
Nicht allen Arbeiten Brinkmanns, die Texte mit Pin-Up- oder Porno-Zita-
ten kombinieren, lisst sich zugute halten, dass sie den Topos der Frau als Bild«

auf irgendeine Weise verkomplizieren, parodieren oder was man in Pop-
Praktiken noch an subversivem Potential hinein projizieren mag. Das verdeut-
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licht etwa Brinkmanns Beitrag zu der Anthologie Supergarde (1969), einem
mit ACID vergleichbaren Folgeprojekt zur deutschsprachigen Szene, mit dem
Titel »Flickermaschine«.84 Der Text wird von Bildleisten aus jeweils drei Bil-
dern durchbrochen, zumeist Detailaufnahmen von Briisten oder von Gesich-
tern, lachend oder beim Sex, dem Betrachter laszive und/oder schmachtende
Blicke zuwerfend, die offenbar aus Pornos und Zeitschriften ausgeschnitten
sind.

schwiirzlich abgeschattete Hiuserfronten. Niemand ist mehr da. Die wenigen Sitze, die
noch verstindlich sind, sind Fndsatze? Man hilt das tiir eme der ublichen Gesten, den
«feuchten Glanyy, wenn mwan so will, wihrend gleichzeitig der Raum sich schlicBt zu

einem Bild, das andere Bilder nach sich zieht, die alle sich dhneln, die Widerspriiche
darin sind ausgeldscht, sprachlose Partikel des BewuBtseins, das in der einstromenden
Kilte verdampfi. Aufgeklappt licgt das Gehirn ruhig unter der Glasglocke und zcige
{iber Stunden keine Verinderung. Die Lirinnerungen sind immer gleich. Sie ssmmeln
sich an bestimmten, vorher festgelegten Punkten und tropfen langsam aus der in sich

gedrehten farblosen Masse. Das Gehirn «schwitztr. Dic ausgeschiedene glasige Flais
sigkeit wird in Reagenzglaschen aufgefangen, unterkiihlr und in Ampullen abgefiillr.
Line Injektion dieser Flussigkeit wirkt augenblicklich. 7ch sab einen Mann, der sich mit
einer rostigen Blechdose die Genitalien abgesch batte. Vorne war alles rot. Er stand cinfach

da und bot den Voriibergebenden das schlaffe Ciehinge an, das halb in eine Zeitung eingeschlagen
war. Das ist schon lange her. An einer anderen belebten Stelle der Innenstadt rauchre
1 wieder auf, vorne alles rot, das schlaffe Gehiinge lose in einen Fetzen Zeitungs-
papier cingeschlagen. Er hatte die ganze [nnenstadt im Kopf. Die StraBen wurden
kontrolliert. Funkspruche ins Polizeihauptquarticr, wo weitere Gruppen von Bearn-
ter i uf Abruf wartcten. Wagen stchen mit laufendem Motor im Innenhof.
Das gleichmiBig rot ausgeleuchtere Fenster im Hinterhof erlischt. Laing meint, dalj
einige Varianten der BewuBtseinsspaltung nicht mehr als zu heilende Krankheiten

anzuschen sind, sondern als «Aufbriiche in eine unbekannte p: e Dimension».
Rudolfplarz, o Uhr 48. Liz Taylor schreibt in thren Memoiren, Seite 127, Lichten-

berg-Vetlag 1966, schon lange her: Nun stellen Sie sich vor, kurz bevor ich zu Bett

Aus: Rolf Dieter Brinkmann. 85
Flickermaschine (1969)

Zwischen diesen zu anonymen Bildern geronnenen Phantasmen finden sich
solche von Stars wie Elvis oder Marilyn Monroe sowie von einem mutmaflich
aus einem Film zitierten Transvestiten. Als »materiale« Bilder sind sie Teil jenes
»BewufStseinsfilms«, den der Text mit Worten evoziert und der ebenfalls fiir
Burroughs’ Schreiben eine zentrale Rolle spielt.®> Denn die »Flickermaschine«
projiziert offenbar die inneren wie dufSeren Bilder — »Er hatte die ganze Innen-
stadt im Kopf«®® — einer Figur, die sich mittels Tabletten und Schlafentzug ei-
nem Selbstexperiment unterzieht, das im Text assoziativ mit dem Leben und
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vor allem dem Sterben Marylin Monroes in Verbindung gebracht wird. Brink-
mann inszeniert diesen Film in Worten als Loop: eine Minute, die sich stindig
wiederholt. Das ermdglicht ihm, die durch die korperliche Extremsituation
verstdrkte Vielschichtigkeit des Wahrgenommenen, das Flickern des Films, der
Linearitit der Schrift zu beugen — ein Verfahren, bei dem ihm die Bildzitate zu
Hilfe kommen. Gerade durch ihren fragmentarischen, aber auch )cleanen( Cha-
rakter schaffen diese eine visuelle Analogie zum jgeglitteten« Cut-up-Verfah-
ren des Textes, in dem harte Briiche auf der Satzebene, wie sie beim Zerschnei-
den entstehen, abgemildert wurden.

Weil sich die Bilder in diesem Text nicht als [llustrationen erschliefSen,
bleiben sie jedoch tendenziell runlesbar«. Der Funktion einer Verankerung der
Bildbedeutung, wie sie Barthes der Bildlegende zuschreibt, kommt der Text in
seiner als solche ausgestellten Konfusion nicht nach. So fungieren die Bilder
letztlich vor allem als Signale fiir Sex und Trivialititen — als impliziter Kom-
mentar zum Zusammenhang von Fetischisierung und Idolatrie, wie er fiir die
fragmentarisierten Korperbilder auf dem ACID-Cover veranschlagt wurde, er-
schlief3en sie sich erst einer kontextualisierenden Lektiire, dem jedoch das Pa-
thos der Unmittelbarkeit des Gesamttextes entgegenarbeitet.

Als »Bastardierungu« ist auch jene Entgrenzung der Unterscheidung von
Textund Bild aufzufassen, die Brinkmann etwa in »Vanille« praktiziert, seinem
Beitrag fiir den bereits erwdhnten Almanach des Mirz-Verlags Mdrz-Texte 1
(1969, spiter gemeinsam mit den Mirz-Texten 2 veroffentlicht als Mdrz-Mam-
mut). Denn wihrend in »Flickermaschine« Text- und Bild-Ebene im Layout
klar unterscheidbar sind, werden in »Vanille« verschiedene Register gezogen,
diese Unterscheidung zu problematisieren, und mit ihr die Genrezugehorig-
keit der Arbeit: Ausschnitte aus Zeitungen und Magazinen — wieder erzeugen
Zitate von Pin-Ups einen im Wortsinne »billigen« Sexualisierungseffekt — wer-
den mit Gedichtpassagen, Tagebucheintrigen, nacherzihlten Kinodialogen und
Briefzitaten kombiniert (zum Beispiel aus der Korrespondenz mit Walter Hinck,
seinerzeit Germanist an der Universitit Koln, dessen Privatadresse zitiert wird,
wobei die unfreiwillig poetische Ortsangabe »50 62 Hoffnungsthal« als einzig
fett Gedrucktes auf der Seite hervorgehoben wird). 87 Unregelmif3ige Wechsel
von Typografie und SchriftgréfSe sowie auffillig vergrof3erte Satzzeichen len-
ken — nach dem Vorbild etwa der Kalligramme Apollinaires — die Aufmerksam-
keit auf die Bildlichkeit der Schrift. Zusitzlich erfordern sowohl die Zeilenan-
ordnung auf der Buchseite wie der Storfaktor« der Bilder eine sprunghafte Lek-
tire. Als aufschlussreich erweist sich hierzu eine Anmerkung Brinkmanns —
denn als dezidiert selbstreferentielle Arbeit ist das Gedicht mit Anmerkungen
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versehen®® — iiber Rahmen, zu der ihn der Trauerrand einer Todesanzeige ver-
anlasst, mit der er das Gedicht enden lisst:

Die Libidofliissigkeit(, die jeden genauen Umriss in der Schwebe hielt,
erstarrt zu jenem kleinen Kistchen: des Photoapparats, der Todesanzei-
ge, des Comic-Bildchens. ..um im)Bild«zu bleiben, d. h. im Gedicht »Va-
nille«: Reflexion, eine Sache geworden, hat ihr eigenes Leben und stirbt
ihren eigenen Tod. »Mach den Flimmerkasten an!« Carl sieht Fernse-
hen.80

Das erwihnte )Ausfransen« der Text- bzw. Text-Bild-Uberginge wird damit als
lebens- (bzw. libido-) nahe Verflissigung ausgewiesen. Gleichzeitig kommt hier
jener mortifizierende Aspektinsbesondere des fotografischen Bilds ins Spiel, der
in Brinkmanns Bildauffassung eine zentrale Rolle spielt — Stichwort »Stand-
photos«, bezieht sich doch dieser Begriff auf die still gestellten Aufnahmen aus
den bewegten Szenarios eines Films. Das steht nicht notwendig im Wider-
spruch zur Verwendung von Bildern als Signifikanten des Lebens, die einer )to-
ten« literarischen Tradition entgegenstellt werden. Denn paradoxerweise steht
Fotografie (als Praxis und als Metapher) dafiir ein, das Erlebte — womit auch ein
erlebtes Objekt gemeint sein kann — fiir den Zeitpunkt der YAufnahme: in sei-
ner fliicchtigen, aber eindringlichen Dichte zu erfassen.

Eine vergleichbare Paradoxie ist in Brinkmanns Fotoasthetik dort am
Werk, wo sie sich als JEindrucksisthetik( erweist: Etwas Unbedeutendes, All-
tagliches dringt ins Wahrnehmungsfeld ein und gewinnt dadurch an Tiefe. In
»Vanille« ist einmal von »massieren« die Rede,%° womit deutlich auf McLuhans
Diktum angespielt wird, das Medium sei die Massage, weil es —jenseits von In-
halten — die Korper des Rezipienten treffe. Die Perspektive auf Oberfliche ist
dartiber hinaus ausdriicklich an den Verfahren Warhols und der Pop Art ange-
lehnt: »allein Oberflichen, wie jeder weifs, sind rtief«®', heifst es in den Anmer-
kungen zu »Vanille« und zum Titel des Gedichts, der durch ein Pickchen Pud-
dingpulver angeregt wurde.

In »Vanille« ist also nicht nur sehr viel von Bildern die Rede, sondern auch
von der neueren Geschichte der Bildenden Kunst — teilweise aber auch in dezi-
dierter Abgrenzung. Dass der Effekt der oben beschriebenen sprunghaften Lek-
tiire an jene Entautomatisierung erinnert, die aus Avantgarde-Strategien be-
kannt ist, bleibt dennoch unvermeidlich. Offenbar geht es Brinkmann mit der
Verwendung vorgefundenen Materials um eine bestimmte Adressierungswei-
se, um die Herstellung einer wirkungsvollen Oberfliche und nicht um die blof3e

o
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Umsetzung eines Konzepts. Dennoch gehen seine Verfahren das Risiko ein, dass
die offensichtliche Durchkreuzung der high-low-Grenze zur dominanten Bot-
schaft wird, die die méglicherweise subtileren Text-Bild-Kalkiile iiberschreibt
— ein Problem, dass sie mit ihren Vorgingern wie der »found poetry«, den »ob-
jets trouvés«, aber auch den »readymades« teilen. Deren »Erfinder« Duchamp
wird in »Vanille« ausdriicklich gewtiirdigt — allerdings fiir seine Auffassung, dass
der Betrachter die Bilder »mache«.9* Dieses Risikos, dass Trivialisierung selbst
zum Konzept erstarrt, scheint sich Brinkmann bewusst zu sein, plidiert er doch
in »Vanille« einmal mehr — mit Warhol - fiir die Verwendung von Abfall,?3 aber
nichtals Statement an sich: Abfall ja, aber attraktiv muss er sein. »Attraktivitit«
kann dabei durchaus als Kategorie gelten, die sich Brinkmann am Umgang der
Pop Art mit den Objekten der Alltagskultur abguckt hat, die ja, entgegen einer
vereinfachenden Zuschreibung, auch nicht alles, ywas auf der Strafse liegty, als
ykunstfihig« nobilitiert, sondern ihrerseits hochgradig selektiv verfihrt.

Dass der Umgang mit Trivialititen selbst auf einem genauen Kalkiil be-
ruht, kommt zu kurz, wenn Pop-Texte auf ihre Stofsrichtung als Gegen-Dis-
kurs zu kulturellen Reinheitsgeboten und zu einer Literatur des Hohen Tons
reduziert werden. Auch und gerade im Pop erweisen sich Text-Bild-Verhiltnis-
se als »Flickermaschinen, die, einmal in Bewegung gesetzt, kulturelle Grenz-
ziehungen und Werteunterscheidungen als solche in den Blick riicken und sich
an ihrer Dynamisierung beteiligen, sich dabei aber auf keinen archimedischen
Punkt aufderhalb dieser Verhiltnisse (Off-Scene) verlassen kénnen.

1 Zum Zusammenhang von Pop und Grenziiberschreitung vgl. Diedrich Diederichsen: Pop — deskrip-
tiv, normativ, emphatisch, in: RowohltLiteraturMagazin 37 (1996) [»Pop-Technik-Poesie. Die nachste
Generation«], S. 36-44

2 Vgl. dazu Andreas Huyssen: After the Great Divide. Modernism, Mass Culture, Postmodernism,
Bloomington 1986;: W.J.T. Mitchell: Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Representation, Chi-
cago/London 1994.

3 Mit der Bezeichnung »Pop-Texte« (im Unterschied zu Pop-Literatur bzw. Pop Art) wird erstens ver-
sucht, die Festlegung auf den entweder literarischen oder kiinstlerischen Produktions- und Rezep-
tionsrahmen, dem die so benannten Arbeiten gerade zu entgehen versuchen, zumindest einzu-
klammern; wie sich zeigen wird, hiee es die Rolle von Kontexten zu unterschlagen, wiirde man die
Provenienz im System der Literatur oder der Bildenden Kunst unberiicksichtigt lassen. Das ver-
deutlichen bereits die unterschiedlichen Traditionen des Kiinstlerbuchs einerseits sowie der litera-
rischen Versuche, das Medium Buch intermedial >umzufunktionieren« (die dieser Text fokussiert),
andererseits. Die Bezeichnung »Pop-Texte« hat zweitens den terminologischen und heuristischen
Vorzug, dass damit die Vorziige eines erweiterten, medieniibergreifenden Text-Begriffs (wie ihn
etwa Roland Barthes vorgeschlagen und praktiziert hat) genutzt werden kdnnen, um den Gegen-
standsbereich auf einen vorldufigen gemeinsamen Nenner zu bringen, der dann mit Blick auf Sub-
unterscheidungen wie Schrift bzw. Sprache versus Bild wiederum auszudifferenzieren ist. Vgl. dazu
auch die Einleitung zu diesem Band.

o



Sichtbares_DuMont 23.04.2008 14:50 Uhr SeiteiE48

Brigitte Weingart

248

10
"
12
13

14

15

16

»Popthink« — so die Diagnose von Dudley Young (ders.: Are the Days of McLuhanacy Numbered?, in:
The New York Times, 8.9.1968).

Marshall McLuhan: Die magischen Kanédle — Understanding Media [1964], Dresden/Basel 1995 (ers-
te dt. Ubersetzung von M. Amann, Diisseldorf/Wien 1968), S. 84 ff. Zu Bilderschriften als »Bastarden«
in diesem Sinne — ausfiihrlicher: Brigitte Weingart: Bilderschriften, McLuhan, Literatur der sechziger
Jahre, in: Pop-Literatur. Sonderband Text+Kritik, Miinchen 2003, S. 81-103.

Vgl. die Eintrage zu »Bastard« in: Friedrich Kluge: Etymologisches Wérterbuch der deutschen Spra-
che, Berlin u.a. 21995, S. 84, sowie in: Duden. Das groBe Wérterbuch der deutschen Sprache in acht
Bédnden, Bd. 1, Mannheim u.a. 1999, S. 465.

So fallt in der literaturwissenschaftlichen Forschung zu Brinkmann auf, dass selbst die Arbeiten,
die sich explizit der Medien- und Bilderfrage widmen, die konkreten Bildzitate auler Acht lassen
bzw. héchstens erwdhnen, aber dariber hinaus nicht in die Untersuchung einbeziehen (so zum Bei-
spiel Martin Grzimek: »Bild« und »Gegenwart« im Werk Rolf Dieter Brinkmanns. Ansétze zu einer
Differenzierung, in: Text+Kritik 71 (1981), S. 24-36; Burglind Urbe: Lyrik, Fotografie und Massenkul-
tur bei Rolf Dieter Brinkmann, Frankfurt/M.1985 und sogar die ansonsten so aufschlussreiche Stu-
die von Jorgen Schéfer: Pop-Literatur. Rolf Dieter Brinkmann und das Verhéltnis zur Populdrkultur
in der Literatur der sechziger Jahre, Stuttgart 1998). Erst in jlingster Zeit hat sich die Brinkmann-
Philologie auch dem Bildmaterial als solchem gewidmet (etwa Michael Strauch: Rolf Dieter Brink-
mann. Studien zur Text-Bild-Montagetechnik, Tiibingen 1998), sich dabei aber zumeist auf die
posthum verdéffentlichte Bande der Spat- (also Nach-Pop-)Phase Brinkmanns konzentriert (etwa
Karsten Herrmann: »BewuBtseinserkundungen im Angst- und Todesuniversum«. Rolf Dieter Brink-
manns Collagebiicher, Bielefeld 1999). Ein Aufsatz von Nils Plath (Zur »Fortsetzung, Fortsetzung,
Fortsetzung«. Rolf Dieter Brinkmanns Schnitte zitieren, in: Gisela Fehrmann/Erika Linz/Eckhard
Schumacher/Brigitte Weingart (Hg.): Originalkopie — Praktiken des Sekundaren, Kéln 2003, S.
66-85) setzt bei diesem Befund an, um ein Problem zu diskutieren, das sich auch im vorliegenden
Text stellt: Wie Bildzitate zitieren?

Diese Formulierung zitiert den Titel einen der wenigen Aufsédtze, die sich dezidiert mit Andy War-
hols literarischen, als Ergebnis einer Transkription von Tonbandmitschnitten und Telefonge-
sprachen entstandenen Texten beschaftigen (also u.a. mit a. A Novel [1968], The Philosophy of Andy
Warhol (From A to B and Back Again) [1975] und POPism. The Warhol 60s [1980]): Phyllis Rose: Li-
terary Warhol, in: The Yale Review, Vol. 79. No. 1 (Autumn 1989), S. 21-33. Zu Warhols medieniiber-
greifenden Praktiken der Aufzeichnung vgl. auch Brigitte Weingart: Fliichtiges Lesen: TV-Transkrip-
te (Goetz, Kempowski, Nettelbeck), in: Ludwig Jager/Georg Stanitzek (Hg.): Transkribieren. Medien/
Lektiire, Miinchen 2002, S. 91-114, sowie dies.: Being recorded — Der Warhol-Komplex, in: Fehr-
mann u.a. (Hg.): Originalkopie (Anm. 7), S. 173-190.

W.J.T. Mitchell: Interdisziplinaritat und visuelle Kultur [1995], in: Herta Wolf (Hg.): Diskurse der Fo-
tografie. Fotokritik am Ende des fotografischen Zeitalters, Bd. 2, Frankfurt/M. 2003, S. 38-59, hier:
S. 45 f. Fur die Feststellung, dass es sich bei allen Medien um »mixed media« handelt, siehe Mit-
chell: Picture Theory (Anm. 2), S. 5.

Vgl. Renate Matthaei: Kunst im Zeitalter der Multiplizierbarkeit. Situation und Theorie der Interme-
dia, in: Merkur 26 (1972), S. 884-899.

Paolo Bianchi: Art & Pop & Crossover (Vorwort), in: Kunstforum Bd. 134 (1996), S. 53-55.

Rolf Dieter Brinkmann: Rom, Blicke [1972-73]. Reinbek 1979, S. 325.

Zum Begriff des visuellen Idioms vgl. Dick Hebdige: In Poor Taste. Notes on Pop, in: Ders.: Hiding in
the Night. On Images and Things, New York/London 1988. S. 116—-143.

Vgl. dazu Eckhard Schumacher: Gerade eben jetzt. Schreibweisen der Gegenwart, Frankfurt/M.
2003, sowie komplementdr dazu, ndmlich auf die Effekte solcher Aktualitdtsobsession als Archivie-
rung ausgerichtet, Moritz BaBler: Der deutsche Pop-Roman. Die neuen Archivisten, Miinchen 2002.
Die Dimension von Pop als *Kommunikationskultur< hat der Design- und Architekturtheoretiker
Reyner Banham schon friih prazise auf den Punkt gebracht: »Pop ist vielmehr die gemeinsame vi-
suelle, musikalische (und zunehmend literarische) Sprache, mittels derer Angehérige der techno-
logisierten urbanen Kultur in den Landern der westlichen EinfluBsphéare auf héchst direkte, leben-
dige und ausdrucksvolle Weise miteinander kommunizieren kénnen.« (Reyner Banham: The Ata-
vism of the Short Distance Mini-Cyclist (1963), zit. n. Kunstforum, Bd. 134 (1996), S. 81).

Die Einschrankung bezieht sich darauf, dass sich nicht alle als Pop kanonisierten Artefakte einer
Gegenbewegung verdanken. Teilweise ist hier auch eine schlichte Lust an vorgefundenen Objekten
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aus der Massen- und Alltagskultur zu verzeichnen — ganz abgesehen davon, dass die visuelle Om-
niprdsenz von Zeichen der Konsumsphére, wie sie hier verwendet werden, ihre Représentation in
Kunst und Literatur auch schlicht als >Realismus«< erscheinen ldsst (man denke an die Bezeichnung
»Kapitalistischer Realismus« fiir deutsche Pop Art-Tendenzen der 60er Jahre).

Umberto Eco im Gesprich mit Elisabeth Schemla: Kulturmutation. Uber den Konflikt zwischen
Schrift und Bild, in: Neue Rundschau, Jg. 103, H. 2 (1992), S. 139-147, hier: S. 140.

So straubt er sich erfolgreich gegen den von Schemla evozierten Topos >Computerressentiment des
Schriftgelehrten<, indem er kokett die Lust an der Geschwindigkeit der Gedankenabbildung beim
Schreiben am Computer beschreibt (»Der Computer ist masturbatorisch«, ebd., S. 143), dann aber
von seinen selbstverordneten »Didten« berichtet.

Oder unter Rekurs auf das theoretische Idiom der Dekonstruktion formuliert: als Iteration — etymo-
logisch von iter, >nochmals<, aus dem Sanskrit »itara<, anders -, also einer Zitatstruktur, der eine
Logik zugrunde liegt, »die die Wiederholung mit der Andersheit verkniipft« (Jacques Derrida: Sig-
natur Ereignis Kontext, in: Ders.: Limited Inc., Wien 2001, S. 15-45, hier: S. 24). Das gilt Derrida zu-
folge zwar fiir jedes Zitat, wird aber in den Verfahren abweichender Wiederholung der Pop Art und
vor allem in Andy Warhols nahezu parodistischer Ubertreibung als eine solche Logik ausgestellt.
Dazu ausfiihrlicher: Weingart: Being Recorded (Anm. 8).

Das hat Jérgen Schéfer (Anm. 7) fiir Brinkmanns Pop-Texte gezeigt sowie Moritz Baler (Anm. 14)
fur den aktuellen Pop-Roman.

Vgl. dazu einen Kommentar des Kiinstlers Mike Kelley, der unter anderem mit der Ausstellung von
Stofftieren im Museum beriihmt wurde: »JJust shifting the context is enough for you to examine the
thing as an ideological object.« (Mike Kelley in: Ders./Thomas Kellein: A Conversation, Stuttgart
1994, S. 29). Dass Kontextwechsel nicht ganz so umstandslos als Ideologiekritik gelten kann, wird
der Blick auf Brinkmanns Bildzitate zeigen.

Vgl. dazu auch Roland Barthes: Die Kunst, diese alte Sache... [1980]. in: Ders.: Der entgegenkom-
mende und der stumpfe Sinn, Frankfurt/M. 1990, S. 207-215.

Dass auch Klassiker keinen Anspruch auf Bedeutungskontrolle haben, bzw. erst recht nicht, hat
Rainald Goetz auf den Punkt gebracht: »Deshalb ist der Klassiker ein Popphdnomen. Er ist benutz-
bar fir die widerspriichlichsten Zwecke, ein Zitatenfundus, der gepliindert werden méchte, und
wahrhaft subversiv ist die offene Affirmation, die ihm entgegenschlagt [...]« (Rainald Goetz: Was ist
ein Klassiker, in: Ders.: Hirn, Frankfurt/M. 1986, S. 22-25, hier: S. 24).

Vgl. Roland Barthes: Rhetorik des Bildes [1964], in: Ders.: Der entgegenkommende und der stump-
fe Sinn (Anm. 22), S. 28-46, hier bes. S. 34 f.

Stellvertretend fiir die zahlreichen Autoren, die dieses Phantasma literarisch ausbuchstabierten,
seien nur Walter Pater und Théophile Gautier erwdhnt, in deren Bildbeschreibungen die Sexualisie-
rung der Mona Lisa - »weise, tief, samtig und voller Versprechungen« (Gauthier); »Erfiillung eines tau-
sendjahrigen Begehrens des Mannes« (Pater) — unmissverstandlich zum Ausdruck kommt. Zit. n. Frank
Zollner: Leonardo da Vinci, »Mona Lisa«. Das Portrait der Lisa del Giocondo. Legende und Geschich-
te, unter: http://www.uni-leipzig.de/~kuge/neu/zoellner/mona_lisa-deu.htm (Stand: 16.4.2005).
Marshall McLuhan/Quentin Fiore: The Medium is the Massage. An Inventory of Effects [1967]. Pro-
duced by Jerome Agel, San Francisco 1996.

Vgl. den Kommentar der Grafikdesigner Lupton und Miller: »Composed of commissioned photographs
as well as stock images of news events and personalities, the publication is a hybrid: part book, part
magazine, part storyboard.« (Ellen Lupton/J. Abbott Miller: McLuhan/Fiore. Massaging the Message, in:
dies.: Design Writing Research. Writing on Graphic Design [1996]. London 1999, S. 91-101, hier: S. 92.
Zur Erlduterung dieser missverstdndlichen Dichotomisierung mit Rekurs auf die ihrerseits eigen-
willige Unterscheidung zwischen »hot« und »cool media« sowie zu ihrer Rezeption u.a. bei Brink-
mann vgl. ausfiihrlicher Weingart: Bilderschriften (Anm. 5), S. 82-88.

Das trifft grosso modo auch fiir die weiteren »Bastardierungen« zu. In War and Peace in the Global
Village stellt sich das Schrift/Bild-Verhaltnis jedoch als weitaus konventioneller dar und ist dieshe-
ziiglich vergleichbar mit Fiores grafischer Umsetzung der Revolutionsszenarien von Yippie-Fiihrer
Jerry Rubin (vgl. Marshall McLuhan/Quentin Fiore: War and Peace in the Global Village [1968]. Pro-
duced by Jerome Agel, Corte Madera/CA 1997 [Dt.: Krieg und Frieden im globalen Dorf, Dissel-
dorf/Wien 1971]; Jerry Rubin: DO IT! Scenarios of the Revolution. Introduction by Eldrige Cleaver.
Designed by Quentin Fiore. Yipped by Jim Retherford. Zapped by Nancy Kurshan, New York 1970).
Demgegeniiber zieht Fiore in der Kollaboration mit dem Globaldenker Buckminster Fuller mit dem
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sprechenden Titel | Seem To Be a Verb noch einmal alle Register der Hybridisierung von Schrift und
Bild (vgl. R. Buckminster Fuller: | Seem to Be a Verb. With Jerome Agel and Quentin Fiore, New
York/London/Toronto 1970).

Fiore, zit. nach Lupton/Miller: McLuhan/Fiore (Anm. 27), S. 95.

Ebd.

»...was verteilen literarische Rentner? Marx-Zitate? Gemeinpladtze?« So Brinkmann, in Anspielung
auf Hans-Magnus Enzensbergers 1968 im Kursbuch veréffentlichten »Gemeinplétze, die neueste Li-
teratur betreffend«, in seinem programmatischen Nachwort zur Anthologie ACID (Rolf Dieter Brink-
mann: Der Film in Worten, in: Ders./Ralf Rainer Rygulla (Hg.): ACID. Neue amerikanische Szene
[1969]. Reinbek 1983, S. 381-399, hier: S. 384).

Innerhalb der regen Produktion solcher Hybride >um 68< gab es auch in der BRD Fusionen von Pop
und Politik, selbst wenn die diesbeziigliche Lagerbildungen wohl kaum zu unterschétzen sind, wie
nicht zuletzt die Abwehr etwa von McLuhan als »Bauchredner und Propheten« einer »apolitischen
Avantgarde« seitens prominenter Vertreter der kritischen Linken dokumentiert (Hans Magnus En-
zensberger: Baukasten zu einer Theorie der Medien, in: Kursbuch 20 (Marz 1970) [Uber dsthetische
Fragen], S. 159-186, hier: S. 177). Im selben Text, in dem er McLuhan kritisiert, empfiehlt Enzens-
berger jedoch der politischen Avantgarde, sich vom Pop-Underground die Medienstrategien abzu-
gucken und mit dem >richtigeren«< Inhalt zu verwenden. Das haben andere getan: Klau mich, das
bunte Aktionsbuch der Kommune 1-Protagonisten Rainer Langhans und Fritz Teufel mit Collagen
von Comics, Schlagzeilen, Zeitungsausschnitten, Flugblattern und Dokumenten, dokumentiert den
Versuch, der »Staatsgewalt« mit Mitteln der Parodie entgegenzutreten. Dabei weisen die Verfahren
des Uberschreibens und Verfremdens vorgefundenen Materials, mit denen die »SpaBguerilla« ar-
beitete, deutliche Parallelen zu denen der historischen Avantgarden auf (vor allem zum Dadaismus
und zum Surrealismus), ebenso wie zum Situationismus, dem sie historisch und politisch ndher steht
(vgl. Rainer Langhans/Fritz Teufel: Klau mich, Frankfurt/M.-Berlin 1968). Zum Avantgarde-Erbe vgl.
bereits Karl Heinz Bohrer: Die gefdhrdete Phantasie, oder Surrealismus und Terror, Miinchen 1970;
sowie Klaus Briegleb: 1968. Literatur in der antiautoritdren Bewegung, Frankfurt/M. 1993).
Hebdige: In Poor Taste (Anm. 13), S. 120.

Vgl. dazu Thomas Daub: Die 2. Kultur. Alternativliteratur in der Bundesrepublik, Mainz 1981.
Besonders auflagenstark und beriihmt wurde Glinter Amendts 1970 im Marz-Verlag erschienene
Aufklarungsfibel Sexfront, die unter anderem von dem Comiczeichner Alfred von Meysenburg illus-
triert und die in Buchhandlungen bezeichnenderweise mit dem Slogan beworben wurde: »Sex Front
ist nicht jugendgefdhrdend!«

Zit. nach dem Manuskript der Pressemitteilung im »MARZ-Archiv«, Deutsches Literaturarchiv im
Schiller-Nationalmuseum, Marbach a.N. (1A0 Melzer bis 1969).

Und als solches auch zitierfahig, wie das Cover eines Buchs lber Pop-Literatur zeigt, das sich sei-
nerseits mit vielen Bildern und O-Tdnen als Multimedia-Buch prasentiert, auf den Einband von ACID
anspielt und lberdies die Madrz-Farben gelb und rot verwendet: Johannes Ullmaier: Von ACID nach
ADLON. Eine Reise durch die deutschsprachige Popliteratur, Mainz 2001. Wie in diesem Buch von
Jorg Schrdder zu erfahren ist, war die Pop-Karriere nicht selbstverstandlich — setzt sich die Corpo-
rate Identity doch aus Ingredenzien der verponten Avantgarde zusammen, ndmlich einer Typogra-
phie aus einem »Schriftmusterbuch der Dada-Zeit« (vgl. ebd., S. 62).

Vgl. Hans Peter Willberg: Buchkunst im Wandel. Die Entwicklung der Buchgestaltung in der Bun-
desrepublik Deutschland, Frankfurt/M. 1984, S. 52.

N&@mlich bei Suhrkamp (Ferdinand Kriwet: Apollo Amerika, Frankfurt/M. 1969) und bei Kiepenheuer
& Witsch (Ders.: Stars. Lexikon in 3 Banden, Kéln 1971). Die Begriffe »Sehtext« und »Hdortext« ver-
wendet Kriwet selbst; in: Renate Matthaei (Hg.): Grenzverschiebung. Neue Tendenzen in der deut-
schen Literatur, Kéln 1970, S. 226 f.

Als »Simulationen« bezeichnet Jérgen Schafer (im Anschluss an Aage A. Hansen-Ldve: Intermedia-
litdt und Intertextualitdt. Probleme der Korrelation von Wort- und Bildkunst — Am Beispiel der rus-
sischen Moderne, in: Wolf Schmidt/Wolf-Dieter Stempel (Hg.): Dialog der Texte. Hamburger Kollo-
quium zur Intertextualitdt, Wien 1983, S. 291-360: dort beide Zitate) die Ergebnisse von Brinkmanns
Versuch, andere Medien im eigenen Medium nachzuahmen - im Unterschied zur bloBen inhaltli-
chen Thematisierung (Schafer: Pop-Literatur [Anm. 7], S. 179 f.).

Rolf Dieter Brinkmann: Notiz, in: Ders.: Piloten. Neue Gedichte von Rolf Dieter Brinkmann, Kéln 1968,
S. 6-9. hier: S. 6. Zu den Implikationen von Gegenwartsndhe in Brinkmanns Schnappschuss-Kon-
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zept vgl. Schumacher, Gerade eben jetzt (Anm. 14). Die Konvergenzen solcher Unmittelbarkeitsem-
phase, die mit der Aufgabe sprachlicher Vermittlung kollidiert, mit fritheren literaturgeschicht-
lichen Konstellationen (etwa den Problemen der Affektvermittlung — »ach!« — des Sturm und Drang)
wdren gesondert auszuarbeiten.

43 Brinkmann: Notiz (Anm. 42), S. 7.

44 Vgl. dazu Dirck Link: Batman & Robin. Das »dynamic duo« und sein Weg in die deutschsprachige
Popliteratur der é0er Jahre, in: Forum Homosexualitdt und Literatur 45 (2004), S. 5-72, hier bes. S.
28 ff., wo die Faszination des damaligen Pop-Literaten Peter Chotjewitz von Daniel Spoerris »Fall-
bildern« prazise kommentiert wird.

45 Brinkmann: Notiz (Anm. 42), S. 8.

46 Alle in Rolf Dieter Brinkmann: Standphotos. Gedichte 1962-1970, Reinbek 1980.

47 Ebd., S. 52.

48 Dem stehen allerdings die deutlichen Anleihen bei Text-Bild-Verfahren der historischen Avantgar-
den gegeniiber: so bei Apollinaires Kalligrammen im Text-Bild-Gedicht »Vanille« (in: J6rg Schréder
(Hg.): Mammut. Marz Texte 1 & 2. 1969-1984, Herbstein 1969 u. 1984, S. 106—144) und bei den »Foto-
gedichten« von Man Ray und Paul Eluard in Godzilla (s.u.).

49 Rolf Dieter Brinkmann: Notizen zu »Frank Xerox«, in: RowohltLiteraturMagazin 36 (Okt. 1995) [Son-
derheft Rolf Dieter Brinkmann], hg. v. Maleen Brinkmann, S. 56. Wie der editorischen Notiz Maleen
Brinkmanns zu entnehmen ist, war das Erscheinen von »Frank Xerox« fir 1970 geplant: entspre-
chend datieren die Notizen wohl aus dieser Zeit.

50 Meyers Grosses Taschenlexikon in 24 Banden, Mannheim u.a. 61998.

51 Hans Christoph Buch: Kritische Walder. Essays Kritiken Glossen, Reinbek 1972, S. 7. Vgl. den Ein-
trag zu »trivial« in: Kluge. Etymologisches Worterbuch (Anm. 6), S. 837.

52 Brinkmann: Notizen zu »Frank Xerox« (Anm. 49), S. 56.

53 Das geht aus einem unverdéffentlichten Brief von Rolf-Dieter Brinkmann an Jérg Schréder vom
12.3.1968 hervor, den ich im »Méarz-Archiv«, Deutsches Literaturarchivs Marbach, einsehen konnte,
aus dem jedoch — wie aus allen weiteren erwdhnten Briefen — aus rechtlichen Griinden hier nicht zi-
tiert werden darf (vgl. Akte 68 a, ACID). Der Brief ist vermutlich von Brinkmann falsch datiert und
stammt aus dem Jahr 1969 — Brinkmann erwdhnt darin die Arbeit am Nachwort zu ACID, in dem als
Entstehungsdatum »Februar 1969« angegeben wird.

54 Vgl. ebd. - Wie die Herstellungsakten belegen, hat Brinkmann dieselbe Akribie auf die Gestaltung
des Text-Bild-Gedichts »Vanille«, einem seiner Beitrdge zum besagten Marz-Almanach, verwendet
und dabei ebenfalls mit der erhofften intermedialen Wirkung argumentiert, indem er an die Textta-
feln zwischen den Bildern in Godard-Filmen erinnert. Vgl. dazu einen unveréffentlichten Brief
Brinkmanns an den Verlagsmitarbeiter Heinzlmeier, 30.7.69. aufbewahrt im Marz-Archiv, 59 AO
Herstellungsakte 1969-1973 Ma Marz MARZ-Texte |, Matthaei, Trivialmythen.

55 Vgl. Gerard Malanga im Interview mit Christoph Heinrich: Bewegte Bilder einfrieren, in: Andy War-
hol Photography, Ausstellungskatalog Hamburger Kunsthalle/The Andy Warhol Museum Pittsburgh,
Thalwil/Zirich, New York 1999, S. 115-122, hier: S. 117. In dem erwahnten Buch sind neben iiber 50
Stills aus den Screen Tests Malangas so genannte Screen Test Poems abgedruckt: Screen Test/A Di-
ary, New York 1967. Vgl. zur Entstehungsgeschichte Reva Wolf: Collaboration as Social Exchange -
Photographs and their Social Significance, in: Art Journal (Winter 1993), auch unter:
http://www.findarticles.com/p/articles/mi_m0425/is_n4_v52/ai_14970143/ (Stand: 16.4.2005). — Brink-
mann kannte dieses Buch, aus dem ACID Bilder zitiert (vermutlich auf S. 299; es wird jedenfalls un-
ter den Bildnachweisen angefiihrt), und vermutlich kannte er auch die filmischen Tests zumindest
vom Horensagen. Dieter Wellershoff zufolge sind auch die Filme Brinkmanns, die wiederum heuti-
ge Leser/-innen nur vom Hérensagen kennen, von denen Warhols beeinflusst: »Die Filme, die er
mit seiner Super-8-Kamera drehte und im kleinen Kreis Freunden und Bekannten vorfiihrte, waren
meistens der starren Kamera Andy Warhols abgeschaut. Er hat beispielsweise die Kamera auf ein
Stativ montiert und nacheinander verschiedene Leute aufgefordert, sich drei Minuten mdglichst
reglos und ohne Mimik vor die laufende Kamera zu setzen. Das war ein stummes Verhér, und das
Ergebnis war nicht uninteressant. Es war eine Imitation amerikanischer Underground-Filme.« (Die-
ter Wellershoff im Gesprach mit Wolfgang Riider: Direkt aus der Mitte von Nirgendwo. Bruchstiicke
zu Leben und Werk von Rolf Dieter Brinkmann, in: Gunter Geduldig/Marco Sagurna (Hg.): too much.
Das lange Leben des Rolf Dieter Brinkmann, Aachen 1994, S. 67-86, hier: S. 85).

56 In einem Brief an Jérg Schréoder vom 10.4.68 teilen Brinkmann und Rygulla allerdings mit, dass das

o
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72
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Buch nicht mehr »Underground« im Titel tragen soll, weil ein Marshall McLuhan nicht zu diesem
gehodre, wohl aber an den kulturellen Tendenzen beteiligt sei. fiir die dieser Begriff einsteht. Be-
zeichnenderweise annoncieren sie im selben Brief einen neuen Titel, der die multimediale Ausstat-
tung des Buchs ins Zentrum riickt. Vgl. dazu einen unverdffentlichter Brief von Rolf Dieter Brink-
mann und Ralf-Rainer Rygulla an Jérg Schrdder, 10.4.68, aufbewahrt in Marz-Archiv, Deutsches Li-
teraturarchiv Marbach, Akte 68a, b ACID.

Zu den Folgewirkungen der Etymologie von Illustration (von lat. illustrare: »erhellen«) vgl. J. Hillis
Miller: Illustration, London 1992, S. 61.

Vgl. einen unverdéffentlichten Brief Brinkmanns an Jérg Schréder, 20.8.68, aufbewahrt im Marz-Archiv,
Akte 68 a, b ACID.

Vgl. Willberg: Buchkunst im Wandel (Anm. 39), S. 52.

Vgl. den bereits erwdhnten unveréffentlichten Brief Brinkmanns an Schréder vom 20.8.68 (Anm. 53),
der die entsprechenden Kraftausdriicke enthélt, die hier nicht zitiert werden diirfen.

Zur Diskrepanz zwischen der extremen Verbreitung von industriell produzierten Pornobildern seit
Mitte des 19. Jahrhunderts, deren Existenz zumeist nur in Polizeiakten belegt ist, vgl. stellvertre-
tend Stephen Heath: The Sexual Fix, London 1982, sowie Peter Gay: Erziehung der Sinne. Sexualitat
im biirgerlichen Zeitalter, Minchen 1986.

Fraglich ist allerdings. ob diese Version auch der urspriinglichen Vorstellung der Herausgeber ent-
spricht. Zu den Entstehungshintergriinden vgl. Jorg Schréder: Schréder erzéhlt: Zum harten Kern.
Uber Rolf Dieter Brinkmann. Folge 10, Sonderausgabe, Fuchstal-Leeder 1999, bes. S. 8 ff.

Vgl. den klassischen Aufsatz zum Thema von Laura Mulvey: Visuelle Lust und narratives Kino
[1975]. in: Liliane Weissberg (Hg.): Weiblichkeit als Maskerade, Frankfurt/M. 1994, S. 48-65; im An-
schluss daran fiir die (pornografische) Fotografie: Abigail Solomon-Godeau: Reconsidering Erotic
Photography. Notes for a Project of Historic Salvage, in: dies.: Photography at the Dock. Essays on
Photographic History, Institutions, and Practices, Minneapolis 31997, S. 220-237. Das Buch zum
Thema nicht nur in der Bildenden Kunst: Sylvia Eiblmayr: Die Frau als Bild. Der weibliche Kérper in
der Kunst des 20. Jahrhunderts, Berlin 1993.

Zur Mediengeschichte der Auffassung vom verfiihrerischen Bild vgl. Michael Wetzel: Verfiihrerische
Bilder. Zur Intermedialitat von Gender, Fetischismus und Feminismus, in: Ders./Herta Wolf (Hg.):
Der Entzug der Bilder. Visuelle Realitdten, Miinchen 1994, S. 333-354.

So in einer Kritik dieser Sichtweise Linda Williams: Pornografische Bilder und die »kérperliche
Dichte des Sehens«, in: Wolf (Hg.): Diskurse der Fotografie (Anm. 9), S. 226-266, hier: S. 227.

Ebd.. S. 237 u. S. 243.

Vgl. stellvertretend Weissherg (Hg.): Weiblichkeit als Maskerade (Anm. 63). Ein zu Recht haufig ange-
fihrtes Beispiel in diesem Kontext sind die Selbstinszenierungen der Fotokiinstlerin Cindy Sherman.
Etwa im Sinne einer »Porno-Politik« im Kontext der Dirty Speech-Bewegung (vgl. Leslie A. Fiedler:
Die neuen Mutanten, in: ACID (Anm. 32), S. 16-31, hier: S. 22 f.); oder im Sinne der heute prominen-
ten Perspektive Judith Butlers auf das >Fehlzitieren< von Geschlechterreprasentationen; vgl. dies.:
Das Unbehagen der Geschlechter [1990]. Frankfurt/M. 1991.

Parker Tyler: Manner, Frauen und die {ibrigen Geschlechter oder: Wie es euch geféllt, so kénnt ihr
es haben, in: ACID (Anm. 32), S. 250-265, hier: S. 250.

Butler: Das Unbehagen der Geschlechter (Anm. 68), S. 190.

Tyler: Manner, Frauen und die Gbrigen Geschlechter (Anm. 69), S. 252.

Leslie A. Fiedler: Uberquert die Grenze, schlieBt den Graben!, in: Uwe Wittstock (Hg.): Roman oder
Leben. Postmoderne in der deutschen Literatur, Leipzig 1994, S. 14-39: der Band dokumentiert bei-
nahe die gesamte »Fiedler-Debatte«, die sich an diesem Text entzilindet hat und an der sich auch
Brinkmann - als Verteidiger Fiedlers — beteiligte.

Fiedler: Die neuen Mutanten (Anm. 68), S. 25.

Marshall McLuhan/George B. Leonard: Die Zukunft der Sexualitat, in: ACID (Anm. 32), S. 368-376.
hier: S. 373. Ein kiirzerer Vorabdruck erschien unter dem Titel »Neue Formen der Liebe. Die Pille
macht die Frau zur Bombex, in: Konkret, Nr. 6 (10. Marz 1969), S. 28-33; hier bleibt der Name von
McLuhans Co-Autor allerdings unerwéhnt.

Ebd., S. 373.

Vgl. ebd., S. 375. Zu McLuhans Medienutopie vgl. ausfiihrlicher Brigitte Weingart: Alles (McLuhans
Fernsehen im Global Village), in: Irmela Schneider/Torsten Hahn/Christina Bartz (Hg.): Medienkul-
tur der 60er Jahre. Diskursgeschichte der Medien nach 1945, Bd. 2, Opladen 2003, S. 215-240.
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Brinkmann: Der Film in Worten (Anm. 32), S. 395.

Vgl. etwa William S. Burroughs: The Cut-Up Method of Brion Gysin, in: Re/Search 4/5 (1982), S. 36.
Fir den Versuch, Burroughs als »queer writer« zu lesen, ohne die diversen Phobien und paranoi-
den Konstruktionen in seinen Texten zu unterschlagen, vgl. Jamie Russell: Queer Burroughs, New
York 2001.

Diederichsen: Pop: normativ — deskriptiv — emphatisch (Anm. 1), S. 44.

Brinkmann: Der Film in Worten (Anm. 32), S. 396.

Rolf Dieter Brinkmann: Godzilla, hier zitiert nach dem Wiederabdruck in: Ders.: Standphotos (Anm.
46), S. 159-182. Vgl. dazu auch Sibylle Spath: Rolf Dieter Brinkmann, Stuttgart 1989, S. 47-52; Scha-
fer: Pop-Literatur (Anm. 7), S. 180-216. Eine friihere, farbige Ausgabe der Godzilla-Gedichte wurde
offenbar »auf Titelseiten der Illustrierten >Der Stern¢, mit Fotosexmotiven«, gedruckt (Rolf Dieter
Brinkmann: Briefe an Hartmut. 1974-75, Reinbek 1999. S. 109).

Brinkmann: Standphotos (Anm. 46), S. 165.

Rolf Dieter Brinkmann: Flickermaschine, hier zitiert nach dem Wiederabdruck in: Ders.: Der Film in
Worten. Prosa-Erzahlungen-Essays-Horspiele-Fotos-Collagen 1965-1974, Reinbek1982, S. 84-93
Vgl. zur Idee des »BewuBtseinsfilms« — ohne ausdriicklichen Bezug zu »Flickermaschine«, aber zu
Burroughs - auch Brinkmann: Briefe an Hartmut (Anm. 82), S. 137.

Brinkmann: Flickermaschine (Anm. 84), S. 85. Sibylle Spéth zufolge gibt es auch »eine unveréffent-
lichte Variation unter demselben Titel als Filmdrehbuch« (Spéth: Rolf Dieter Brinkmann (Anm. 7), S.
66; von dort stammen auch die Informationen zu den Entstehungsbedingungen des Texts, zu denen
sich Maleen Brinkmann in einem Fernsehinterview geduBert hat.

Vgl. Brinkmann: Vanille (Anm. 48).

Wie es in diesen Anmerkungen heifit: »Das >Thema« des Gedichts ist das Gedicht selber!...« (Ebd.,
S. 141).

Ebd.. S. 143.

Ebd.. S. 122.

Ebd., S. 142. Zum Warhol-Erbe Brinkmanns im Blick auf die Tiefe der Oberfldche vgl. Gerd Gemiin-
den: The Depth of the Surface, or, What Rolf Dieter Brinkmann Learned from Andy Warhol, in: The
German Quarterly 68.3 (Summer 1995). S. 235-250.

Brinkmann: Vanille (Anm. 48), S. 144 u. S. 143.

Ebd.. S: 144. Vgl. dazu Eckhard Schumacher: From the garbage, into The Book: Medien, Abfall, Lite-
ratur, in: Joachim Bonz (Hg.): Sound Signatures. Pop-Splitter, Frankfurt/M. 2001, S. 190-213.
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Ilka Becker, M. A, ist wissenschaftliche Mitarbeiterin am Kulturwissenschaftlichen For-
schungskolleg Medien und kulturelle Kommunikation der Universititen K6ln, Bonn und
Aachen. Dort arbeitet sie zu Fragen der Zeitlichkeit und zur Duchamp-Rezeption in der
zeitgenossischen Kunst. Arbeitsschwerpunkte: Zeitgendssische Kunst und Kunstkritik,
Theorie und Geschichte der Fotografie, Visuelle Kulturen und Genderforschung. Letzte
Ver6ffentlichung: Verpasste Ziige. Trockel, Prince, Ruff, in: Petra Loffler/Leander Scholz
(Hg.): Das Gesicht ist eine starke Organisation, Kéln 2004, S. 302-321.

Matthias Bickenbach, PD Dr. phil., war wissenschaftlicher Mitarbeiter in verschiedenen
DFG-Projekten, zuletzt am Kulturwissenschaftlichen Forschungskolleg Medien und kul-
turelle Kommunikation. Studium der Deutschen Philologie, Philosophie und Kunstge-
schichte an der Universitit zu Kéln. Arbeitsschwerpunkte: Poetik, Kulturtechniken,
Theorie und Geschichte der Literatur und Medien, Fotografiegeschichte. Ver6ffentlichun-
gen: Von den Moglichkeiten einerinneren< Geschichte des Lesens, Tiibingen 1999; Mither-
ausgeber der Binde Korrespondenzen. Visuelle Kulturen zwischen frither Neuzeit und Ge-
genwart, Kéln 2002; Manus Loquens. Medium der Geste — Geste der Medien, K6ln 2003.
Habilitationsschrift, Kéln 2005: »Das Autorenfoto in der Mediengeschichtex.

Bjorn Bohnenkamp, M.A., arbeitet als Stipendiat am Graduiertenkolleg Generationen-
geschichte der Georg-August-Universitit Gottingen an einer Dissertation zum Thema
»Personalitit und Generationalitit als populire Kommunikation. Lektiiren von Benjamin
von Stuckrad-Barre«. Er studierte Theater-, Film- und Fernsehwissenschaft, Germanistik,
Politikwissenschaft und Betriebswirtschaftslehre an der Universitit zu Koln und arbeitete
2004 als Wissenschaftliche Hilfskraft am Forschungskolleg Medien und kulturelle Kom-
munikation. Arbeitsschwerpunkte: Film- und Fernsehlektiiren, Populirkultur und Me-
dienmanagement. Ver6ffentlichungen: Telefone, Mobile Telefon, Handys. Beobachtungen
eines Medienumbruchs in Filmen, in: Thomas Barth et al. (Hg.): Mediale Spielraume: Er-
fundene Welten, gestaltete Bilder, Marburg 2005; Einfithrung in die Medienkulturwissen-
schaft (Hg. mit Claudia Liebrand, Irmela Schneider, Laura Frahm), Miinster 2005.

Axel Fliethmann, Dr. phil,, ist Lecturer im Fachbereich German Studies/School of Lan-
guages, Cultures and Linguistics der Monash University in Melbourne, Australien. Ar-
beitsschwerpunkte: Literatur- und Medientheorie, Bildtheorien der Renaissance, Roman
des 19. Jahrhunderts. Veréffentlichungen zur Literatur- und Medientheorie; zuletzt: Die
Ahnlichkeit der Theorie, des Bildes. Fudnoten zu Fritz Langs und Rintaros Metropolis, in:
ASPEKT 38 (2004), S. 3151 (ibers. ins Japanische von Yuji Kajitani); Bourdieu/Flaubert —
distinction?, in: Jeff Browitt/Brian Nelson (Hg.): Practising Theory. Pierre Bourdieu and
the Field of Cultural Production, Cranbury NJ/2004, S. 39—51; Die Medialitit der Intertex-
tualitdt. Die Textualitit der Intermedialitit, in: Jirgen Fohrmann/Erhard Schiittpelz (Hg.):
Methoden der Medienwissenschaft, Tiibingen 2004, S. 105-122.
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Mladen Gladié, M.A., ist Literaturwissenschaftler. Nach Abschluss seines Studiums der
Germanistik, Politologie und Philosophie in K6ln war er 2004 wissenschaflicher Mitarbei-
ter am Kulturwissenschaftlichen Forschungskolleg Medien und kulturelle Kommunikati-
on. Arbeitsschwerpunkte: Ideologie des Asthetischen, Archiologie der Gemeinschaft, In-
termedialitit, Literatur und Politik.

Leander Scholz, Dr. phil., ist Schriftsteller und Philosoph. Er arbeitet als wissenschaftlicher
Mitarbeiter am Kulturwissenschaftlichen Forschungskolleg Medien und kulturelle Kom-
munikation. Arbeitsschwerpunkte: Politische Philosophie und Medientheorie. Letzte Ver-
Offentlichungen: Das Archiv der Klugheit. Strategien des Wissens um 1700, Tiibingen 2002;
»Heiliger Sokrates, bitte fiir uns!« — Simulation und Buchdruck, in: Jiirgen Fohrmann (Hg.):
Gelehrte Kommunikation. Wissenschaft und Medium zwischen dem 16. und dem 17. Jahr-
hundert, Wien/Koln/Weimar 2004, S. 23-128; Narzif3, Luhmann und das Spiegelstadi-
um, in: Rolf Nohr (Hg.): Evidenz —»... das sieht man doch!«, Miinster 2004, S. 260-274.

Brigitte Weingart, Dr. phil,, ist wissenschaftliche Mitarbeiterin fiir Neuere Literatur und
Medien/Film am Germanistischen Seminar der Universitit Bonn; von 1999 bis 2004 war
sie Mitarbeiterin am Kulturwissenschaftlichen Forschungskolleg Medien und kulturelle
Kommunikation. Arbeitsschwerpunkte: Zeitgenossische Literatur und Theorie, Text-Bild-
Relationen, Popkultur, Ansteckung. Letzte Veroffentlichungen: Ansteckende Worter. Re-
prisentationen von AIDS, Frankfurt/M. 2002; Originalkopie — Praktiken des Sekundiren
(Hg. mit Gisela Fehrmann, Erika Linz, Eckhard Schumacher), K61ln 2004; VIRUS! Mutatio-
nen einer Metapher (Hg. mit Ruth Mayer), Bielefeld 2004.

Wilhelm Vof3kamp ist Professor fiir Neuere deutsche Literatur/Allgemeine Literatur-
wissenschaft an der Universitit zu Kéln; von 1999 bis 2004 war er Direktor am Kulturwis-
senschaftlichen Forschungskolleg Medien und kulturelle Kommunikation. Arbeitsschwer-
punkte: Utopieforschung, Bildungsroman, Wissenschaftsgeschichte und Text-Bild-Bezie-
hungen. Letzte Veréffentlichungen: »Ein anderes Selbst«. Bild und Bildung im deutschen
Roman des 18. und 19. Jahrhunderts, Gottingen 2004; Entzeitlichung. Utopien und Institu-
tionen, in: Wolfgang Lange/Jirgen P. Schwindt/Karin Westerwelle (Hg.): Temporalitit
und Form, Heidelberg 2004, S. 21-37; Goethes »Uber Laokoon« oder die Verzeitlichung der
Wahrnehmung als Literatur, in: Gisela Fehrmann/Erika Linz/Cornelia-Epping-Jiger
(Hg.): Spuren/Lektiiren. Praktiken des Symbolischen, Miinchen 2005, S. 243-258.
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BICKENBACH: DIE UNSICHTBARKEIT DES MEDIENWANDELS

S.132:

S.134:

Zusammenstellung der Teilbinde aus antiquarischen Quellen von Josef Maria
Eder: Ausfiithrliches Handbuch der Photographie. Wien 1884 ff.

Hippolyte Bayard: Selbstbildnis als Ertrunkener. Paris 1840. Quelle: Hippolyte
Bayard - ein Erfinder der Photographie. Ausstellungskatalog. Bearbeitung von
Otto und Margit Steinert. Société Francaise de Photographie. Museum Folkwang.
Essen1959/60, o. Pag.

BOHNENKAMP: DER CLUB, DAS ZUHAUSE, DIE COMMUNITY

S.142:

S.146:

S.149:

S.153:

S.157:

Screenshot »S.0.S. Style and Home« auf Pro 7, 25. Juni 2004.

Screenshot »Zuhause« auf g Live. Zur Verfiigung gestellt von der gLive
Fernsehen GmbH & Co. KG.

Screenshot wihrend der Ubertragung der Finalrunde der »104th U.S. Open
Shinnecock Hills« auf DSF, 21. Juni 2004. Mit freundlicher Genehmigung durch
die Kanzlei Unger und Duvinage, Miinchen.

Screenshot »Earth TV« auf n-tv, 22. Juni 2004. Mit freundlicher Genehmigung
der TELCAST Media Group.

Screenshot »Get the Clip« auf VIVA plus, 23. Juni 2004. Mit freundlicher
Genehmigung der VIVA Media AG.

BECKER: »AIR DE PARIS«

S.194:

S.197:

S.199:

S.201:

S.202:

S.205:

S.206:

S.207:

Quelle: Bréton, A.: Nadja, Frankfurt/M. 2002, S. 24; Rechte bei: J.-A. Boiffard
Quelle: Objets psycho-atmosphériques-anamorphiques, in : Le Surréalisme au
Service de la Révolution, no 6, 1933, S. 45-48, hier S. 46; Rechte bei: Fundaci6
Gala-Salvador Dali/VEGAP

Quelle: Schwarz, A.: The Complete Works of Marcel Duchamp, New York 1997,
S.140; Rechte bei: ARS, NY/ADAGP

Quelle: Spiess, W.: Max Ernst — Die Retrospektive, K6ln 1999, S. 258; Rechte bei:
Archiv DuMont

Quelle: Von Berswordt-Walrabe, K.: Marcel-Duchamp - Respirateur,
Ostfildern-Ruit 1999, S. 102; Rechte bei: ARS, NY/ADAGP

Quelle: Schwarz, A.: The Complete Works of Marcel Duchamp, New York 1997,
S.340; Rechte bei: ARS, NY/ADAGP

Quelle: Minotaure, Paris, No. 10, 4. Jg. Winter 1937, S. 41-44, S. 42; Rechte bei:
Man Ray Trust

Quelle: Im Reich der Phantome. Photographie des Unsichtbaren, Ostfildern-
Ruit1997, S. 157; Rechte bei: Man Ray Trust
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S.208:

S.210:

Quelle: Im Reich der Phantome. Photographie des Unsichtbaren, Ostfildern-
Ruit1997, S. 125; Rechte bei: Man Ray Trust

Quelle: Krauss, R./Livingston, J.: 'Amour fou, photography & surrealism, New
York 1985, S. 75; Rechte bei: ADAGP Paris/VAGA NY 1985

WEINGART: IN/OUT

S.221:

S.223:

S. 225:

S.229:

S.234:

S.236:

S.239:

S.242:

S.243:

S.244:

Andy Warhol: Thirty Are Better Than One, 1963. Acrylic and silkscreen ink on
canvas, 110x82,5”, Private Collection. Quelle: David Bourdon: Warhol, New
York: Harry N. Abrams, Inc., S. 162.

Marcel Duchamp: L.H.0.0.Q. 1919. Bearbeitetes Ready-made: Bleistift auf einer
Reproduktion der Mona Lisa, 19,7x12,4 cm. Philadelphia, Philadelphia Museum
of Art, Sammlung Louise und Walter Arensberg. Quelle: Janis Mink: Duchamp,
Koln: Taschen Verlag 2001, S. 64.

Aus: Marshall McLuhan/Quentin Fiore: The Medium is the Massage. An
Inventory of Effects [1967]. Produced by Jerome Agel, San Francisco: Gingko
Press 1996, 0.Pag. [S.34 f.und S.36 {].

Rolf Dieter Brinkmann: Die Piloten, K6In: Kiepenheuer & Witsch 1968 (»Die
Collage des Schutzumschlages wurde vom Autor gefertigt.« [S. 114]).

Andy Warhol/Gerard Malanga: Screen Tests / A Diary, New York: Kulchur Press
1967.

Rolf Dieter Brinkmann/Ralf Rainer Rygulla (Hg.): ACID. Neue amerikanische
Szene, Reinbek: Rowohlt 1983 (»Gesamtgestaltung von Rolf Dieter Brinkmann
und Ralf-Rainer Rygulla).

Sigmar Polke, Bunnies. 1966. Dispersion auf Leinwand, 150x100 cm. Hirshhorn
Museum and Sculpture Garden, Smithsonian Institution. Purchased from
Gagosian Gallery, New York, May 15, 1992. Joseph H. Hirshhorn Bequest and
Purchase Funds, 1992. Quelle: Sigmar Polke. Die drei Ligen der Malerei
(Ausstellungskatalog, hg. v. der Kunst- und Ausstellungshalle der BRD GmbH),
Ostfildern-Ruit: Cantz 1997, S. 102.

»The Queen, aus: Rolf Dieter Brinkmann/Ralf Rainer Rygulla (Hg.): ACID.
Neue amerikanische Szene, Reinbek: Rowohlt 1983, S. 26 4.

Aus: Rolf Dieter Brinkmann: Godzilla [1968], in: Ders.: Standphotos. Gedichte
1962-1970, Reinbek: Rowohlt 1980, S. 159-182, hier: S. 179 und S. 165,

Aus: Paul Eluard/Man Ray: Facile [1935]. Quelle: Photographic Surrealism
(Ausstellungskatalog, hg. v. The New Gallery of Contemporary Art Cleveland,
Ohio, Gastkuratorin: Nany Hall-Duncan), Cleveland/OH 1979, S. 37.

Rolf Dieter Brinkmann: Flickermaschine [1969]. Quelle: Rolf Dieter Brinkmann:
Der Film in Worten. Prosa-Erzihlungen—Essays—-Horspiele-Fotos—Collagen
1965-1974, Reinbek 1982, S. 84-93, hier: S. 8s.
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