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EINLEITUNG:
AFFEKT ALS KULTURELLE KRAFT
MIEKE BAL

Dieser Band bietet eine Perspektive auf Kunst an, in der die zentrale
Bedeutung der Reprisentation zuriickgestellt wird, um das Dringen von
Kunst, die Betrachterlnnen emotional einzubinden, in den Blick zu neh-
men. Diese Perspektive riickt den Affekr" ins Zentrum der Aufmerksam-
keit und richtet sich auf die Analyse der Wechselwirkungen zwischen
RezipientIn und Kunstwerk. Statt nur davon auszugehen, was beispiels-
weise auf einer bemalten Oberfliche zu schen ist, etabliert eine Affekt-
analyse eine Beziehung zwischen dem Sichtbaren und seinen Wirkungen
auf diejenigen, die ein Kunstwerk betrachten und eben von ihm affiziert
werden.

Diese Perspektive ist nicht neu. So haben sich beispielsweise die
Diskussionen um Pornografie immer darauf konzentriert, was pornogra-
fische Bilder bei ihren Betrachterlnnen woméglich auslésen. Verleiten
sie dazu, die eigenen Begierden auszuleben? Eine solche Frage setzt be-
reits voraus, dass das Bild tatsdchlich in der Lage ist, bestimmte erregen-
de Effekte zu erzeugen. Auch in den Debatten um Zensur wird immer
schon angenommen, dass diese eine Anfwort auf jene Bilder oder Texte
ist, die »beschuldigt« werden, ihre Rezipenten zu verderben. Und schlief3-
lich, allerdings weniger offensichtlich, basieren die Diskussionen iber
einen dsthetischen Wert auf der Annahme, dass das in Frage stehende
Werk, wenn es als Kunst erfolgreich ist, einen Effekt hat, der »dsthetisch«
genannt wird.

Wenn diese Perspektive auch nicht neu ist, so ist die Art und Weise,
in der der Begriff des Affekts in letzter Zeit in den Vordergrund getreten
ist, hilfreich, um die Effekte, die bisher politisch oder ethisch, dsthetisch
oder sexuell genannte wurden, unter einer Rubrik zu vereinen, die nicht
wie das vorangegangene Primat der Repriisentation von der figurativen
Qualitidt eines Kunstwerks abhingig ist. Tatsdchlich bietet der Begriff
des Affekts den kulturwissenschafilichen Disziplinen ein niitzliches Kon-

1 Zur Verwendung des Affekt-Begriffs im englischsprachigen Raum siche den
folgenden Beitrag von Michael Hoff in diesem Band.
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MIEKE BAL

zept, so verschiedene Kunstformen wie Malerei, Film, Video, Musik und
Ausstellungspraxis unter einem Gesichtspunkt zusammenzufiihren.

Der Begriff des Affekts besitzt also gegeniiber demjenigen der Re-
prisentation theoretische Vorteile. Dariiber hinaus hat er den Vorzug, die
Analyse die Handlungsfihigkeit [agency] von Kunst voranzubringen.
Hier hilft der Affekt, das miteinander zu vereinen, was frithere Konzepte
voneinander getrennt gehalten haben. Denn durch das Interesse an dem,
was den Empfiangerinnen von Kunst und Literatur (emotional) widerfihrt,
vermag der Begriff des Affekts so voneinander abweichende Wirkungen
wie sexuelle Erregung, politische Manipulation, moralische Erbauung
und religidse Verziickung zu verbinden. Er kann sogar unsere Wiss-
begierde steigern, dazu beitragen, neue Erfahrungen zu gewinnen oder
sich vergangener licbevoll zu erinnern: dies zihlt zu den didaktischen
Aufgaben der Kunst und der Museen.

Ich verwende den Begriff >Affekt< hier in der Absicht, in einem Drei-
schritt zu meiner Hauptthese von Kunst als einer kulturellen Kraft zu
gelangen. Entsprechend der etymologischen Bedeutung von Asthetik als
rdurch die Sinne bindend<, verkntipft der Affekt die dsthetische Qualitit
einzelner Kunstwerke in Ausstellungen bzw. die Kunst dieser Ausstel-
lungen mit dem, was ich gerne als neue, absolut zeitgendssische Politik
des Betrachtens [politics of looking] verstehe — fiir die das Kino die
Werkzeuge und die Fotografie die konzeptuelle Reflexion bereitstellen,
Eine Affektanalyse in dem Sinn, wie ich sie hier vorschlage, muss nicht
auf die Psychologie zuriickgreifen. So reizvoll das wiire, wiirde dies be-
deuten, die Verwendung des Affekt-Begriffs in einer anthropomorphen
Analogie zwischen der Kunst und ihrer Subjektivitit einerseits und der
menschlichen Psyche andererseits festzuschreiben. Um eine solche An-
thropomorphisierung von Kunst zu vermeiden, benétigen wir ein Kon-
zept von Wahrnehmung, das sich von der herkdmmlichen Bedeutung
dieses Begriffs unterscheidet, demzufolge die Wahrmehmung entweder
als somatische Verarbeitung einer dem Auge entgegenkommenden Reali-
tit betrachtet wird oder aber als interpretative Konstruktion eines Bildes
auf der Grundlage seiner sichtbaren Elemente.

Um den Affekt ohne Riickgriff auf die Psychologie zu verstehen, ist
unsere beste Quelle Gilles Deleuze’ erstes Kino-Buch.” Dort erliutert er
Bergsons Vorstellung von Wahrnehmung und macht sie fiir seine Theo-
rie des Kinos fruchtbar. Wahrmehmung im Bergson’schen/ Deleuze’schen
Sinne ist eine Auswahl dessen, was aus dem Universum der Sichtbarkeit
fiir unser Leben >brauchbarc ist.®

Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankfurt am Main 1989,

Henri Bergson: Materie und Geddchtnis: Eine Abhandlung iiber die Beziehung
zwischen Kdrper und Geist. Hamburg 1991 (frz. OA., Paris 1896), S. 16f.

[T N
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EINLEITUNG

Die Wahrnehmung macht das »An(ge)sicht¢ [face] der Dinge im Hin-
blick auf mogliche Handlungen sichtbar, Darum ist Wahmehmung im-
mer auf eine Rahmung angewiesen: Sowohl das Kino als auch Ausstel-
lungen treffen eine Auswahl fiir uns und schlagen dadurch eine bestimmte
Wahmehmungsweise vor. Solch eine selektive Wahmehmung bereitet die
Moglichkeit zu handeln vor. » Aktionsbilder«, wie Deleuze sie nennt, zei-
gen uns, wie auf das einzuwirken ist, was wir wahrnehmen. Deleuze
verwendet das Verb »kriimmen«: Das sichtbare Universum zu kriimmen
bedeutet, die Handlungsmdglichkeiten zwischen uns und den Dingen, die
wir sehen, auszumessen. Der Schliissel hierfiir ist Gegenseitigkeit: Bilder
kénnen auf uns einwirken, ebenso wie wir auf sie einwirken kénnen.

In manchen Fillen versetzen uns die Bilder in Unruhe. Wir méchten
sie beeinflussen, etwas am Zustand der Welt verdndern, dessen Augen-
zeugen wir sind. Und gerade hier entsteht der Affekt: zwischen einer
Wahrnehmung, die uns beunruhigt, und einer Handlung, die wir zdgern
auszufiihren. Der Affekt ist eine voriibergehend geronnene Beziehung
zwischen Wahrnehmung und Handlung, die mit Subjektivitit koinzidiert.
Mit anderen Worten: Wenn der/die Betrachtende sicht (was innerhalb des
Rahmens ist) und zbgert zu handeln, dann ist er/sie im Affekt gefangen.

Affekibilder sind wichtig, weil sie, wie die GroBaufmahmen, deren
Form sie hiufig annehmen, die lineare Zeit zum Stillstand bringen. Die
besondere Rezeptivitit, die solchen Bildern eigen ist, verbindet sie mit
dsthetischen Effekten. Das ist der Grund warum es wichtig ist, Kunst in
Ausstellungen zu zeigen, denn die Auswahl der Objekte ist natiirlich fiir
die Wirkung einer Ausstellung keineswegs gleichgiiltig. Im besten Fall,
zwar selten aber dann wirkungsvoll, wird eine Ausstellung zu einer Art
Film. Mehr als eine Erzidhlung oder eine Biihne, verwendet die Ausstel-
lung-als-Film dessen primire Sprache, die Aneinanderreihung von aus-
gestellten Objekten, um Affektbilder zu erzeugen.

Um ein Beispiel zu geben: Im Winter 2003/2004 wurde im Haus der
Kunst in Miinchen die auBergewdhnlich wirkungsvolle Ausstellung
Parters gezeigt. Kuratiert wurde sie von der kanadischen Sammlerin
Ydessa Hendeles, die auch einen Essay fiir den Katalog verfasste.” Die
Ausstellung wurde viel besprochen, sogar von der franzosischen Filme-
macherin Agnes Varda dokumentiert. Parfners demonstriert, was ich
eine affektive Syntax nenne. »Affektive Syntax< ist ein Terminus, der zu
verstehen gibt, dass die affektive Durchschlagskraft einer Ausstellung
statt in jedem einzelnen Objekt in der rdumlichen Zusammenstellung und
zeitlichen Abfolge (Sequenzierung) von Objekten liegt. Diese Ausstel-

4 Ydessa Hendeles: Anmerkungen zur Ausstellung / Notes on the Exhibition. In
Ausst.-Kat. Parmers. Hg. von Chris Dercon/ Thomas Weski, Haus der Kunst
Miinchen, Miinchen/ Kéln 2003, S. 187-229.



MIEKE BAL

lung war ein hervorragendes Beispiel fiir dieses Prinzip und ihre
besondere Verwendung von Objekten, die wir »Kunst¢ nennen, demons-
triert den Wert einer Perspektive, die den Affekt ins Zentrum riickt.

1o
.'r'lnl'll'1ﬂ| g

Abb. 1: Ydessa Hendeles: Partners (The Teddy Bear Project). Installa-
tion, Haus der Kunst, Miinchen 2002, courtesy of the Ydessa Hendeles
Art Foundation.

»Kunst bewahrt«, schreiben Gilles Deleuze und Felix Guattari in Was ist
Philosophie?” Die Ausstellung demonstriert sowohl, was die Kunst
bewahrt, als auch wie sie das tut. Deleuze und Guattari beschreiben die
Objekte der Bewahrung als »Empfindungsblicke«, das heiBt »eine Ver-
bindung, eine Zusammensetzung aus Perzepten und Affekten«.® die unab-
hingig von den Subjekten, die sie erfahren, vorhanden sind. Nach Ende
der Offnungszeiten existieren die packenden Bilder in der Dunkelheit
weiter als Empfindungsbldcke, Perzepte und Affekte, und als Syntax, die
»unaufhaltsam in seinem (des Schrifistellers) Werk aufsteigt, und in
Empfindungen iibergeht«.” Aber auch wenn sie andauemn, sie selbst
besitzen kein Gediichtnis.

In meinem Beispiel ist die Fotografie in mehrfacher Hinsicht pri-
destiniert, diese Aufgabe von Kunst zu erfiillen. Schliissel zum Verstiind-
nis dieser filmischen Ausstellung von Fotografien und Objekten, die —
im Gefolge der Fotografie — deren grundlegende Charakteristika iiber-

5 Gilles Deleuze/ Felix Guattari: Was ist Philosophie? Frankfurt am Main 2000,
S.191.

6 Deleuze/ Guattari, Was ist Philosophie, S. 191 (Hervorh. im Orig.).

7 Vgl Kaja Silverman, The Threshold of the Visible World. New York 1996,
S. 164 (Hinzufiig. im engl. Orig.).
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EINLEITUNG

nehmen, ist das komplementire Kontrastverhiltnis zwischen Fotografie
und Erinnerung. Kaja Silverman hat diese Beziehung folgendermafien
beschricben: »Whereas photography performs its memorial function by
lifting an object out of time and immortalizing it forever in a particular
form, memory is all about temporality and change.«*

Die filmischen Schnitte von einer Installation, einem Ausstellungs-
raum oder sogar einem einzelnen Kunstwerk zum anderen wurden in
Partners dramaturgisch eingesetzt. In einem der ersten Ausstellungs-
riume war unter dem Titel Partners (The Teddy Bear Project) eine
Anordnung von Fotografien zu sehen, von Hendeles selbst arrangiert. Sie
bestand aus Tausenden von gerahmten Schnappschiissen, auf denen Ted-
dybiren abgebildet waren. Sie waren geordnet in der absichtlich tber-
tricbenen Manier eines alten naturhistorischen Museums und streng nach
den Personen geordnet, die die Teddybiiren jeweils in Hinden halten.
(Abb. 1} Im nidchsten Ausstellungsraum war die einsame Figur eines
knienden Kindes von hinten zu sechen, naturalistisch wie aus einem
Wachsfigurenkabinett. (Abb. 2) Sobald die Besucherlnnen um die Figur
herumgingen, um sie von vorne zu betrachten, blickten sie in das atem-
beraubend naturalistische Gesicht von Hitler. (Abb. 3) Von Partners
(The Teddy Bear Project) zu dieser Skulptur Him von Maurizio Cattelan
erzeugte ein filmischer Schnitt einen Zoom-In hin zu einer GroBauf-
nahme. Die Riickblende, die sich ergibt, sobald die GroBaufnahme die
lineare Zeit unterbricht, sowie die darauf folgende Uberblendung, alles
zusammen bildet den besonderen Fall einer Montage, die Fotografie und
Erinnerung miteinander verschweiBt. Als Ergebnis — und das ist es, was
»Kunst bewahrt« — werden Besucherlnnen in die Lage versetzt, durch die
Installation »ein »Nicht-Ich¢ in ihren Erinnerungsvorrat einfithren« zu
lassen.”

Die Erinnerung, die diese Ausstellung mit ihren vielen cinematogra-
fischen Kunstgriffen herstellte, war also nicht in den Kunstobjekten
selbst vorhanden. Die Syntax, die durch die Anordnung gebildet wurde,
in der Werke gleich einer Sequenz nebeneinander gestellt waren, war
mittels rhetorischer Figuren wie Metapher, Metonymie, Ironie oder
Synekdoche lesbar: als ob eine Erziihlung geschaffen wurde. Aber die
heteropathischen Erinnerungen, die dazu beitrugen, einen affektiven
Diskurs in der Gegenwart zu schaffen, waren virtuell, solange die
Besucherlnnen den Film nicht »zur Auffithrung brachten<. Sobald dies
geschah, wurde, angestoBen durch die Montage, die Erinnerung aktiviert
und konnte aktualisiert werden — in einer Gegenwart, die nicht im Bild
vorhanden ist, die aber einen seiner miglichen Zustiinde darstellt.

8 Silverman, The Threshold, S. 157.
9  Silverman, The Threshold, S. 185.
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MIEKE BAL

Dieses Beispiel zeigt die Niitzlichkeit des Affekts als iibergreifendes
Konzept. Das bedeutet nicht, dass alles im Sinne einer unreflektierten
Vereinheitlichung miteinander verschmolzen wird, Im Gegenteil: Wie
die Aufsitze in diesem Band, jeder auf seine Art und Weise, demonstrie-
ren, erdffnet der Affektbegriff eine Vielzahl an Untersuchungsmoglich-
keiten. Sicherlich ist es so, dass viele Artefakte, die wir als kiinstlerische
Werke begreifen, sich dazu eignen als »Affektbilder« beschricben zu
werden. Jedoch sei beispielhaft fiir das nicht-vereinheitlichende Potential
des Affektbegriffs darauf hingewiesen, dass das Deleuzsche Affektbild
keineswegs an das menschliche — oder digital: das »posthumane¢ Gesicht —
gebunden sein muss.'® Vielmehr bezieht sich Deleuze auf Bilder, die
weder vermittelnd zwischen BetrachterIn und Vorstellung stehen (er
verwendet bezeichnenderweise das Verb »iibersetzen«), noch zu einer
Handlung fiihren, sondern ein Verschmelzen von Subjekt und Objekt aus-
Zulésen vermdgen.

Abb. 2: Maurizio Cattelan: Him. 2001, Installation, Haus der Kunst.
Miinchen. Courtesy of the Ydessa Hendeles Art Foundation. Foto von
Robert Keziere.

Wie wir wissen, ist die Vorstellung vom Gesicht als Ausdruck des
menschlichen Wesens ein Grundmotiv in der Geschichte der Kunst. Wie
Mark Hansen in einem anderen, aber verwandten Kontext dargelegt hat,
identifiziert Deleuze das Affektbild, das er in der GroBaufnahme des

10 Mark B.N. Hansen: Affect as Medium, or the Digital-Facial-Image. In: Journal
of Visual Culture, Jg. 2, Nr. 2, 2003, S. 205-28.
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klassischen Kinos entdeckt hat, nicht nur mif dem Gesicht, sondern viel-
mehr als Gesicht. Deleuze schreibt:

Es gibt keine GroRaufnahme des Gesichts. Die GroBaufnahme ist das Gesicht,
allerdings genau in dem Malfle, wie es seine dreifache Funktion aufgegeben hat
[Individuierung, Sozialisation Kommunikation] [...] die GroBaufnahme [macht]
aus dem Gesicht ein Gespenst [...] Das Gesicht ist der Vampir [...]."

Fiir eine Analyse zeitgendssischer, »posthumanistischer< Kunst ist diese
AufTassung der GroBaufnahme als Gesicht, insbesondere wenn die GroB-
aufnahme anstelle eines menschlichen Gesichts verwendet wird, von
besonderer Bedeutung: Bilder und andere Phiinomene, wie zum Beispiel
eine extreme Verlangsamung, kénnen gleichsam als »Gesicht« fungieren,
ohne deshalb die GroBaufnahme eines Objekts beinhalten zu miissen; es
geht um die GroBaufnahme als Gesicht fiir einen Betrachter/eine Be-
trachterin, die Subjekt und Objekt ineinanderstiirzen lisst.

Abb. 3: Maurizio Cattelan: Hinm.
Fiir Hansen fiihrt dieses deleuzianische Konzept den Affekt vom Korper

der BetrachterInnen fort. Im Unterschied dazu werde der Korper der
BetrachterInnen durch die »Digital-Facial-Images« auf direkte Weise

11 Deleuze, Bewegungs-Bild, S. 139 (Anm. M.B.).
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MIEKE BAL

adressiert und in Bewegung versetzt: nicht im Sinne einer Handlung,
sondern im Sinne einer affektiven Reaktion. Ich denke allerdings, dass
Hansen hier einen irrefithrenden theoretischen Gegensatz aufmacht, auch
wenn seine getroffene Unterscheidung mit den jeweils gewihlten Bei-
spielen und ihrer historischen Positionierung zusammenhingt. Die Bei-
spiele von Deleuze — Griffith und Eisenstein — besitzen zwar andere
Eigenschaften als die digitalen Bilder, die Hansen diskutiert, aber unge-
achtet der Bedeutung gegenteiliger Schlussfolgerungen, wird auch hier
der Korper der Betrachterlnnen in Bewegung versetzt. Wenn er auch
nicht wie bei einem interaktiven Video zu einer Bewegung gezwungen
wird, so wird er doch in jene Bewegung hineingesogen, die das Kunst-
werk erzeugt."?

Der Status des Affekts als Medium mindert die Bedeutung — nicht
jedoch die Gegenwart — der medialen Heterogenitit visueller beziehungs-
weise literarischer Darstellung. Stattdessen wird so etwas wie >Stimmungz¢
[mood] zu einer »Sprache¢, durch welche sich ein Werk mitteilt. Nehmen
wir zum Beispiel die 2002 auf der documenta XI in Kassel gezeigte
Videoinstallation The House der finnischen Kiinstlerin Eija-Liisa Ahtila.
Diese bestand aus drei gigantischen Leinwiinden, auf denen in jeweils
verschiedenen Bildern die Geschichte einer jungen Frau gespielt wurde.
(Abb. 4) Ideal positioniert standen die BetrachterInnen inmitten des von
Leinwinden gebildeten Raums. In einem Abschnitt des Films sicht man
eine Frau tiber Baumwipfel schweben, kindliche Triume vom Fliegen
auslebend. Aber die meiste Zeit sitzt, liuft oder fiihrt sie, wiihrend sie da-
riiber spricht, wie die Welt um sie herum auseinanderzufallen scheint, so
als sei sie in einem psychotischen Wahn gefangen. Durch die Kindheits-
erinnerungen einerseits, die durch die mirchenhafien Elemente evoziert
werden, und der Qual andererseits, die die Erfahrung einer Psychose her-
vorruft, erfiillt eine unbehagliche Mischung aus zwei entgegengesetzien
Stimmungen die Interaktion zwischen dem Werk und den BetrachterInnen
mit einem Affekt. Der Affekt als Medium bleibt wihrend der gesamten
Installation wirksam. Aber er kann auf sehr verschiedene Weise aufgeru-
fen werden, um die visuellen und sprachlichen, akustischen, filmischen
und malerischen Effekten der Installation aufzuzeichnen, die sich in der
kurzen Dauer entfalten, in der die Frauenfigur ihr »In-die-Welt-geworfen-
Sein¢ erst erfihrt und dann akzeptiert. Der Begriff der Stimmung ist fir
solch eine Analyse ein wirkungsvolles konzeptuelles Werkzeug.

12 Vgl fiir eine exzellente Erlduterung des Affektbildes Patricia Pisters: The
Matrix of Visual Culture: Working with Deleuze in Film Theory. Stanford
2003, S. 66-71 und Paola Marrati: Gilles Deleuze: Cinéma et philosophie. Paris
2003, S. 46-52. Eine hervorragende Studie zu Deleuze” Kinobuch, auf die sich
diese Texte ebenfalls bezichen, ist D.N. Rodowick: Gilles Deleuze’s Time
Machine. Durham 1997,
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Dieses paradoxe »In-die-Welt-geworfen-Sein< formuliert Kaja Silverman,
auf Heideggers Begriff der »Sorge< Bezug nehmend, wie folgt: »We are
only really in the world when it is in us«."”” Gegen Ende des dreizehn-
einhalb miniitigen Videos wird das Wortlichnehmen dieser Aussage ein
Weg, politisches Potential zu entfalten. Ahtilas Arbeit ist dann philoso-
phisch ohne zu philosophieren. Solche affektgeladenen Gedankenexperi-
mente vergegenwirtigen die Aufgabe des Kunstwerks als theoretisches
Objekt. Um von dem »in-die-Welt-geworfen-sein< der Protagonistin Elisa
affiziert zu werden, miissen wir, wie sie, auf irgendeine Weise die
Mannigfaltigkeit der Perspektiven erfassen, die das »Sein« der anderen
ausmacht. Psychotisches Verhalten ist eine wirkungsvolle Metapher fir
dieses Sich-Einlassen auf die Welt."

Abb. 4: Eija-Liisa Ahtila: The House. DVD-Installation fir drei Screens
mit Ton, 2002. Tokyo Opera City Art Gallery. Crystal Eye, Helsinki.

Courtesy Klemens Grasser & Tanja Grunert Inc.

Wie bereits erwihnt, verwendet Heidegger fiir dieses Sich-Einlassen den
Ausdruck »Sorge«. Auch er vermeidet Identifikation in dem oberflichli-
chen Sinne, in dem der andere auf einen Klon von uns reduziert wird oder
wir in Empfindungen vergehen und unsere Handlungsfihigkeit verlieren.
Der Kampf gegen Indifferenz als alleinige Alternative, die sich aus dieser
anti-identifikatorischen Politik ergibt, behélt auch heute in vollem Umfang
seine Aktualitdt. Silverman formuliert das sich ergebende Paradox wie folgt:

[...] it is only by embracing other people and things that we can free them to be
themselves — only by enfolding them within our psychic enclosure that we can
create the space where they can emerge from concealment."?

13 Kaja Silverman: World Spectators. Stanford 2000, S. 29.
14 Silverman, World Spectators, S. 26.
15 Silverman, World Spectators, S. 55.
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Dieses Paradox, so Silverman, »widersteht allen rationalisierenden Ges-
ten«. Vielleicht kann Kunst das erreichen, was Gedanken und ihre Nieder-
schrift in Kritik, Theorie und Philosophie nicht vermégen. Ich behaupte,
dass Ahtilas Installation diesem Bemiihen Gestalt gibt. Uns in eine rium-
liche Bezichung und affektive Empfianglichkeit gegeniiber einer Frau zu
versetzen, die wie eine Patientin mit Wahnvorstellungen spricht, die sich
manchmal wie ein allméchtiges Kind benimmt, und die uns ein aus-
drucksloses Gesicht zeigt, auf das wir Affekte zu projizieren eingeladen
sind, ist ihr kreativer Beitrag, um das Heideggersche Paradox zu l6sen.

i

Abb. 5: Ausschnitt aus Eija-Liisa Ahtila: The House.

Die beiden Beispiele, Hendeles Ausstellung und Ahtilas Videoinstalla-
tion, miissen an dieser Stelle geniigen, um die Produktivitit des Affekt-
begriffs anzudeuten, des konzeptuellen Werkzeugs, das die Aufsitze in
diesem Band verbindet. Es muss jedoch klar sein, dass der Affektbegriff
genau deshalb so michtig ist, weil er, weit davon entfernt »gefiihlsduselige«
Interpretationen zu befordern, eine starke politische Komponente besitzt.
»Stimmunge ist fiir unser »In-der-Welt-Sein«< essentiell; fiir unser Poten-
tial andere in Sorge zu umfangen, ohne sie zu vereinnahmen, indem wir
ihnen ihr Anderssein absprechen. Am Ende einer Erdrterung der Stim-
mung in Sein und Zeit schreibt Heidegger emphatisch: »in der Befind-
lichkeit liegt existenzial eine erschlieffende Angewiesenheit auf Welt, aus
der her Angehendes begegnen kann.«'® Gerade weil die Stimmung der
BetrachterIn so grundlegend ist, wird Ahtilas Figur Verantwortung iiber-
tragen; aber nicht weil sie an einer Psychose leidet und unser Mitleid
herausfordert, sondern weil sie die psychotische Wahrnehmung als ein
Mittel der Einbildung entwickelt, um eine Méglichkeit aufzuzeigen dem

16 Martin Heidegger: Sein und Zeit. Tiibingen ''1967, 8. 137f. (Hervorh. im Orig.)
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Paradox der »Sorge< zu entkommen. Die Installation selbst, ihre drei
umschlieffenden Leinwinde, deren schiere Grife, die Qualitidt von Ton
und Bild, ist der Kanal oder das Medium im materiellen Sinne, durch
welches die entstehende Stimmung auf die BetrachterInnen tibertragen
werden kann.

Um es prizise zu formulieren: Die Stimmung ist hier das Medium,
nicht der Gegenstand der Repriisentation, weil Stimmung aus der Viel-
zahl von Affekten der offenste Begriff ist, zugleich der am stirksten ver-
breitete und eindringlichste. Wenn wir uns mit Kunst im Modus des
Affekts anstelle der Taxonomien, auf denen die Unterteilung der Geistes-
wissenschaften basiert, auseinandersetzen, dann bin ich aber nun auch
verpflichtet anzugeben, was dieser Imperativ beinhaltet, und warum er qua
Definition die verschiedenen Disziplinen iiberschreitet und gleichzeitig all
diejenigen unterschiedlichen disziplinidren Bereiche durchkreuzt, an die
sich das Werk wendet. Charles Altieri schreibt in einer bemerkenswert
negativen Definition:

[Affect] comprises the range of mental states where an agent’s activity cannot
be adequately handled in terms of either sensations or beliefs but requires
attending to how he or she offers expressions of those states.!”

Affekte, fiihrt er weiter aus, sind eine Art in Erregung versetzt zu werden,
bei der eine Empfindung wenigstens durch ein Minimum an imaginativer
Projektion erginzt wird.'® Der Autor fihrt dann fort, die Affekte gemiB
einer hierarchischen Stufenfolge von der Empfindung [sensation] bis zur
Leidenschaft [passion] zu spezifizieren:

Feelings are elemental affective states characterized by an imaginative engage-
ment in the immediate processes of sensation. Moods are modes of feeling
where the sense of subjectivity becomes diffuse and sensation merges into
something close to atmosphere, something that seems to pervade an entire
scene or situation. Emotions are affects that involve the construction of atti-
tudes that typically establish a particular cause and so situate the agent within a
narrative. [...] Finally, passions are emotions within which we project signifi-
cant stakes for the identity that they make pnssihle.w

Aus dieser kurzen und nur widerstrebend vorgeschlagenen Taxonomie
wird deutlich, dass Stimmung tatsichlich diejenige affekiive Domiine ist,
in der das Kunstwerk und seine BetrachterInnen oder Leserlnnen am ehes-
ten das diffuse Gefiihl von Subjektivitit teilen kénnen.

Das besondere der Stimmung erfordert jedoch noch weiteres Nach-

17 Charles Altieri: The Particulars of Rapture: An Aesthetics of the Affects, Ithaca
2003, S. 47. Bemerkenswert ist diese Negativitit der Definition angesichts der
Tatsache, dass sein Buch fiir cine Asthetik der Gefiihle wirbt.

18 Altieri: The Particulars, S. 47.
19 Altieri, The Particulars, S. 48.

17



MIEKE BAL

denken. In einer brillanten Meditation {iber Krieg und die Konfrontation
mit Sterblichkeit, schreibt Kaja Silverman, auf Heidegger Bezug nehm-
end, dass wir unsere Endlichkeit cher affektiv annehmen (oder nicht
annchmen) kénnen als rational, yeher durch eine Stimmung als durch ab-
straktes Wissen¢. Aber was macht Stimmung in diesem Fall geeigneter
als die anderen Affekte? In Verbindung mit ihrer Frage, wie es ist, im
Krieg dem Tod gegeniiberzustehen, bietet Silverman eine erhellende
Unterscheidung zwischen »Furcht< und »Angst¢, wiederum hergeleitet aus
ihrer Lektiire von Sein und Zeit:

Fear is the affect through which we apprehend the »nothing¢ in the mode of a
turning away. Anxiety is the affect through which we apprehend it in the mode
of a turning toward. Fear fails to reconcile us to the nothing, because it always
represents the attempt to specify or concretize the nothing. Anxiety, on the
other hand, »attunes< us to it, because it is the affect par excellence of the
indeterminate.™

Diese Unterscheidung hilft uns zwei Dinge zu verstehen: Erstens, warum
die Stimmung wirkungsvoller ist als andere Affekte, insbesondere Emo-
tionen, und zweitens, warum The House den Diskurs der Psychose ein-
setzt, es aber unterlisst, die Stimmung zu reprisentierten, die zu diesem
Diskurs gehort.

Um eine Stimmung zu schaffen, die geeignet ist, die Katastrophen,
die die Welt auffiihrt, aufzunchmen und die durch Medien wie das Fern-
sehen reprisentiert und genau dadurch ihres affektiven Gehalts entbloft
werden; in anderen Worten, um eine Stimmung zu schaffen, die hilft zu
bestimmen, wie auf diese Katastrophen zu antworten ist, braucht Ahtilas
Installation beides: Zurlicknahme der Reprisentation und tiberreiche Ins-
zenierung der Stimmung. Aber die Inszenierung nimmt hier eine beson-
dere theatrale Form an, in der die Diskrepanz zwischen Stimmung und
Handlungen, nicht die Reprisentation der letzteren, die Wirkung besitzt,
das affektive Fassungsvermégen der Betrachterlnnen zu besetzten. In
diesem Punkt steht die Installation mehr in der Tradition Brechts als in
der von Aristoteles.

20 Kaja Silverman: All Things Shining. In: David L. Eng und David Kazanjian
(Hg.): Loss. Berkeley 2003, S. 232-242, hier S. 235 (Hervorh. M.B.). Der erste
Teil dieses Zitats, so Silverman (S. 241) paraphrasiert Heideggers »Philosophie
der Sterblichkeit« in Sein und Zeir (§ 53. Existenzialer Entwurf eines eigent-
lichen Seins zum Tode). Sie fiigt eine Bemerkung an, um die vielfiltigen Kon-
notation von »Stimmunge¢ im Deutschen zu erliutern, denn Stimmung bezeich-
net ebenso eine bestimmte Befindlichkeit (engl.: mood) als auch eine musika-
lische Gestimmtheit (engl.: attunement). Bedeutsam fiir Heideggers Daseins-
Philosophie und ebenso fiir The House ist die Heidegger'sche Beschreibung
von Stimmung als Gestimmtheit des Daseins auf etwas anderes hin. In Ahtilas
Installation wird Stimmung zur Auffithrung gebracht, werden deren Maglich-
keiten vergegenwiirtigt; jedoch ohne diese zu reprdsentieren.
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In Ahtilas Videoinstallation ist die >Stimmungs, die nicht auf dem
Gesicht der Protagonistin gezeigt, sondern durch ihre AuBerungen her-
vorgerufen wird, eine, die durch die seltsame Neutralitdt im Tone wort-
lich und tibertragen Raum fiir ein Eindringen des Kérpers gibt, darin
einem diffus affizierten Gefiihl von Subjektivitit nachgebend, das »good,
really good« ist, wie die Protagonistin abschlieend in The House sagt.
Und wenn wir, nach ihren Worten, fortfahren in das satte, griine Video
einzutauchen, dann sehen wir ein Gppiges Land, Farmhiuser und einen
weit ausgreifenden Raum. In der Tat rufen diese Bilder, die von Geriu-
schen sich im Wind bewegender Biaume begleitet werden, die frithere
Szene der durch einen Wald fliegenden Protagonistin in Erinnerung, die
ich als Kindertraum oder Mirchen interpretiert habe. Es ist daher eher
ein Traum von Allmacht, der durch dieses Ende hervorgerufen wird, im
Unterschied zur Empfindung von Ohnmacht, die durch die alltéigliche
Flut von Katastrophenbildern produziert wird.

In all ihrer Verschiedenheit teilen die hier versammelten Aufsitze das
gemeinsame Interesse, das analytische Potential des Affektbegriffs fiir
kulturwissenschafiliche Untersuchungen auszuloten. Sie wenden sich
diesem Potential kritisch zu, in einer Vielzahl verschiedener Medien,
Perioden und Stile, betrachten einzelne Objekte oder Gruppierungen von
Objekten. Dies bedeutet aber keineswegs, dass »nachts alle Katzen graus
und unter dem Schlagwort Affekt alle Kunst gleich ist. Im Gegenteil: im
Verlaufe des Buches wird deutlich, dass der Affekt, mehr noch als der
Begriff der Reprisentation, viele Unterscheidungen und Akzentuierun-
gen erlaubt, und darin der Feinheit der Nuancierungen entspricht, die das
Kunstwerk unserer Sensibilitit abverlangt; eine Sensibilitit nicht nur in
Hinblick auf kognitive Fihigkeiten, sondern eine Bereitschafi, »in die
Welt geworfen zu werden<. Dies zuzulassen ist die Mission der ethisch
und politisch aufmerksamen BetrachterInnen; sich an dem Schwindel
dieser Bewegung zu erfreuen, ist ihre Belohnung. Das ist die Aufgabe
der Asthetik: dass sie nicht die Bereiche der Welt von ihrer sinnlichen
Einbezogenheit in dieselbe trennt. Affekt ist letztlich nicht nur ein an-
gemesseneres Konzept als Reprisentation — obwohl letzteres mit dem
Vorangehenden verbunden werden kann — sondern es ist das Einzige, das
der Art und Weise gerecht wird, in der Kunst aulerordentliche kulturelle
Kraft ausiibt, ausiiben muss, und nicht aufhéren kann auszuiiben.

Aus dem Englischen von Antje-Krause Wahl
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DIE KULTUR DER AFFEKTE:
EIN HISTORISCHER ABRISS
MICHAEL HOFF

Fliichtig sind die Affekte: Als heftige, unmittelbar auf das menschliche
Empfinden und Verhalten einwirkende Erregungen existieren sie nur fiir
einen Augenblick. Greifbar werden sie nur an ihren Auswirkungen, die
von verinderter Mimik tiber soziales Verhalten bis zu Akten sinnloser
Zerstorung reichen. Deren Ungeheuerlichkeit lieB den Affekt auch zu
einem juristischen Terminus werden. In Rhetorik, Kunst und Werbung
suchte man sich die Wirkmacht der Affekte seit jeher zu Nutze zu ma-
chen; ebenso wie Philosophie, Theologie und Psychologie Erklirungen
fir die Affekte und Mafiregeln fiir den geeignetem Umgang mit ihnen
formulierten. Die Bemithungen um rationale Kontrolle lieBen nicht nur
jede Zeit ihren eigenen Affektkatalog fixieren, sondern verdnderten
zugleich die Auffassung des Gegenstandes. Gerade im deutschen Sprach-
gebrauch wurde die Stellung von Affekten in der begrifflichen Ordnung
immer weiter beschrinkt. Als die iltere, seit Jahrhunderten fiir die
Verstindigung (ber innere Empfindungen und deren duflere Anzeichen
gebrauchte Kategorie, hatte sie ecinen GrofBteil ihrer Bedeutung an
Begriffe abzutreten, die — wie etwa Gefiihl, Emotion und Stimmung —
ihre spezifische Kontur seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert erhalten
haben. Dabei wurde dem Affektbegriffl nur noch das zugewiesen, was an
den emotiven Vorgingen undurchschaubar und unkontrollierbar bleibt.
Die Affekte verloren ihre Unterscheidbarkeit und begriindeten keinen
Anspruch mehr auf systematische Erklirung. So bleibt »das Affektives
tibrig, dem als begriffliche Kernprignanz neben dem Verweis auf sinn-
liche Erregungsvorginge blof noch der Beigeschmack des unkontrollier-
bar Unverniinftigen anhafiet. Umgekehrt ist der Affektbegriff jedoch
auch durch seine positive Verallgemeinerung in Aufldsung befindlich,
nachdem sich die in der angelsiichsischen Tradition iibliche Verwendung
von affect als Oberbegriff der Emotionen immer starker durchsetzt.'

1 Vgl Harald C. Traue/Henrik Kessler: Psychologische Emotionskonzepte. In:
Achim Stephan/Henrik Walter (Hg.): Natur und Theorie der Emotionen.
Paderborn 2003, S.20-33; Jirgen H. Otto/ Harald A. Euler/ Heinz Mandl: Be-
griffsbestimmungen. In: dies.: Emotionspsychologie. Weinheim 2000, S. 11-18.
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Innerhalb der jiingeren, vor allem von der Neurobiologie angefiihr-
ten Emotionsforschung scheint die Behandlung der Affekte weitgehend
der von Descartes vorgenommenen Zuweisung der Affekte an den
Bereich bloB korperlicher Vorginge zu folgen.” Die Trennung der Do-
minen von Korper und Geist beschriankt die Fragerichtungen entweder
auf isolierte physiologische Abldufe oder — unter dem erweiteren Affekt-
begriff — auf die Bedeutung bereits identifizierter mentaler Zustinde. So
interessiert man sich unter dem Stichwort der Affekte eher fiir Gefiihle
und Emotionen, die — als vergleichsweise lang andauvernde und bewusst
erlebte Zustinde — der Beobachtung, Reflexion, Theoriebildung und
Kontrolle weitaus leichter zuginglich sind. Nachdem die neurobiologi-
sche Forschung verfeinerte Methoden zur objektivierenden Beobachtung
hirnphysiologischer Strukfuren und Prozesse entwickelt hat, sechen sich
kognitive Emotionstheorien von der Aussicht bestirkt, dass der Verlauf
affektiver Erregungen im Hirn nachgezeichnet und erkldrt werden kann.
Aus der Relevanz dieser korperlichen Vorginge fir das individuelle Er-
leben und soziale Verhalten leiten Vertreter der neuen >Affective Scien-
ces< den Anspruch ab, in der Nachfolge der >kognitiven Wende« der
1960er Jahre einen Wissenschaftstrend zu formieren.” Die neurobiolo-
gische Entschliisselung affektiver Prozesse bildet dabei den Ausgangs-
punkt fiir verbesserte Erkldrungen des menschlichen Verhaltens. Die
Berechenbarkeit, die den Affekien in einer solchen AuBensicht zuge-
schrieben wird, ldsst sie aber auch als paradoxes Gegenstiick zu dem in
jingeren Debatten so problematisch gewordenen Konzept des freien
Willens hervortreten. Denn gleichzeitig liefern neurobiologische Unter-
suchungen neue Anhaltspunkte, wonach die Wahrnehmungen, Urteile
und Entschliisse des Bewusstseins von unkontrollierten neurophysiolo-
gischen Vorgingen eingeleitet oder sogar bestimmt werden. An die
Stelle der vom Individuum verantworteten Entscheidung als Movens
menschlichen Verhaltens tritt eine vom Einzelnen nicht mehr durch-
schaubare Verflechtung basaler Karperfunktionen, der Aufnahme von
Sinnesreizen, der kognitiven Signalverarbeitung und der Mechanismen
des Handelns, innerhalb derer den Affekten nun eine Schliisselfunktion
zugeschrieben wird.

(]

René Descartes: Die Leidenschaften der Seele / Les passions de ['dme (1649).
Hg. von Klaus Hammacher, Hamburg 1996.

3 MabBgeblich etwa die Genfer Forschergruppe um Klaus Scherer, siche unter:
http:/iwww affective-sciences.org/en/introduction/affective-sciences.html
(1. Juni 2006). Vgl. Klaus Scherer: Cognitive Components of Emotion. In: R.J.
Davidson/ Klaus R. Scherer/ H. Hill Goldsmith (Hg.): Handbook of the Affec-
tive Sciences. New York 2003, S. 563-571.

4 Vgl Antonio Damasio: Descartes” Error. Emotion, Reason, and the Human
Brain. New York 1994,
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Vieles spricht jedoch dafiir, die mit einem solchen Affektbegriff ver-
bundene dualistische Perspektive zu verlassen, Die Bedeutung der Affek-
te fur die Interaktion mit anderen Personen oder Objekten erinnert eben-
so wie ein Blick in die Geschichte des Begriffs daran, dass mit Affekten
gerade das spannungsreiche Verhiltnis der Person zu ihrer AuBenwelt
erfasst werden sollte. Anstatt den Verlauf einer Erregung in einem ge-
schlossenen System zu verfolgen, ist danach zu fragen, welches Verhilt-
nis zwischen den physiologischen, den geistigen Dimensionen der Ge-
fithle bzw. Emotionen und der biologischen, sozialen und kulturellen
Umwelt des Menschen besteht. Wie ein kurzer historischer Exkurs zeigt,
macht gerade diese Relationalitit, von der die Autonomie des Subjektes
ebenso wie die Moglichkeit geschlossener Erkldrungen der menschlichen
Natur in Frage gestellt wird, die fortdauernde Aktualitit der Affekte aus.

Affektbegriffe im historischen Wandel

In der Geschichte der Affekt-Diskurse in Philosophie und Kunst finden
sich einige Voraussetzungen dafiir, dass die Stellung und Funktion von
Affekten gerade wegen ihrer Relation zu kulturellen Objekten und Ver-
hiltnissen jenseits der Dualitdt von Korper und Geist erdrtert werden
kann. Man miisste schon mit Aristoteles beginnen, der — nach Platons
Abgrenzung der Leidenschaften vom metaphysischen Streben — in seiner
Ethik und seiner Rhetorik die korperlichen Abldufe, das momenthafie
Erleben und die sozialen Wirkungen in eine neue Systematik der Affekte
einbezogen hatte.” In der Auffassung des christlichen Mittelalters wurde
der Dualismus von Diesseits/Korper und Jenseits/Geist-Seele zum be-
herrschenden Paradigma kultureller Ordnung, das fiir die Affekte eine
doppelte Einteilung (etwa durch Thomas von Aquin) in kérperliche oder
geistige und leidhafte oder begehrende Regungen ergab.® Zugleich muss-
te man anerkennen, dass der menschliche Wille die auBerverniinftigen
Seelenregungen in einer durchaus nicht vorhersagbaren Weise beein-
flusst. Daraus entwickelte sich jene Auffassung von Affekten als Mittler
zwischen Mensch und Natur, die seit der Friihrenaissance von humanis-
tischen Gelehrten vertreten wurde.” Uber ihren bildrhetorischen Einsatz
hinaus gehort die Suche nach gezielten Affektwirkungen so auch zu den
Grundelementen der als naturerkennende Wissenschaft gedachten Kunst

5 H.M. Gardiner/ Ruth Clark Metcalf/ John G. Beebe-Center: Feeling and Emo-
tion. A History of Theories (1937). Nachdruck Westport 1970, S. 28-50. Vgl.
Dominic Kaegi: Ein gutes Gefiihl. Artistoteles iiber den Zusammenhang von
Affekr und Tugend. In: Stefan Hilbsch/Dominic Kaegi (Hg.): Affekte. Philo-
sophische Beitrdge zur Theorie der Emotionen. Heidelberg 1999, S, 33-52.

6 Gardiner u.a., Feeling and Emotion, S. 99-118.

7 Karl-Heinz zur Miihlen: Die Affektenlehre im Spétmirtelalter und in der Refor-
mationszeit. In: Archiv fiir Begriffsgeschichte, Bd. 35, 1992, 8. 93-114.
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Leonardo da Vincis.® Im 6ffentlichen Bewusstsein des 16. und 17. Jahr-
hunderts wurden die Affekte jedoch weiter beargwihnt, soweit sie nicht
als rhetorisch eingesetzte Mittler zum jenseitigen Heil in Anspruch ge-
nommen werden konnten. Descartes definiert die Affekte schlieBlich als
allein kérperliche Phidnomene, deren Kontrolle durch den Geist zu erstre-
ben ist.” Dies motiviert auch systematische Darlegungen wie von Charles
Le Brun (1619-1690), der nun eine exakte Erfassung der Affekte zur
Grundlage ihrer kiinstlerischen Darstellung machen wollte.'” Eine neben
Descartes fortbestehende Auffassung sieht dagegen ein reflexives Mo-
ment untrennbar mit den Affekten verbunden. Als Ausléser menschlicher
Selbstvergewisserung wird ihnen in Spinozas Ethik eine herausgehobene
Stellung zugewiesen. "'

Neue Voraussetzungen dafiir, dass die Affekte seit dem 18. Jahrhun-
dert zum Gegenstand positiven Gffentlichen Interesses werden konnten,
bietet neben anderen Rousseau. Er unterscheidet natiirliche und kiinstli-
che Empfindungen und verbindet die natiirliche Konstitution der Empfin-
dungsfihigkeit und die personliche Erfahrung ihrer Titigkeit zu einem
ausgezeichneten Merkmal des Menschen. Vor allem werden die Affekte
nun auf soziale Sifuationen bezogen, und die zivilisationskritische Per-
spektive macht ihre positive Bewertung als Naturmerkmal zulissig. Sehr
wohl werden diese >natiirlichen< AuBerungen des Gefiihls einer Ratio-
nalitit unterworfen, ndmlich der des Handelns; fiir die Sensationalisten
(wie Etienne Bonnot de Condillac) sind sie von den allgegenwiirtigen
Prinzipien der Lust und der Unlust (oder des Schmerzes) bestimmit.
Julien Offray de La Mettrie (1709-1751) entwickelt zur Erkldrung dieses
emotionalen Verhaltens ein Modell, das — mit der Annahme einer rein
mechanischen Natur dieser Prozesse — im Gegensatz zum cartesianischen
Dualismus steht. Hier wird nun klar unterschieden: zwischen den ver-
schiedenen Affekten (affections), die vom seelischen Apparat entspre-
chend der Zustimmungsfihigkeit der Wahrnehmungen erzeugt werden,
und jenen starken Gefiihlen/Leidenschaften (passions), die das Gleich-

8 Vgl Kenneth D. Keele: Leonardo da Vinei's Elements of the Science of Man.
New York 1983; Claire Farago: Die Asthetik der Bewegung in Leonardos
Kunsttheorie. In: Frank Fehrenbach (Hg.): Leonardo da Vinci. Natur im
Ubergang. Miinchen 2002, S, 137-168,

9 Vgl Carole Talon-Hugon: Fom Thomismus zur neuen Auffassung der Affekte
im 17. Jahrhundert. In: Jean-Daniel Krebs (Hg.): Die Affekte und ihre Repri-
sentation in der deutschen Literatur der Friihen Neuzeir. Bern 1996, S, 65-71.

10 Vgl. Jennifer Montagu: The Expression of the Passions. The Origins and
Influence of Charles LeBrun's Conférence sur I'expression générale et particu-
licre. New Haven 1994,

11 Wolfgang Bartuschat: Fernunft und Affektivitit bei Spinoza. In: Hiibsch/ Kaegi,
Affekte, S. 91-100.
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gewicht jener Vorginge und damit die rationalen Prinzipien des Verhal-
tens storen. '

Die Etablierung des Gefiihls als ein eigenstindiges Vermogen -
neben den traditionellen Antagonisten Begehren und Vernunft — leitet im
18. Jahrhundert in Deutschland einen erneuten Umschwung in der
Beurteilung der Affekte ein.® Zunichst wird eine eigene Qualitit der
Affekte angenommen, wenn Johann Georg Sulzer (1720-1779) die auf
Objekte gerichtete »Vorstellung< unterscheidet von der »Empfindungc¢ als
der Eigenwahrnehmung dieser Sinnestitigkeit. Die mit einer kognitiven
Komponente verbundenen sinnlichen Empfindungen gehen in den Be-
griff des Gefiihls ein, der die positive Anerkennung emotionalen Erle-
bens etwa in der Moralphilosophie und der Asthetik gegen den alten
Verdacht des Irrationalismus absichert. Diese Differenzierung emotiver
Prozesse anhand ihrer Bewusstseinsfihigkeit wird von Kant ausgebaut:
Mit dem Gefiihl wird dem Emotionalen ein herausragender Platz einge-
riaumt, insofern es am Erkennen teilhat, bis hin zu der Einsichtsfihigkeit
des dsthetischen Gefiihls, in welcher es dem Urteil des Verstandes adi-
quat ist."* Als Grundlage dieser Ebenbiirtigkeit von Verstand und Gefiihl
rechnet Kant dem Menschen die Freiheit des Urteils zu, wogegen die
nicht urteilsfihigen und in der Polaritit von Lust und Unlust bloB
quantitativ fassbaren Erregungen den Affekten zugeschlagen werden. Sie
bedrohen so in ithrem eruptiven Wirken die Autonomie des verniinfiigen
Individuums, was sie ebenso abwertet wie die langlebigeren, habituellen
Leidenschaften."” Damit korrespondiert ein Ideal, das die Herzensbildung
von affektiver Betroffenheit tiber gepflegte Empfindungen zur Innigkeit
des Gefiihls voranschreiten ldsst und die Freiheit von Leidenschaften
schlieBlich mit Schiller als »unausbleiblichen Effekt der Schonheit«
ansieht. Bis hin zu Schleiermacher wird das Emotionale als Gefiihl in das
Bewusstsein vom eigenen Urteilsvermdgen aufgenommen, im Gegenzug
schreibt man die Affekte als das dabei Unverfliigbare einem patholo-
gischen Naturwesen zu, das es zu {iberwinden gelte."®

——
LS

Gardiner v.a., Feeling and Emotion, S. 245-250.
Vel. Gardiner w.a., Feeling and Emotion, S. 255-270.

14 Vgl. Brigitte Scheer: Kdnnen Gefiihle wrteilen? In: Klaus Herding/ Bernhard
Stumpthaus (Hg.): Pathos, Affekt, Gefiihl. Berlin 2004, S. 260-273.

15 Matthias Kettner: Kommunikative Vernunft, Gefiihle und Griinde. In: Gertrud
Koch (Hg.): Auge und Affekt. Frankfurt am Main 1995, S. 123-146.

16 Stefan Hilbsch: Vom Affekt zum Gefiihl. In: Hiibsch/ Kaegi, Affekte, S. 137-150,
bes. S. 138-142.
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Techniken des Ausdrucks
seit dem 19. Jahrhundert

Mit einer solchen Polarisierung zwischen der Natur der Affekte und der
Kultur des Geistes festigte sich wieder die Auffassung von den »blind-
machenden¢ Affekten, die von der Vernunft bestenfalls in ihren natur-
wiichsigen Eigenschaften durchschaut und kontrolliert werden kénnten.
Vor dem Hintergrund dieses Ideals vollzieht sich im 19. Jahrhundert eine
Technisierung und Semiotisierung der Affekt-Diskurse, die das rhetori-
sche Paradigma der Affekt-Darstellung verdringt und weiter an der Ra-
tionalisierung der menschlichen Natur arbeitet.'” Ein Ausgangspunkt ist
das von Diderot und Lessing in ihrer Darstellungstheorie des Theaters
vertretene Modell des Schauspielers, der die Affekte nicht innerlich erlebt,
sondern auf kontrollierte Weise duBerlich vorstellt. In Balzacs Theorie de
demarche steht der typisierende Entwurf einer Personlichkeit noch zwi-
schen Wirklichkeitsbeobachtung und kiinstlerischer Erfindung. Fiir die
weitere ErschlieBung affektiver Vorgiinge wurden insbesondere die elek-
trophysiologischen Studien von Duchenne de Boulogne mafBigeblich, in
denen die experimentelle Kopplung von Kérperbewegung und Ausdrucks-
wirkung die mechanische Rationalitit der Affekte zu bestitigen schien.'
Mit seinen fotografischen Aufnahmen kiinstlich stimulierter Mimik sucht
er die groBtmagliche Steigerung in der Qualitit und Intensitit der jewei-
ligen Affektion. Derart technologisch induzierbar, wird auch die mimische
Suggestion eines Schauspielers nicht mehr als Leistung des Verstandes
und der Vorstellungskraft gewertet, sondern auf kérperliche Strukturen
und Abldufe zuriickgefiihrt, die auch jenseits bewusster Intentionen liegen
konnen.

Die Deutung und Begriindung einer solchen Symptomatik wird
Gegenstand der Ausdruckspsychologie im 19. Jahrhundert. MaBgeblichen
Anteil hat daran Wilhelm Wundt mit seinem Konzept der »Ausdrucks-
bewegung«, das nicht nur die Semiotik der Affekte um das Element der
Bewegung erginzt, sondern aus der angenommenen Parallelitit von
psychischen Zustinden und korperlichen Symptomen die Moglichkeit
ableitet, die menschlichen Empfindungen mit Bewegungsdarstellungen
zu steuern. Unter den Bedingungen eines zunehmend technisierten Alltags
bedienen nun Fotografie und Film mit ihren »Affektbildern< die Sehn-
siichte eines Publikums, das sich selbst in der kalkulierten Wirkung der

17 Zur Inanspruchnahme von Affekten in der Asthetik vgl. Hartmut Grimm:
Affekr. In: Karlheinz Barck (Hg): Asthetische Grundbegriffe. Bd.l, Stutt-
gart/ Weimar 2000, S. 16-49.

18 Vgl Ausst-Kat. Duchenne de Boulogne 1806-1875. La mécanigue des
passions. Hg. von Catherine Mathon, Ecole Nationale Supérieure des Beaux-
Arts, Paris 1999,
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wiederholbaren und bewegten Darstellungen zu verstehen meint.” Dass
die Erkenntnis der affektiven »conditio humana¢< damit der scheinbaren Ob-
jektivitit des »Kamera-Auges< tiberantwortet wird, bewirkt nicht nur einen
Engschluss von Ausdruck und Eindruck in den expressiven Techniken
der sich entfaltenden Kulturindustrie. Es privilegiert im Wissenschalfis-
diskurs auch die vergleichsweise klar unterscheidbaren Kategorien der
Emotionen, die man sich nun gerne als kommunizierbare Bewusstseins-
inhalte denkt.

Die Kulturwissenschaften
und die Medialisierung der Affekte

Um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert machten gerade die Kunst-
und Kulturwissenschaften die Affektproblematik methodisch fruchtbar.
Vor die Frage gestellt, inwieweit sich die Ausdrucksprozesse auch in
unbeweglichen, historischen Artefakten niederschlagen und ablesen
lassen, suchten Kunsthistoriker wie Konrad Fiedler und Alois Riegl in
unterschiedlicher Weise das schopferische Handeln in Kunst oder »Kunst-
industrie« als eine Wirkung affektiver Prozesse theoretisch beziehungs-
weise historisch zu erfassen.”” Vor allem war es Aby Warburg, der bei
der Analyse historischer Kulturerzeugnisse auch die affektive Macht der
Bilder in Rechnung stellte. Dass er dabei von zeitgendssischen Bemi-
hungen um eine Kulturpsychologie angeregt wurde und sich auch an
Darwins Konzept der Ausdrucksbewegung orientierte, ist besser bekannt
als sein (abgebrochener) Versuch, sich durch ein Medizinstudium tiber
die physiologischen Abldufe der zugrunde liegenden Erregungsprozesse
kundig zu machen. Hier gewonnene Einblicke schlugen sich im Symptom-
Modell und in der Energie-Metapher nieder, mit denen er die hinter den
bildenden Kiinsten wirksamen Prozesse zu verdeutlichen suchte.”! Am
prominentesten sind seine Uberlegungen zum »Nachleben« antiker Gebir-

19 Die hier nur angedeuteten diskursiven Verflechtungen von Darstellungstheorie,
Ausdruckspsychologie und neuen Bildmedien im 19. Jahrhundert ertrtert aus-
fithrlich: Petra Loffler: Affektbilder. Eine Mediengeschichte der Mimik. Biele-
feld 2004.

20 Konrad Fiedler: Uber den Ursprung der kiinstlerischen Tétighkeit (1887). In:
ders.: Schriften zur Kunst. Bd. 1, hg. von Gottfried Boehm, Miinchen 1991,
S. 111-220; und Alois Riegl: Die spdtrdmische Kunstindustrie nach den Fun-
den in Osterreich-Ungarn (1901). Wien *1927; und ders.: Stilfragen. Grundle-
gungen zu einer Geschichte der Ornamentik (1893). Berlin “1923.

21 Zu Warburgs Bekanntschaft mit der Kulturpsychologie vgl. Emst Gombrich:
Aby Warburg. Eine intellektuelle Biographie. Frankfurt am Main 1981 (1970),
S.42-56; zum Medizinstudium siche Gertrud Bing: 4by M. Warburg. In:
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, Bd. XXVIIL, 1965, S. 299-
313, bes. S.303; zu Warburgs »Symptomatologie« zahlreiche Hinweise bei
Georges Didi-Huberman: L'image survivante. Histoire de 'art et temps des
Sfantdmes selon Aby Warburg. Paris 2002.
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den in der italienischen Renaissance, fiir deren Erklarung er den Begriff
der Pathosformel prigte, die in der Wiederholung einer spezifischen
Form vor allem die Intensitit eines inneren Zustandes zur Darstellung
bringt. Die besondere Leistung von Warburgs Ansatz besteht darin, dass
er diese Umwandlung von affektiver Erregung in visuelle (und sprach-
liche) Formpragungen als funktionalen Prozess versteht, bei dem mit der
Bildung eines symbolischen Inhalts zugleich die Bewiiltigung eines exis-
tenziellen Konflikts erfolgt. Es handelt sich dabei um einen Prozess des
»bewussten Distanzschaffens«, den Warburg als eine in die Gegenwart
fortdauernde zivilisatorische Herausforderung erkennt.”

Dass Warburgs Ikonologie bei ihrer Einvernahme in das Fach Kunst-
geschichte weitgehend auf eine Methode der Inhaltsdeutung reduziert
wurde, ldsst ahnen, wie gerne die Forschung ihre Selbstbegriindung in
solch grundsitzlichen Aufgaben schon als erledigt annehmen mdchte.
Vielleicht war eine solche »Disziplinierung< aber im wissenschaftshistori-
schen Riickblick kaum vermeidbar, wie ein vergleichender Blick auf die
Verdriangung von Riegls Ansatz durch Dvoraks Kunsigeschichte als Geis-
tesgeschichte” ebenso nahelegt wie Wolfflins #hnlich grundlegendes
System der Stilkategorien, das aus dem aufgegebenen Versuch einer
Architekturpsychologie hervorging.?* In der Folge blieb der Kunstwissen-
schaft jedenfalls der Dualismus von Form und Inhalt erhalten, der durch
die nachfolgende Horizonterweiterung auf soziale Funktionen von Kunst
nicht angetastet und durch das in jiingerer Zeit hinzugetretene Interesse
am medialen Charakter der Bilder noch keineswegs aufgeldst wurde.

Affekte in der Psychoanalyse

Vor allem die Psychoanalyse hat eine wissenschaftliche Theorie ent-
wickelt, die psychische Ursachen und kérperliche Manifestationen der
Affekte integriert. In Sigmund Freuds Metapsychologie erscheint der
Affekt eingebunden in psychische Strukturen und Prozesse, die ihre

22 Sehr klar legt Bing diese Spezifik von Warburgs Ansatz dar, die ihn zum viel-
leicht ersten Bildwissenschafiler macht. Vgl. Bing, Aby M. Warburg, S. 312f.
sowie Comelia Zumbusch: Wissenschaft in Bildern. Symbol und dialektisches
Bild in Aby Warburgs Mnemosyne-Atlas und Walter Benjamins Passagen-
Werk. Berlin 2004, bes. S. 120f.

23 Max Dvordk: Kunsigeschichte als Geistesgeschichre. Studien zur abendlindi-
schen Kunstentwicklung. Miinchen 1924,

24 Vgl. Willibald Sauerlinder: Alois Riegl und die Entstehung der autonomen
Kunstgeschichte am Fin de siécle. In: Fin de siécle. Hg. von Roger Bauer.
Frankfurt am Main 1977, S. 125-139; zur Kritik an Panofskys Umwandlung
der Ikonologie in eine kunstgeschichtliche Methode vgl. Keith Moxey: The
Politics of Iconology. In: Brendan Cassidy (Hg.): Iconography at the Cross-
roads. Princeton 1993, S. 27-31; vgl. dazu auch Irving Lavin: fconography as
a Humanistic Discipline. In: ebd., 8. 33-41.
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Logik jenseits eines bewussten Verlaufes entfalten. Er erweist sich dabei
als hochdynamisches, energetisch aufgeladenes Element, mit den Quali-
taten der Identitits- und Bedeutungsbildung. Freuds frither Affektbegriff,
wie er sich z.B. in den Studien iiber Hysterie zeigt, ist noch von einem
quantitativen Verstindnis geprigt.” Hier reprisentiert der Affekt in Ver-
bindung mit der Vorstellung somatische Phanomene. Wichtig fiir die Atio-
logie der Neurosen ist indes, dass schwer ertrigliche Vorstellungen durch
die Abspaltung des Affekts >neutralisiert« werden. So vermutet Freud,
dass in der Hysterie seelischer Schmerz durch korperlichen Schmerz
symbolisiert werden kénne. Auch Freuds Analyse der Melancholie stellt
das Schicksal der Affekte in den Mittelpunkt, wenn Wut und Hass auf
das Objekt vom Subjekt gegen das eigene Ich gewendet werden.”® Das
Freud’sche Denkmodell hat bis in die jingste Zeit kunst- und literatur-
wissenschaftliche Untersuchungen angeregt. Aktuell wire hier das »Un-
heimliche« zu nennen, jene Sonderform des Angsterregenden, mit deren
Beschreibung Freud in den Bereich der Wirkungsisthetik vordringt.*’

In ihrer weiteren Entwicklung haben die psychoanalytischen Theo-
rien mit unterschiedlicher Orientierung auf Objektbeziehung, Affekt-
semantik und Affektkommunikation ein umfassendes Verstindnis der
Repriisentationen von Affekten gewonnen.”® So wird jiingst bei Rainer
Krause das Emotionssystem als Interface definiert, welches zwischen der
Umwelt und verschiedenen Modulen des Organismus eingeschaltet ist.
Das expressive Modul ist fir die Steuerung von Mimik und Stimme und
damit fiir Kontakt und Kommunikation zustindig. Hier kommen die
sogenannten Priméraffekte (Freude, Trauer, Verachtung, Ekel, Angst,
Neugier, Wut) zum Einsatz, die aufgrund ihrer phylogenetischen Veran-
kerung nur begrenzt kulturell iiberformt werden konnen.”

Diese Analysesysteme gehen davon aus, dass Handlungsimpulse und
Gefiihle auf eine dem Denken analoge Weise verarbeitet werden — eine
Auffassung, der sich die Emotionsforschung der Psychologie und Neuro-
biologie in jlingerer Zeit ebenfalls anndhern. Eine weitere Konvergenz
der Perspektiven zeichnet sich auch dort ab, wo sich andere Disziplinen

25 Sigmund Freud: Studien iiber Hysterie (1895). In: ders.: Gesammelte Werke.
18 Bde, hg. von Anna Freud, Frankfurt am Main 1960-1987, Bd. I, S. 75-312.

26 Sigmund Freud: Trawer und Melancholie (1917). In: ders., Gesammelte Werke,
Bd. X, S. 428-446, hier S. 438.

27 Sigmund Freud: Das Unheimliche (1919). In: ders., Gesammelte Werke,
Bd. XII, S. 226-268.

28 Heinz Henseler: Zwr Entwicklung der psychoanalytischen Affekttheorie. In:
Zeitschrift fiir psychoanalytische Theorie und Praxis, Jg. 4, H. 1, 1989, S. 3-16,
hier S. 12.

29 Rainer Krause: Affekr, Emotion, Gefiihl. In: Wolfgang Mertens (Hg.): Wdrrer-
buch psychoanalytischer Grundbegriffe. Stuttgart 2000, S. 30-37.
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in diesem Zusammenhang nun ebenfalls fiir die als Identititsbildung
bezichungsweise als Selbst-Empfindung (»sense of self«) konzeptuali-
sierten Prozesse interessieren.””

Affekte als Wahrnehmungshandlung
bei Bergson und Deleuze

Einen anderen Ausgang fiir das Verstdndnis der Affekte nimmt am An-
fang des 20. Jahrhunderts Henri Bergson, wenn er sie innerhalb der von
ihm als Handlung begriffenen Wahrnehmung ansiedelt.” Dabei wird die
Affektion als ein Grundphidnomen der menschlichen Existenz gleicher-
malen korperlich wie geistig wirksam: Die aufgenommenen »Erschiitte-
rungen¢ der Empfindungen setzen sich in »Taten< der Bewegungen um,
wobei die »Bilder« des Gedichinisses erzeugt werden, So wird das Ge-
diichtnis fiir Bergson (in Fortfithrung Spinozas) gerade durch das Wirken
affektiver Erregungen zum eigentlichen Ort der Freiheit des mensch-
lichen Geistes, weil es dabei von der Wirklichkeit ebenso zehrt, wie es
Eingriffe in deren Bewegung veranlasst.”

An Bergsons Auffassung der Affektion als Verschriinkung von Raum
und Zeit in den vitalen Funktionen des menschlichen Leibes kniipft
Gilles Deleuze an — besonders markant im ersten Band seiner das Kino
theoretisierenden Erkundung. Hier etabliert er das Affektbild als charak-
teristische Erscheinungsform jenes Affektes, der sich im Intervall zwi-
schen Wahrnehmung und Handeln (>Aktion¢) als eine in Staunen und
Verlangen sich verschrinkende Koinzidenz von Subjekt und Objekt ent-
faltet.® In dieser Spannung birgt insbesondere die GroBaufnahme fiir
Deleuze die Kraft, das Bild aus seinen raumzeitlichen Koordinaten zu
16sen, um den >reinen Affektc in seinem Ausdruck zu zeigen. Die Offen-
heit dieser »Potentialqualititen« im Affekt(bild) begriindet fiir Deleuze
einerseits die fortwihrende Neuheit der vor allem durch Kunstwerke
hervorgebrachten Affekte. Andererseits bringt sie aber auch einen ge-
spenstischen Effekt hervor, da ihr Ausdruck unabhiingig von einer Indi-
viduation ist und diese geradezu auszuléschen vermag. Deleuze verweist
diesbeziiglich auf Kafka, der diesen Effekt seinerzeit bereits als Folge der

30 Etwa Antonio R. Damasio: The Feeling of What Happens. Body and Emotion
in the Making of Consciousness. New York 1999; vgl. auch Joseph M. Jones:
Affect as Process. An Inguiry into the Centrality of Affect in Psychological
Life. Hillsdale/ New York 1995.

31 Henri Bergson: Marerie und Geddchinis. Eine Abhandlung iiber die Beziehung
zwischen Kérper und Geist. Hamburg 1991 (fiz. OA.: Matiére et mémaire. Paris
1896), S. 39-52.

Bergson, Materie und Geddchinis, S. 248-250.

Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankfurt am Main 1989, bes.
5.99,123-134.
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zunchmend von technischen Apparaten kommunizierten Affekte ausge-
macht hatte.*

Aus der Perspektive von Bergson und Deleuze ftritt also wieder die
Intensitiit, Unbestimmtheit und Irritationskraft der Affekte in das Blickfeld,
wihrend sich ihre Sichtweise eindimensionalen Kategorisierungen der
zugehorigen Phianomene verweigert. Was Kritiker der sogenannten Lebens-
bezichungsweise Medienphilosophie hier als einen Gestus der Hingabe
beargwdhnen mogen, entspricht vielmehr einer von Einsicht in die Ver-
flechtungen des eigenen Wahrnehmens und Handelns getragenen Praxis.™

Die produktive Unbestimmtheit der Affekte

Dass sich alles Emotionale unter einen Oberbegriff subsumieren lésst, ist
besonders prominent von Paul Griffiths bezweifelt worden, der einen
wesentlichen Unterschied zwischen rein physiologischen Erregungsab-
laufen und komplexeren, kulturell geformten Emotionen sieht.*® In der
aktuellen Verbindung von kognitiv orientierter Emotionsforschung und
Informationstechnologie scheint diese Differenz aus dem Blick zu gera-
ten. So werden Systeme entwickelt, mit denen Korpersignale wie Puls,
Hautwiderstand und Atemfrequenz bei Lernplattformen im Internet iiber-
tragen werden, um anhand der damit angeblich méglichen affektiven Inter-
aktion die Lernprozesse zu optimieren.”” Neben anderen Initiativen ver-
folgt eine Forschergruppe zum »affective computingc am Massachusetts
Institute of Technology das Ziel, diese Dimension des menschlichen
Verhaltens in die Interaktion mit Maschinen einflieBen und sogar von
diesen imitieren zu lassen, um etwa die Nutzung medizinischer Experten-
systeme durch Laien zu verbessern.*® Und auf der Website des Genfer
Zentrums fiir » Affektive Wissenschaften< symbolisieren zwei Figuren mit
kiinstlich modelliertem nachdenklichem und positivem Gesichtsausdruck

34 Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 134-140.

35 Vgl. dazu Brian Massumi: The Autonomy of Affect. In: Paul Patton (Hg.):
Deleuze: A Critical Reader. Oxford 1996, S. 217-239.

36 Paul E. Griffiths: What Emotions Really Ave. The Problem of Psychological
Categories. Chicago 1997.

37 So das Projekt Shared Affective Experience Web der japanischen ATR Media
Information Science Laboratories, siche: http://www.mis.atr.jp/sem/shared.htm]
(1. Juni 2006).

38 Entsprechende Konzepte und Projekte sind im Internet dokumentiert unter
http://affect.media.mit.edu/index.php (1. Juni 2006). Dort formuliert die For-
schergruppe ihr Interesse: »Affective Computing is computing that relates to,
arises from, or deliberately influences emotions«, und weiter: »Our research is
aimed at giving machines skills of emotional intelligence, including the ability
to recognize, model, and understand human emotion, to appropriately commu-
nicate emotion, and to respond to it effectively. We are also interested in
developing technologies to assist in the development of human emotional
intelligence«. Vgl. auch Rosalind W. Picard: Affective Computing. Boston 1997,
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nicht nur den Zukunftsoptimismus der Initiatoren — vielmehr signali-
sieren die in den kiinstlichen Gesichtern sichtbar gelassenen Rasterstruk-
turen den Anspruch, dank der gewonnenen Erkenntnisse eine Uberein-
stimmung von menschlicher Natur und technischer Reprisentation her-
beizuftihren.” Solche Projekte gehen von einem reduktiven Differenzie-
rungsapparat aus, der die affektiven Mechanismen transparent erscheinen
lasst und auf der Interaktionsebene abbildbar macht. Um menschliches
Verhalten auf diese Weise analysieren und imitieren zu kénnen, miissen
die ungekldrten Anteile der Affekte jedoch aus dem Blick genommen
werden. Es entsteht der Eindruck, dass man sich mit der Konjunktur der
»Affective Sciences« entschiedener als je bemiiht, sich jenes Momentes
schicksalhaften oder unwillkiirlichen Erleidens zu entledigen, von dem
die alten Begriffe des Pathos, des Affektes und der Leidenschaft ausge-
gangen waren.

Zur gleichen Zeit dient eine affektive Aufladung als wichtiges Instru-
ment fir Machtgewinn und Verhaltenssteuerung in allen Bereichen der
Mediengesellschaft.*” Bei allen Tendenzen, die gerade in ihrer Unklarheit
auch verlockenden, irritierenden oder erschreckenden Momente der Af-
fekte aus dem Diskurs zu verdringen, verschwinden diese gewiss nicht
als Erlebnisqualitit der Subjekte. Kaum strittig diirfte auch sein, dass
Affekte nicht zuletzt aufgrund ihres unkontrollierten Charakters dkono-
misch ausgewertet werden kdnnen. Sollte es in absehbarer Zeit aber nur
noch den Kiinsten tberlassen bleiben, die Leiden, Freuden und Ungewiss-
heiten erkennbar zu halten, die mit dem >affektiven< Ablauf der Anpas-
sungsmechanismen des Menschen an seine Umwelt verbunden sind?

Dabei kann es nicht darum gehen, die affektive Wirkung von Kunst-
werken als Selbstzweck im Sinne einer friiheren Affekt-Asthetik zu
verstehen, Das kritische Potenzial der Kiinste beruht vielmehr auf der
Fihigkeit, kulturelle Objekte hervorzubringen, die ihre Wirkung jenseits
einer vermeintlich reibungslosen Okonomie der Affekte entfalten und so
auch die Grenzen und Briiche dieser Ordnungen erkennbar machen.*' Es
geniigt daher nicht, Kunstwerke als bloBen Ort affektiver Intensitidten zu
betrachten oder die beteiligten Medien nur als Kanal fiir die Weiter-
leitung codierter emotionaler Informationen aufzufassen. Unter einem

39 Siehe http://affect.unige.ch (1. Juni 2006).

40 Siche etwa die Beitriige zu Architektur, Video und Werbung in: Klaus Herding/
Bernhard Stumpthaus (Hg.): Pathos, Affekt, Gefiihl. Die Emotionen in den Kiins-
ten. Berlin/ New York 2004 und die Thematisierung der Affektstrategien zeit-
gendssischer Medien in: Oliver Grauw/ Andreas Keil (Hg.): Mediale Emotionen.
Zur Lenkung von Gefiihlen durch Bild und Sound. Frankfurt am Main 2005.

41 Vgl. dazu Christoph Menke: Der dsthetische Blick. Affekt und Gewalt, Lust
und Katharsis. In: Gertrud Koch (Hg.): Auge und Affekr. Frankfurt am Main
1995, §. 230-246.
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solchen Blickwinkel, der die Trennung von Korper und Geist fortschreibt,
muss die Reprisentation von Affekten problematisch bleiben.*> Vielmehr
wire an einer Perspektive gelegen, aus der gerade jene Verflechtungen
affektiver Prozesse begriffen werden konnen, die als Ubertritt »affektiver
Energie« die Beschreibungslogik eines Systems sprengen — zugleich aber
auf einer anderen Ebene kognitiv oder affektiv wirksame Verinderungen
hervorbringen. Gerade an den Grenzen solcher »Beschreibungssysteme«
tritt diese transformative Kraft der Affekte zutage, also dort, wo sich der
»Erregungshaushalt« des Einzelnen zu den unterschiedlich beschreibbaren
und veriinderlichen Formationen des Sozialen, der Kultur oder der Natur
zu verhalten hat. Die dabei aufiretenden Irritationsmomente gehen in neue
Werke ein, die nicht so sehr als formale Reprisentationen von Inhalten
fungieren, sondern — im Sinne Warburgs — als kulturelle Instrumente der
eigenen Orientierung in der Welt.*

Zu den Beitrdagen in diesem Band

Der vorliegende Band lidt nun dazu ein, die Kiinste als ein Feld anzu-
sehen, auf dem solche Transformationen affektiver Abliufe erkennbar
werden. Angesichts der hier vorgeschlagenen Auffassung der Kiinste als
Medien der Affekt-Transformation kann es nicht darum gehen, ihr im
Lichte einer fritheren Affekt-Asthetik oder auch einer spiteren sogenan-
nten >Massenpsychologie< gerne als wesenhaft behauptetes Affekt- bzw.
Affizierungspotential zu beschwioren. Zugleich gilt es, einen schwer be-
stimmbaren, aber hiufig anzutreffenden Widerstand gegen die Affekte zu
Uiberwinden: Spiitestens seit sich die aufgeklirten Subjekte von der ihnen
unbegreiflichen Wirkung des »Schwulstes< in der barocken und roman-
tischen Wirkungsisthetik distanzierten, steht die Inanspruchnahme inten-
siver, aber ungeklirter Gemiitsbewegungen in einem zweifelhaften Ruf.
Doch gerade in einer solchen Verschrinkung von Abneigung und Urteils-
kraft blitzt die Aktualitit einer Sache auf, die zu begreifen ecinige Uber-
windung wert sein sollte. Es kann daher als eine besondere Chance der
Kunstwissenschaften verstanden werden, das affektive Potential ihres
Gegenstandes genauso wie dessen kognitiven Inhalt anzuerkennen und
Zusammenhiinge zwischen diesen beiden Domiinen zu erarbeiten — wo-
mdglich beispielgebend fiir andere Ficher. Entsprechende Aktivititen in
jlingerer Zeit zeigen an, dass diese Chance zunehmend ergriffen wird.*

42 S. Richard Meyer: The Problem of the Passions. In: ders. (Hg.): Representing
the Passions: Histories, Bodies, Visions. Los Angeles 2003, S. 1-11.

43 Vgl. Bing, Aby M. Warburg, S.312-313.

44 An dieser Stelle sind zu nennen die Internationale Tagung Passion(s) in Cul-
nire(s) (11.-14. Dez. 2003, Einstein Forum, Potsdam), die Tagung Fotografi-
sche Leidenschaften (29.-30. Okt. 2004, Museum fiir Fotografie und Institut fiir
Kunstwissenschaft der Hochschule fiir Bildende Kiinste Braunschweig), die
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Die Beitriige in diesem Band behandeln Affekte und die sie bedin-
genden dsthetischen Strategien und medialen Voraussetzungen in unter-
schiedlichen Kiinsten, von der Bildenden Kunst, tiber Fotografie, Video
und Film bis hin zu Theater und Literatur.

Nina Giilicher macht mit den spezifischen Entstechungsbedingungen
von Rodins Balzac vertraut. Sie zeigt anhand der Rezeption dieses Wer-
kes, wie die sich argumentativ bekdmpfenden Fiirsprecher der Impressio-
nisten und Symbolisten das tiber die Wahrnehmung der Form realisierte
Affektpotential fir ihre Kunstauffassung als Medium von Wirkung und/
oder Bedeutung auf jeweils eigene Weise in Anspruch nehmen.

Friedrich Welizien geht auf das Verhiltnis ein, welches in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts die Balance zwischen Selbstkontrolle und
Emotionalitit als soziale Norm kennzeichnet. In diesem Kontext zeigt er
»mit sténdiger Riicksicht auf Immanuel Kant«, wie im Werk von William
Henry Fox Talbot der »Apparat¢ als Werkzeug der Objektivierung und
damit der Kontrolle des Affekts durch den Fotografen inthronisiert wird.
Auf diese Weise werden Zusammenhiinge sichtbar, die zwischen den his-
torischen Bedingungen des kommunikativen Umgangs mit Gefiihlen auf
der einen Seite und dem kiinstlerischen Selbstverstindnis sowie der
technischen Entwicklung auf der anderen Seite bestehen,

Um Strategien einer irritierenden Affektion des Publikums geht es in
Stefanie Kreuzers Text Uiber Klaus Hoffers Roman Bei den Bieresch. Der
Autor bietet in diesem Werk eine destabilisierte Erzdhlerfigur, welche
nicht mehr zwischen Realitit und Wahn, Wahrheit und Liige etc. unter-
schieden kann, als Identifikationsobjekt an. Damit erzeugt er einen
Wechsel zwischen Empathie und Distanz, der den Leser in eine affektive
Spannung versetzt.

Mit Transformationen von (Vor-)Bildern und damit einhergehenden
Bedeutungsverschiebungen setzt sich Antje Krause-Wahl auseinander.
Sie stellt dar, wie Tracey Emin in den 1990er Jahren auf Bildformeln aus
dem Werk von Edvard Munch zugreift, um scheinbar eigene trauma-
tische Erlebnisse in das Medium Video zu iibertragen. Die sich in der
Kunstkritik abzeichnende Inkompatibilitiat zwischen Emotionsdarstellung
und affektiver Wirkung ist Anlass fiir die These vom Scheitern einer
affektiven Emotionsdarstellung, die sich in einem gegeniiber der Moderne
gewandelten Subjektverstindnis begriindet.

Christian Spies setzt sich mit Rosalind Krauss® Text Video: The
Aesthetics of Narcissism (1976) auseinander, in dem diese — im Hinblick

Tagung Emotionen in Nahsicht (28.-31. Okt. 2004, Graduiertenkolleg Psychi-
sche Energien bildender Kunst, J.W. Goethe-Universitiit Frankfurt am Main)
sowie Medien und Emotionen: Zur Geschichte ihrer Beziehung seit dem
19. Jahrhundert (25.-27. Februar 2005, Arbeitskreis Geschichte + Theorie, In-
stitut fiir soziale Bewegungen, Bochum).
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auf die modernistische Entwicklungstradition — das Medium Video und
seine affektgesteuerte Wirkweise beschreibt. Gegeniiber dieser redukti-
ven Perspektive, die eine affektgeladene Blickkonstellation als einfaches
Sender-Empfiinger-Modell in den Mittelpunkt stellt, wird die differen-
zierte kiinstlerische Bildlichkeit betont. In ihr wird gerade die Interferenz
unterschiedlicher Weisen von Sichtbarkeit bedeutsam, und damit die Mog-
lichkeit eréffnet, das Affektpotential des Videos analytisch zu erfassen.

Helga Lutz erldutert die Bedeutung des »Unheimlichen¢ als dstheti-
sche Kategorie, die gerade fiir die Untersuchung zeitgendssischer Kunst
durch die Frage nach der medialen Konstruktion der entsprechenden
Affektionen fruchtbar zu machen ist. Mit ihrer prizisen Beschreibung der
letztlich unaufldsbaren Dissonanzen und traumaéhnlichen Erfahrungen,
denen der Betrachter der Video/Audioinstallation Stasi City (1997) aus-
gesetzt ist, stellt Lutz einen seit den 1990er Jahren verflachten und infla-
tiondr gebrauchten Begriff des Unheimlichen in Frage und setzt dessen
verstorendes Potential wieder in seine kritische Funktion ein.

Andreas Becker lehnt die Perspektive seines Beitrages an eine mar-
xistischen Kulturanalyse an und lisst so eine mehrfache Okonomie der
Affekte im Film hervortreten: Er zeigt, wie Charles Chaplin in seiner Figur
des Tramp die Ordnungssysteme der Gesellschaft zum Anstof tiberschie-
Benden gestischen Agierens werden lisst — als Spiegel der EntiduBerung/
Entfremdung des modernen Menschen durch die gesellschaftlichen Ver-
hiltnisse. Ob die Affizierung des Zuschauers durch die Figur des Tramp
jener Entfremdung entgegenwirkt oder aber vielmehr diese Filme mit
ihrer Faszinationskraft als Teil einer kulturindustriellen Zurichtung der
Betrachter fungieren, bleibt dabei offen.

Serjoscha Wiemer geht in seinem Aufsatz der Erecignisqualitit des
Films auf den Grund, indem er zwei ebenso beriickende wie bedriickende
Szenen aus Emir Kusturicas Arizona Dream (1993) vor der Folie eines
wspinozistischen Immanenzplanes« im Sinne von Deleuze liest. In der
tragikomischen Wiederholung von Cary Grants Spiel in Hitchcocks
North by Northwest (1959) durch den Protagonisten wird anschaulich,
dass die Zuschauer im Kino keineswegs den Affekten in Passivitit
ausgesetzt sind, Vielmehr erweist sich der »Affekt-Korper« der kinema-
tischen Situation — entsprechend der Immanenz der Bewegungen von der
Wahrnehmung zum Handeln — geradezu als Moglichkeit der Reflexion
dieser Affektionen.

Anke Zechner gelingt es, die Produktivitiit der deleuzianischen Film-
Theorie anhand von Tsai Ming-Liangs Vive ['amour — Es lebe die Liebe
anschaulich zu machen: In der improvisierten Schlussszene dieses Films
entdeckt sie den eindriicklichen Fall eines sich im >unbestimmten Raumc«
entfaltenden Affektbildes, Darin ist das Weinen der Protagonistin nicht
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blof Ausdruck eines Gefiihlszustandes, sondern erzeugt Qualititen eines
singuldren Ereignisses, das unabhingig von den narrativen Intentionen
der Film-Erziahlung entsteht.

Heike Oehischligel untersucht die Affektarbeit im Theater des Re-
gisseurs Einar Schleef und verortet sie in ihrem theaterhistorischen
Kontext. Weder sollen seine Schauspiceler Affekte auf kontrollierte Weise
vorstellen, noch sollen sie und die Zuschauer sich emotional mit den
fiktiven Figuren identifizieren. Schleef entwickelt dagegen eine Theater-
praxis der Konfrontation und des Affekte-Wettkampfes. Die verschie-
denen Wirklichkeiten von Autorfiguren, Schauspielern, Regisseur und
Zuschauern treffen aufeinander, wobei sie eine affektiv mobilisierte
Prisenz(wirkung) entfalten, die Schleef als gleichermaBlen physische wie
psychische >Fluoreszenz¢ bezeichnet.
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PLASTISCHES MATERIAL UND ANIMATION -
AUGUSTE RODIN, BALZAC UND DIE
SYMBOLISTISCHE KUNSTKRITIK
NINA GULICHER

1876 wversffentlicht der franzosische Literat Stéphane Mallarmé cinen
Aufsatz iiber den Maler Edouard Manet. An zentraler Stelle steht seine
Auseinandersetzung mit dem Gemilde Le linge, das Manet im gleichen
Jahr vollendet. Es ist insbesondere die Fliichtigkeit alles Materiellen, die
Mallarmé in seiner Beschreibung der dargestellten Personen und Gegen-
stinde betont:

Everywhere the luminous and transparent atmosphere struggles with the figures,
the dresses, and the foliage, and seems to take to itself some of their substance
and solidity; whilst their contours, consumed by the hidden sun and wasted by
space, tremble, melt, and evaporate into the surrounding atmosphere.!

Nicht die Soliditit und Konturiertheit der Materialien stehen im Vorder-
grund, sondern Mallarmé ruft die Vorstellung ihrer Bewegtheit bis hin zu
ihrer physischen Verschmelzung mit der umgebenden Atmosphire wach.
Anhand der Gemilde von Manet thematisiert Mallarmé seine Vorstellung
einer energetischen Durchdrungenheit materieller wie atmosphirischer
Elemente.

Als zentrale Figur eines Zirkels symbolistischer Literaten, Dichter
und Kunstkritiker, der ab 1877 regelmiiBig dienstags — an den legendéren
mardis — in seiner Wohnung zusammenkam, ist Mallarmé wesentlicher
Impulsgeber fiir die Erneuerung kunst- und produktionsisthetischer Para-
digmen. In seinem Kreis etabliert sich ein Kunstbegriff, der die mimetisch-
realistische Nachahmung der duleren Gegenstandswelt ablehnt. Stattdes-
sen wird die Vorstellungs- und Ideenwelt zum Darstellungsziel erklirt,
die ausgehend von Erfahrungen der dsthetischen Wahrnehmung und der

1 Stéphane Mallarmé: The Impressionists and Edouard Manet. In: ders.: Docu-
ments Stéphane Mallarmé. Bd. 1, hg. von Carl Paul Barbier, Paris 1968, S. 57-
86. Das franzosische Original ist verloren gegangen. Vermittelt fiber den
Dichter Arthur O"Shaughnessy wurde die von Mallarmé autorisierte englische
Ubersetzung 1876 in der Septemberausgabe der Art Monthly Review verdffent-
licht. Ebd., S. 60.
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emotionalen Affektion entwickelt wird. »Vétir I’idée d’une forme sensi-
ble« — mit dieser prignanten Maxime formuliert der Literat Jean Moréas
1886 das kiinstlerische Ziel des Kreises.”

Wie Mallarmé verfassen die meisten der um ihn versammelten Poeten
und Literaten Kritiken zu Werken der verschiedenen kiinstlerischen Gat-
tungen und zu allgemeinen kulturellen Themen. Zu nennen sind Kritiker
wie Gustave Kahn, Paul Adam, Jules Laforgue, Félix Féneén und
Camille Mauclair, die vor allem in den Zeitschriften La Plume, Mercure
de France und Le symboliste vertffentlichen. Die Texte dienen den Auto-
ren der &ffentlichen Verbreitung ihrer kunstisthetischen und —theoreti-
schen Uberzeugungen. Dabei vermdgen ihre Urteile nicht nur die Rezep-
tion der rezensierten Werke zu beeinflussen, sondern auch das Schaffen
der besprochenen Kiinstler: Kritisch-theoretische Reflexion und kiinstle-
risch-praktische Produktion erfahren eine intensive Wechselbeziehung.®

Ein Stiefkind der symbolistischen Kunstkritik ist jedoch die Skulptur,
da sich zu Werken dieser Gattung nur verhiltnismiBig wenige Texte fin-
den. Die von Mallarmé proklamierte Vorstellung von Gegenstinden, de-
ren materielle Substanz sich aufzulésen und mit der Umgebung zu einer
bewegten Einheit zu verschmelzen scheint, wirft jedoch die Frage auf, ob
diese idealistische Auffassung nicht besondere Konsequenzen fiir den
bildhauerischen Schaffensprozess haben muss. Wirkt sich die Vorstellung
von Gegenstinden, die in ihrer scheinbaren Animiertheit Einfluss auf die
Stimmung der Betrachter zu nehmen vermégen, auf die Konzeption und
Ausfithrung bildhauerischer Werke aus? Wie konnte die Vorstellung von
Gegenstinden, die zwischen Koérper und Raum, zwischen Material und
Atmosphire, zwischen Faktizitit und Imagination oszillieren, in eine
kiinstlerische Ausdrucksform iiberfiihrt werden, deren wesentliches Merk-
mal die materielle Soliditdt und Unvergénglichkeit ihrer Formen ist?

Auch wenn die Anzahl von Kritiken, die sich im Umkreis von
Mallarmé mit der Bedeutung und Form plastischer Werke auseinan-
dersetzen, gering ist, so bilden Texte iiber den franzosischen Bildhauer
Auguste Rodin (1840-1917) eine Ausnahme.* Mallarmé selbst verdffent-
licht keinen Text tiber die Werke des Bildhauers, dafiir finden sich Kriti-

Vgl. Jean Moréas: Manifesto symboliste. In: Figaro littéraire, 18. Sept. 1886.

[T ]

Beispielsweise ist der Einfluss festzustellen, den die symbolistische Rezeption
Monet’scher Gemiilde auf die zunehmend abstrahierende Bildauffassung des
Malers nimmt. Vgl. Knut Helms: Towards Abstraction in Modern Art: The Re-
ception of Monet in Symbolist Art Criticism. In: Rodolphe Rapetti wa. (Hg.):
Monet. Atti del convegno. Conegliano 2003, S. 178-198.

4 Der fritheste im Archiv des Musée Rodin befindliche Brief von Mallarmé an
Rodin ldsst sich auf Januar 1888 datieren. Die spiter sehr eng werdende
Freundschaft zwischen dem Literaten und dem Bildhauer nahm ihren Anfang
wihrend der Kommissionssitzung fiir ein Denkmal in Verlaine. Vgl. Stéphanie
Kervella: Rodin et la critigue symboliste: Camille Mauclair. Mémoire de Mai-
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ken anderer Autoren seines Zirkels, etwa von Fénéon oder Kahn. Mit
besonderer Intensitéit setzt sich der Literat Camille Mauclair (1872-1945)
ab 1898 mit den Werken und dem Schaffensprozess von Rodin auseinan-
der. Der friiheste datierbare Kontakt zwischen Rodin und Mauclair kam
1892 zustande.’ Erst im Juni 1898 erscheint jedoch in der Revue des
Revues die erste von Mauclair iiber Rodin verfasste Kritik, der sich in
schneller Folge weitere Texte, Vortrige und eine Monografie anschlieBen.®
Als Mardiste der ersten Stunde und enger Vertrauter von Mallarmé zeu-
gen seine zu jener Zeit verdffentlichten literarischen und kritischen Texte
von einer tief im Symbolismus wurzelnden Asthetik und Kunstauffassung.

Durch die Auseinandersetzung mit dem kritischen Ansatz von
Mauclair und dem bildhauerischen Schaffensprozess von Rodin soll im
Folgenden der Moglichkeit einer » Animation« der Plastik nachgegangen
werden. Die Uberlegungen kreisen insbesondere um das Werk, das Mau-
clair zu seiner ersten Kritik veranlasst, und das Rodin als bedeutenden
Wendepunkt seiner bildhauerischen Entwicklung bezeichnet: das 1897
vollendete Portrait des Literaten Honoré de Balzac (Abb. 1).

Den offiziellen Auftrag fiir die Ausfiihrung des Balzac-Denkmals erhilt
Rodin am 14. August 1891 durch Emile Zola im Namen der Société des
gens de lettres.® Von offentlicher Skepsis begleitet bendtigt er sieben

trise d’Histoire de L art, Université de Rennes II, Sept. 1999 (unveréffentlichtes
Manuskript), S. 92.
Vel. Kervella, Rodin, S. 41.

6 Vgl. Camille Mauclair: La technigque de Rodin. In: La Revue des beaux-arts et
des lettres, Nr. 14, 1. Jan. 1898, S. 20-23, wieder abgedruckt unter dem Titel
L'art de M. Auguste Rodin. In: Revue des Revues, Ig. 25, Nr. 12, 15. Juni 1898,
S.591-610. Im Rahmen der Retrospektive, die Rodin 1900 in Paris organi-
sierte, und fiir die er einen eigenen Ausstellungspavillon am Pont de 1°’Alma
bauen liell, hielt Mauclair am 31. Juli 1900 einen Vortrag mit dem Titel
L’euvre de Rodin. 1905 erschien in London seine umfassende Monografie
Auguste Rodin. The Man, His Ideas, His Works, die erst 1918 in Frankreich
verdffentlicht wurde. Filr weitere bibliografische Angaben siche J.A. Schmoll
gen. Eisenwerth (in Zusammenarbeit mit Horst van Hees): Rodin-Bibliogra-
phie 1875-1981. In: ders.: Rodin-Studien. Minchen 1983, S. 419-574.

7 1891 fasst der Bildhauer riickblickend die Diskrepanz zwischen der Gffentli-
chen und seiner persénlichen Einschitzung des Balzac zusammen: »Cette
ceuvre dont on a ri, qu'on a pris soin de bafouer parce qu'on ne pouvait pas la
détruire, c’est la résultante de toute ma vie, le pivot de mon esthétique.« Zit.n.
Jacques Vilain im Vorwort zum: Ausst.-Kat. /898 le Balzac de Rodin. Hg. von
Antoinette Le Normand-Romain, Musée Rodin Paris 1998, S. 9.

8 Honoré de Balzac verstarb bereits 1850, aber erst 1888 fand sich mit der Sociéré
des gens de lettres, deren Griindungsmitglied er war, ein institutioneller Aufirag-

geber fiir die Errichtung seines Denkmals. Vgl. Antoinette Le Normand-Romain:
1891-1898: Rodin. In: Ausst.-Kat. /1898: le Balzac, S. 33-74, hier S. 35.

i
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Jahre, um von den ersten Entwiirfen zur Ausfiihrung der Figur zu gelan-
gen. Erst im Mirz 1898 wird der Balzac im Rahmen des Salons der
Société Nationale des Beaux-Arts der Offentlichkeit prisentiert (Abb. 2).
Der durch das Werk ausgeldste Skandal spaltet sowohl das Publikum als
auch die Kritiker in zwei Lager: die einen verstehen den Balzac als neuen
Meilenstein in der Entwicklung einer modernen plastischen Ausdrucks-
sprache und die anderen als Figur, die den Status eines vollendeten Kunst-
werks nicht verdiene. Die Kommission der Société des Gens de Lettres
verhilt sich ebenfalls ablehnend. Mit der Feststellung, dass es sich bei
der monumentalen Gipsversion um einen Entwurf handle, und dass die
Gestalt von Honoré de Balzac nicht wieder zu erkennen sei, lehnt sie das
Werk am 9. Miirz 1898 offiziell ab.”

Abb. 1: Mitte: Auguste Rodin: Balzac, étude drapée avec un capuchon
et un jabot de dentelle. Gips, 113 x 45,5 x 42,6 cm, 1897. Musée Rodin,
Paris; links und rechts: Auguste Rodin: Balzac monumental. Gips.
275 x 121,5 x 132 cm, 1897. Musée Rodin, Paris.

Nach eigenen Aussagen zielt Rodin bei der Konzeption der Skulptur
nicht auf ein glorifizierendes, realistisches Dichterportrit, das den gesell-
schaftlichen Rang des Literaten oder den Prozess der Niederschrift the-
matisiert. Sein Sujet ist hingegen die visionire und schopferische Kraft
von Honoré de Balzac in den Momenten ihrer hochsten Verdichtung,
niamlich wihrend der Imagination des Stoffes der Comédie humaine."”

9 Vertraglich wire die Société¢ zur Annahme des Werks verpflichtet gewesen. Vgl.
Antoinette Le Normand-Romain: 1898 La postérité appartient aux sifflés. In:
Ausst.-Kat. 1§8958: le Balzac, 5. 75-96, hier S. 78.

10 Als Beispiele einer tradierten Ikonografie kénnte das Monument a Alexandre
Dumas von Gustave Doré (1832-1883) angefiithrt werden, das im November
1883 auf der Place Malesherbes in Paris enthiillt wurde. Zur Tradition von
Literaten-Denkmilern in Frankreich vgl. Mechthild Schneider: Denkmdiler fiir
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Mit dem Umbhang, der die Figur mit Ausnahme von Kopf und FuBspitzen
umhiillt, weist Rodin in gegenstindlicher Manier darauf hin, dass Honor¢
de Balzac withrend des Schaffensprozesses dargestellt ist. Antoine Fonta-
ney behauptet in seinem 1925 publizierten Journal intime, dass Balzac
den Umbhang, der einer Mdénchskutte nachempfunden war, seit seinem
Besuch eines Kartiduser-Ordens stets wihrend der Arbeit trug.'' Der in
die Ferne gerichtete Blick und die zuriickgelehnte Pose der Figur bringen
zudem eine sinnend-imaginierende Tiatigkeit zum Ausdruck. Einer ikono-
grafisch orientierten Rezeption vermag sich durch die Rhetorik von Klei-
dung und Pose die Darstellung des Imaginationsprozesses zu erschlieflen.
Entgegen einer tradierten Denkmalikonografie verzichtet Rodin jedoch
auf gegenstindliche Attribute oder allegorische Nebenfiguren, die nihere
Informationen zu Leben, Werk und Ruhm des Schriftstellers hiitten
liefern konnen.'? Dessen visionire und schipferische Kraft soll sich vor
allem durch die #sthetische Wirkung der Gestalt selbst, durch ihren
Ausdruck und ihre Form vermitteln:

Dans une seule statue, sans le secours des groupes symboliques qui facilitent
souvent la traduction de notre pensée, il fallait, que je misse 1"attitude et 1’ex-
pression qui devaient en faire un Balzac digne de I'immortel auteur de la
Comédie humaine."

Ein Vergleich verschiedener Entwiirfe, die den Entstehungsprozess der
Figur dokumentieren, macht deutlich, dass sich Rodin anfangs an der
getreuen Wiedergabe von fotografischen und grafischen Balzac-Portriits
orientiert. Im Laufe der Auseinandersetzung mit dem Auftrag greift der
Bildhauer jedoch weniger auf bildnerische, sondern vor allem auf lite-
rarische Zeugnisse zurlick. Diese geben ihm sowohl Hinweise auf die
Gestalt als auch auf den Charakter und das Verhalten des Literaten."

Kiinstler in Frankreich. Ein Thema der Auftragsplastik im 19. Jahrhundert.
Frankfurt am Main 1977.

11 Vgl. Martine Contensou: Remargues sur les portraits de Balzac. In: Ausst.-Kat.
1898: le Balzac, S. 115-124, hier S. 119-120. Portriits, die zu Lebzeiten von Balzac
gefertigt wurden, zeigen ihn bereits in dieser Kleidung. Die Ahnlichkeit dieses
Mantels mit einem Haus- oder Morgenrock erinnert zudem an die Angewohnheit
von Balzac, bevorzugt nachts zu schreiben. Diese in der Nacht zum Ausdruck
kommende kiinstlerische Produktivitiit gilt in der Ikonografie des 19. Jahrhunderts
als Hinweis auf die irrationalen, fantastischen Visionen des Kiinstlergenies. Vgl.
Schneider, Denkméiler fiir Kiinstler, S. 277-279.

12 Entsprechend schlicht zeigt sich auch ein zwischen 1894 und 1898 entstande-
ner Entwurf fiir einen Sockel, in dessen unterer Partie Rodin einzig die Integra-
tion einer liegenden Frauengestalt als Allegorie auf die Comédie humaine vorsieht.

13 Vgl Auguste Rodin, zitn. Anonym: Ewvre achevée. M. Rodin et la statue de
Balzac. In: L’Eclair, 10. April 1898.
14 So erwihnt der Kritiker Henri Frantz, dass Rodin neben der Daguerrotypie von

Nadar besonders die Beschreibung von Alphonse de Lamartine studierte, die
dieser in seiner 1866 verdffentlichten Biogratie Balzac et ses ceuvres gibt. Vgl
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Zudem birgt die Abkehr von bildnerischen Vorlagen die Méglichkeit ei-
ner freieren Gestaltung des plastischen Materials,

Samtliche Quellen zeugen von der eindrucksvollen und kriftigen
korperlichen Gestalt von Honoré de Balzac. Durch die monumentale
GroBe und das Volumen der Skulptur bringt Rodin die Gewichtigkeit des
Dichters unmissverstandlich zur Anschauung.

Abb. 2: Eugéne Druet: Balzac von Auguste Rodin im Sa-
lon der Sociéte nationale des Beaux-arts. Silberpapier,
39,5 x 30 cm, 1898. Musée Rodin, Paris.

Anstatt jedoch eine von allen Ansichtseiten gleich bleibend massige
Gestalt zu schaffen, lisst er die Silhouette extrem zwischen fiilligen und
schmal zulaufenden Volumina alternieren. Dies gilt besonders fiir die
Beinpartie. Als weitere Eigenheit der Silhouette fillt ihre extrem zuriick-
gelehnte Haltung auf, die durch die scheinbare Gewichtsverlagerung auf
das linke hintere Bein provoziert wird. Je nach Blickwinkel wirkt es, als
gerate der Balzac aus dem Gleichgewicht, so dass die Erwartung eines
ausbalancierten anatomischen Kerns nicht erfiillt wird. Einem Widerla-

Henri Frantz: Le Balzac de Rodin. In: Rodin et son auvre. Sonderheft der Zeit-
schrift La Plume. Paris 1900, S. 83-84.
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ger gleich kompensiert die lang gezogene Plinthe, deren vorderste Kante
der rechte FuB der Figur geringfiigig Giberschreitet, die Unausgeglichen-
heit der Skulptur. Als weiteres statisch gewichtiges Element fungiert der
dezent tibergroBe Kopf, der, leicht in den Nacken gelegt, der vertikalen
Streckung der Figur einen Flucht- und damit einen stabilisierenden Fix-
punkt gibt. Kopf und Fulispitzen sind die einzigen sichtbar bleibenden
Kérperteile, der Rest verschwindet unter der méchtigen Kutte. Nicht ein-
mal Armen und Hénden wird optische Prisenz gewihrt. Sie sind unter
dem Mantelstoff vor dem Bauch des Dichters verschriinkt, wihrend die
Armel der Kutte leer herunterhingen.

Im Gegensatz zur detailreichen Ausarbeitung von Kopf und Mantel, die
noch die ersten Versionen bestimmt, gelangt Rodin in den letzten Entwick-
lungsschritten zu einer einfachen und grofztigigen Gestaltung der Ober-
flichen. (Abb. 1, Mitte) Dabei steht weniger die iiberzeugende Imitation
von Stoff- und Hautpartien im Vordergrund, als vielmehr die Dynamisie-
rung der Oberflichen durch das Wechselspiel von Konturen und Flichen,
von Licht und Schatten. Insbesondere das Gesicht ist keiner mimetisch
getreuen Ausarbeitung des Materials verpflichtet. Die Vierschrétigkeit der
Gesichtsziige von Balzac, die der 1892 von Nadar reproduzierte Abzug
einer im Mai 1842 von Louis-Auguste Bisson gefertigten Daguerreotypie
bezeugt, vernachlissigt Rodin zu Gunsten einer iibertriecbenen Deter-
mination von Lichtflichen und Schattenpartien,

Die Abwendung Rodins von mimetisch-realistischen und harmo-
nischen Kompositionsprinzipien fithrt zu einer Eigenstindigkeit der plas-
tischen Gestaltungselemente, Dies provoziert bei vielen Zeitgenossen
Trritation und Missfallen, wie die zahlreichen abwertenden Kritiken be-
legen, die der Salon-Prisentation des Balzac folgen. Kritiker, Publikum
und Auftraggeber werfen dem Bildhauer einen Mangel an technischer
Fertigkeit und kiinstlerischer Ambition vor."” Im Gegensatz dazu stchen
wohlgesonnene Stimmen, die gerade die formale Eigenstindigkeit als
auszeichnendes Merkmal wertschitzen. Eine dieser Stimmen gehort
Camille Mauclair, der unter dem Titel L 'art de M. Auguste Rodin am
15. Juni 1898 eine Kritik in der Revue des Revues verdffentlicht. Der
Text gibt Mauclairs generelle Auseinandersetzung mit dem kiinstleri-

15 Beispielsweise wird die Figur beschrieben als »bloc de sel qui a subi une
averse, un stalactite ayant une vague ressemblance avec une forme humaine«.
(Vel. Anonym: Exposition des Beaux-Arts a la galerie des machines a Paris.
In: Journal de Saint-Pétershourg, 13. Mai 1898.) Da Rodin solche Vorwiirfe
ahnte, stellte er im Salon ebenfalls die Skulpturengruppe Le Baiser aus, um
sein handwerklich-bildhauerisches Kénnen zu demonstrieren. Diese Marmor-
gruppe befand sich im hinteren Teil der »Halles des machines< im Zentrum
einer Kolonnaden-Rotunde. Wollten die Ausstellungsbesucher zum Balzac, der
direkt auflerhalb dieser Rotunde platziert war, so war es wahrscheinlich, dass
sie varher Le Baiser passierten.
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schen Schaffen von Rodin wieder. Eine zentrale Stelle bildet die Ver-
teidigung des Balzac, obwohl der erste grofie Eklat um das Werk bereits
drei Monate zuriicklag. Nach der Distanzierung der Société des Gens de
Lettres von dem Werk hatte sich eine private Initiative gegriindet, die
trotz der offiziellen Ablehnung eine Errichtung des Denkmals in Paris
durchsetzen wollte. Diese erfolgreiche Aktion stoppte Rodin jedoch, als
er am 10. Juni 1898 einen offenen Brief publiziert, der in knappen Wor-
ten seinen Wunsch formulierte, alleiniger Besitzer des Balzac zu sein und
zu bleiben: »[...] Jai le désir formel de rester seul possesseur de mon
ceuvre.«'® Die fiinf Tage spiter von Mauclair verdffentlichte Kritik steht
in unmittelbarem Zusammenhang mit dieser publik gemachten Ent-
scheidung. Mit den folgenden Worten erinnert der Kritiker an die
Wirkung der Skulptur wihrend ihrer Aufstellung im Salon:

Cette chose »folle, informe, ratée, mystificatrice« est telle que, méme si on ne
I’aime pas, en se retournant on ne peut plus voir autre chose. Les statues voisi-
nes semblent séches et molles tout ensemble, découpées a I'emporte-piéce et
d’une matiére cireuse et ternie; cette impression ne vient pas de 1’expression du
Balzac, de son attitude hardie, ni de rien de ce que l'artiste a pu y mettre
comme intentions »littéraire«, mais uniquement de 1’ampleur des formes, de
I'importance calculée de deux ou trois saillies essentielles, de la recréation
totale de ces formes ol rien n’est moulé sur nature ni copi€, ou tout est inventé,
amplifié, grandi, déformé intentionellement pour étre vu de bas en haut."”

Der letzte Satz verweist auf die urspriinglich geplante Positionierung des
Balzac auf einem etwa vier Meter hohen Sockel auf der Place du Palais
Royal im Zentrum von Paris. Mit den Worten Mauclairs lassen sich die
Rhetorik von Kleidung und Pose als »intentions littéraires« fassen. Ge-
geniiber diesen narrativen Mitteln hebt Mauclair vor allem bei der
Feststellung einer »zweckbewusste[n] Erweiterung der Flichen«'® die
Bedeutung der formalen Komposition des plastischen Materials hervor.

Ii.

Rodin zeigt bereits in fritheren Arbeiten eine Abkehr seiner plastischen
Formen von mimetisch-realistischen Darstellungsmustern. Im Fall des
Balzac scheint seine gestalterische Zielsetzung insbesondere mit istheti-
schen Paradigmen zu korrespondieren, die im symbolistischen Zirkel um
Mallarmé diskutiert werden. Wie in der einleitend erwihnten Maxime
»wvétir I'idée d’une forme sensible« angedeutet, suchen die Symbolisten

16 Vgl. Ausst.-Kat. 1898: le Balzae, S. 160.

17 Vgl. Mauclair, La technigue de Rodin, S. 605. Mauclair hatte den Text bereits
am 1. Januar 1898 in La Revue des beaux-arts et des lettres verdftentlicht und
ihn nach Erscheinen des offenen Briefs von Rodin erneut publiziert.

18 Vgl Camille Mauclair: Auguste Rodin. Prag 1907, S. 56.

43



NINA GULICHER

in ihren Werken die Welt subjektiver Vorstellungen in eine kiinstlerische
Ausdrucksform zu tberfithren. Die unterschiedlichen Maglichkeiten, die
sich sowohl auf inhaltlicher als auch formaler Ebene fiir die praktische
Umsetzung dieses Ziels bieten, fiihrt zu einer schwer zu vereinenden
Bandbreite von Werken. Zu Recht bemerkt Dee Reynolds von daher die
Schwierigkeit, das Label >Symbolismus« sinnvoll als kritischen Terminus
zu verwenden.'” Die folgenden Ausfiihrungen legen den Akzent auf den
symbolistischen Ansatz des Mallarmé-Kreises. Andere Tendenzen wer-
den nur zum Zweck der Abgrenzung angesprochen.

Prozesse der Wahmehmung und der Affektion wiirde wohl jeder
Symbolist zum Ausgangspunkt seines Schaffensprozesses erklidren und
damit die intuitiven Seiten des menschlichen Bewusstseins hervor-
heben. Die Abgrenzung von Erkenntnismethoden, die von einer allein
dem Materiellen verpflichteten, positivistisch erfassbaren Realitéit aus-
gehen, ist damit die Grundlage allen symbolistischen Schaffens.?” Ahn-
lich wie der impressionistische hat der symbolistische Erkenntnispro-
zess seinen Ausgangspunkt in der sinnlichen Wahrnehmung der kon-
kreten Gegenstandswelt, wobei den fliichtigen Eindriicken des Alltags
ein besonders hoher Stellenwert beigemessen wird. Der subjektive Blick
endet jedoch nicht beim fliichtigen Wahrnehmen einzelner Erscheinun-
gen. Vielmehr versucht das symbolistisch motivierte Erkennen, sich {iber
die bestiandige Verfeinerung des Sinnes- und Geistesapparates dem ab-
soluten Wesen, der Essenz der Erscheinungen bewusst zu werden.
Durch die Reflexion der Wahrnehmung und Empfindung sollen ein-
gefahrene WertmaBstibe und triigerische Illusionismen iiberwunden
werden. Mit verschiedenen Begriffen und Formulierungen wird das
Prisenthalten und Reflektieren der Wahmehmungseindriicke kunst-
theoretisch gefasst. Im Zuge seiner Auseinandersetzung mit impressio-
nistischer Malerei prigt Jules Laforgue den Begriff der »sincérité¢, der
»Aufrichtigkeit¢, mit dem die sinnliche Wahrnehmung realer Phino-
mene bestindig zu hinterfragen ist. Die zwischen objektiver duBerer
und subjektiver innerer Welt zustande kommende Verbindung bezeich-
net er alsy éclairc.”

19 Vgl. Dee Reynolds: Symbolist Aesthetics and Early Abstract Art. Sites of
Imaginary Space. Cambridge 1995, S.26. Magdalena Dabrowski bemerkt,
dass die Bezeichnung >Symbolismus< weniger einen spezifischen kiinstleri-
schen Stil definiert, als vielmehr eine fsthetische Haltung. Vgl. Magdalena
Dabrowski: The Symbolist Aesthetic. In: Ausst.-Kat. The Symbolist Aesthetic.
Hg. von ders., Museum of Modern Art, New York 1980, S. 4-18.

20 Vgl. Richard Shiff: Cézanne and the End of Impressionism. Chicago/ London
1984,8. 7.

21 Vagl. Helms, Towards Abstraction, S. 181-185. »Eclairc bedeutet wortlich »Blitze
oder »Aufleuchten< und bezeichnet eine voriibergehende, plotzliche Erscheinung.
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Durch die Verfeinerung der isthetischen Wahrnehmung soll sich das
Bewusstsein den metaphysischen Sinnebenen wahrmehmbarer Situatio-
nen &ffnen. Stetige Triebfeder ist der Wunsch, die subjektive und augen-
blickliche #sthetische Wahrnehmung in den Zustand einer rein geistigen,
dem Matericllen entsagenden Vorstellung von absoluter Einheit und All-
gemeingiltigkeit zu iberfithren. Trotz des hohen Stellenwerts der sub-
jektiven Wahrnehmung offenbart sich hierin eine idealistische Geistes-
haltung, die nach einem universell giiltigen, objektiven Standpunkt strebt.
Paul Adam bezeichnet das Ergebnis eines solchen Erkenntnisprozesses
als >phénoméne-idée«. Anstatt jedoch ein Bild von rein geistigem,
abstraktem Charakter entstehen zu lassen, entwickelt sich vor allem die
Vorstellung einer zwischen Material und Materie, zwischen Gegenstin-
den und Raum oszillierenden Realitiit.

Der Prozess, der von der ésthetischen Wahrnehmung einer faktischen
zur Vorstellung einer transzendierten Realitdt fiihrt, ist kennzeichnend
fir den symbolistischen Ansatz des Mallarmé-Kreises. Andere symbo-
listische Zirkel wie etwa die Rose-et-Croix-Bewegung um Joséphin
Péladan betonen zwar ebenfalls die Bedeutung subjektiver Bewusstseins-
zustinde, die dsthetische Wahrnehmung erhilt jedoch keinen vergleich-
baren Stellenwert. Entsprechend unterschiedlich sind die kiinstlerischen
Verfahrensweisen, mit denen der geistig-seelische Zustand im Kunst-
werk vermittelt wird. Vereinfacht lassen sich hierfiir eine allegorische
und eine formalistische Strategie festmachen.” Die allegorische verfol-
gen jene Kiinstler, die symbolhafte Sujets und Figuren in realistischer
Darstellungsform zeigen. Aus dem Bereich der Skulptur kann als Bei-
spiel die Balzac-Sphinx-Figur angefiihrt werden, die der Bildhauer Marquet
de Vasselot (1840-1904) 1896 entwirft. Rodin geriit im Herbst desselben
Jahres 6ffentlich unter Druck, da sich die Realisierung des Balzac-Denk-
mals iibermiBig hinzieht. Nachdem de Vasselot den Wettbewerb 1891
verloren hatte, versucht er nun mit dem Projet de monument pour le
centenaire de Balzac die Gunst der Stunde zu nutzen und den Auftrag an

22 Das Ziel, iiberkommene Wahrmehmungsmuster zu emeuern, legt die Wurzeln fiir
einen kiinstlerischen Anarchismus, der isthetische Maximen mit der Idee eines
gesellschafilichen Umsturzes in Zusammenhang bringt. Das Streben nach neuen,
reinen Wahrnehmungsformen verkniipft sich so mit einer allgemeinen Kritik an
bestehenden gesellschafilichen Konventionen. Vgl Helms, Towards Abstraction,
S. 188. Eine ausfithrliche Analyse des Verhiiltnisses von kiinstlerischer und
anarchistischer Haltung im spiiten 19. und beginnenden 20. Jahrhundert liefert
Dieter Scholz: Pinsel und Dolch. Anarchistische Ideen in Kunst und Kunst-
theorie 1840-1920. Berlin 1999. Im Falle von Rodin bietet die Konfrontation
seiner kunstiisthetischen Konzepte mit den politisch-anarchistischen Haltungen
seiner Zeit und seinem weit gespannten gesellschafts- und kulturpolitischen
Netzwerk Stoff fiir eine eigene Untersuchung. Erste Ansitze finden sich bei
Alain Beausire: Quand Rodin exposait. Paris 1988, S. 41-47.

23 Vgl. Reynolds, Symbolist Aesthetics, S. 27.

45



NINA GULICHER

sich zu ziehen. Auch der neue Entwurf setzt sich nicht durch. Vor allem
Péladan befiirwortet die Komposition, die die innere Stirke und Geistes-
kraft von Balzac durch ein monumentales Sphinx-Motiv allegorisch zur
Anschauung bringt.?*

Die Mardisten um Mallarmé verfolgen cine andere Vermittlungs-
strategie. Aufgrund der hohen Wertschitzung, die sie im Rahmen ihres
erkenntnistheoretischen Konzepts der isthetischen Wahmehmung zu-
sprechen, setzen sie auch bei ihren Werken auf die édsthetische Wirkungs-
kraft der kiinstlerischen Mittel. Vorstellungen und Empfindungen sollen
im Kunstwerk ohne den Riickgriff auf realistische Darstellungen symbol-
hafter, mystischer Sujets zum Ausdruck kommen. Die geistige Uber-
setzungsleistung, die der Betrachter fiir eine Entschliisselung solcher
Darstellungen aufbringen miisste, wire zu indirekt. Beeinflusst durch die
Korrespondenztheorie von Charles Baudelaire entwickeln sie die Uber-
zeugung, dass zwischen den Form- und Farbnuancen, in denen sich die
duBere Welt der menschlichen Wahrnehmung prisentiert und den seeli-
schen Empfindungen eine unmittelbare Entsprechung besteht. Die Ver-
kniipfung von duBleren Gegenstinden und innerer Empfindung wird um
die Entsprechung mit den formalen Elementen des jeweiligen kiinst-
lerischen Ausdrucksmittels erweitert. Neben den narrativen Ebenen des
Motivs vermittelt sich die Bedeutung des Werks besonders iiber die
asthetische Wirkung, die dem Material und seiner Gestalt selbst zu-
kommt. Beispielsweise beschreibt Baudelaire den durch die komposito-
rische Anlage einer Zeichnung ausgeldsten bedeutenden Effekt mit den
Worten: »Une figure bien dessinée vous pénétre d’un plaisir tout a fait
étranger au sujet. Voluptueuse ou terrible, cette figure ne doit son charme
qu’a ’arabesque qu’elle découpe dans I’espace.«” Prinzipiell kiindigt
sich in der Verlagerung vom Inhalt auf die Form der Verzicht aufl ein
figtirliches Sujet und damit die Abstraktion an.*

24 Marquet de Vasselot behauptet, dass der Balzac von Rodin nicht der wahre
sein kinne, da dessen Werke im Allgemeinen mehr die Sinne als das Denken
ansprechen. Er hingegen widme sich mit seinem Entwwrf einzig der Geistes-
kraft des Literaten. Der auf den monumentalen Sphinxkérper montierte Balzac-
Kopf sollte acht Meter hoch sein und mit dieser Gréfle unmissverstiindlich die
intellektuelle und schpferische Kraft des Dichters zur Anschauung bringen.
Da diese Dimension die rdumliche Kapazitit des fiir das Denkmal vorgesehe-
nen Standorts auf der Place du Palais Royal iiberschritten hitte, fordert De
Vasselot die Aufstellung seiner Figur zu Fiilen des Eiffel-Turms. Vgl. Le
Normand-Romain, 1891-1898: Rodin, S. 62-65.

25 Vgl. Charles Baudelaire: (Euvres complétes. Bd. 11, Paris 1975/1976, S. 753,
zit.n. Reynolds, Svmbolist Aesthetics, S. 26.

26 7Zu den im Symbolismus gelegten isthetischen Grundlagen fiir eine abstrakte
kiinstlerische Formensprache siche Reynolds, Symbolist Aesthetics; vgl. auch
Mark Arthur Cheetham: The Rhetoric of Purity, Essentialist Theory and the
Advent of Abstract Painting. Cambridge 1991.
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Die kiinstlerische Intention zielt auf die Vermittlung einer subjek-
tiven Empfindung und Vorstellung, wobei Vermittlung meint, dass der
Betrachter diese Bedeutungsebene iiber eine affizierende Darstellungs-
form unmittelbar kérperlich-sinnlich erfiahrt. In einem 1886 publizierten
Aufsatz erliutert der symbolistische Literat Téodor de Wyzéwa die Ubertra-
gung dieser Gestaltungsprinzipien auf literarische und malerische Werke:
[La poésie] négligeant, presque, le sens habituel des mots, avec le seul agence-
ment des rythmes et des sons, évoquer en nous, plus exacte, la vie intense de
I"émotion; ainsi peuvent les peintres, par le méme moyen de procédés plasti-
ques, traduire, immédiatement, leur vision du monde objectif, ou bien, aussi
négligeant, presque, le sens habituel des figures, avec le seul agencement des
lignes et des teintes, évoquer en nous réelles, précises, des émotions | .. g

Die den formalen Gestaltungsmitteln eigene dsthetische Wirkungs- und
inhaltliche Bedeutungskraft betont die affizierende Dimension der Werke.
Entsprechend entwickelt der hier diskutierte symbolistische Zirkel eine
Kunstauffassung, die das Verstehen der Werke nicht an die Deutung iko-
nografisch tradierter Symbole und Kompositionsprinzipien kntipft. Zur
Entschliisselung der Bedeutungsebenen werden die Betrachter vielmehr
auf ihr sinnliches Wahrnehmungsvermégen, ihre emotionale Erlebnis-
fihigkeit und ihre geistige Imaginationskraft verwiesen, was zu einem
Bruch mit konventionellen Rezeptionsmustern fithrt. Gattungsiibergrei-
fend charakterisiert Camille Mauclair ein Werkkonzept, das solchermafien
an Wahrnehmung und Affekt appelliert, mit dem Begriff des »spéctacle«.”
Auch wenn sich dieses Darstellungsprinzip von mimetisch realistischen
Vorgaben lost, so verstehen die Symbolisten die Ubertragung ihrer inne-
ren Vorstellungsbilder in ein kiinstlerisches Medium als veritable Uber-
setzung einer hintergriindigen Realitiitsebene, so dass sie ihr Schaffen
durchaus mit einem Realismus- und Mimesisbegriff verbinden.”

V.

Das grundsitzliche Streben nach einer die Gegenstandswelt {ibersteigen-
den metaphysischen Erkenntnis grenzt den symbolistischen vom impres-
sionistischen Schaffensprozess ab. Aus Sicht der Symbolisten bleibt der

27 Vegl. Téodor de Wyzéwa: Notes sur la peinture wagnérienne et le Salon de
1886. In: La Revue wagnérienne, Nr. 4, 8. Mai 1886, 8. 100-113, zit.n. Juliet
Simpson: Aurier, Symbolism and the Visual Arts. Bern 1999, §. 42.

28 In einem kunsttheoretisch angelegten Artikel schreibt Mauclair: »I1 était naturel,
puisque I'ceuvre d’art est toujours un spectacle, auditit' ou visuel, qu'une part
de I'intérét ou de 1I'émotion du spectateur se reportit sur la maniére personnelle
(style) dont le créateur en avait disposé la matiére.« Vgl. Camille Mauclair: Le
crepuscule de I'art pictural. In: Revue des Revues, 1. April 1900, S, 29-39, S. 31.

29 Formulierungen wie w»vérité séconde« bringen dies zum Ausdruck. Vgl

Camille Mauclair: Aduguste Rodin. Son auvre, son milieu, son influence. In:
Revue Universelle, 17. Aug. 1901, 8. 769-774, 8. 774.

47



NINA GULICHER

Impressionist der vordergriindigen Wiedergabe einer Alltagswahmehmung
verhaftet, die nur die Oberfliche der Gegenstinde beriihrt.*” Nichtsdesto-
trotz sind die Wertschidtzung der subjektiven dsthetischen Wahrnehmung,
die Autonomie der kiinstlerischen Gestaltungsmittel und die Sichtbarma-
chung von Atmosphére Neuerungen, die der impressionistischen Malerei
zuzusprechen sind. Diese Tatsache mag Mallarmé zu seiner Impressio-
nismusrezeption veranlasst haben. Im Gegensatz zu rein impressionisti-
schen Interpretationsansitzen ordnet Mauclair das kiinstlerische Schaffen
von Rodin eindeutig dem Symbolismus zu:

[...] alors que le premier trait de 1’art est de découvrir, sous la fugacité des
aspects et des expressions, les caractéres permanents, les lois vitales. [...]
[Rodin] apporte dans I'époque. & peine au sortir de la crise impressionniste,
¢’est-d-dire de 1"étude passionnée de I'instantanéité des lumiéres et des gestes,
la vérité seconde, la transcription des sentiments généraux et durables dans une
forme qui parle autant & I’esprit qu*aux yeux [...].*!

Der Kiritiker skizziert einen bildhauerischen Schaffensprozess, der die
sinnliche Wahrmehmung fliichtiger Erscheinungen in den Ausdruck einer
allgemeingiiltigen Empfindung iiberfiihrt, die das Werk zum Symbol fiir
die vitalen und ewigen Gesetze des Lebens werden lisst. In Entsprechung
zum Werkbegriff des Mallarmé-Kreises betont Mauclair die Bedeutungs-
kraft, die Rodin in die plastische Gestalt seiner Werke legt. Dadurch
erschléssen sich ihre symbolischen Bedeutungsebenen sowohl iiber den
Verstand als auch tiber die Sinne.

Im Fall des Balzac gibt dem Bildhauer keine fliichtige Erscheinung
des Alltags den Impuls fiir sein Schaffen, sondern ein Auftrag. Damit
stellt die Figur kein Motiv dar, das Rodin aufgrund einer personlichen
Begegnung gewihlt hiitte. Entgegen seiner Gewohnheit kann er das Por-
trit des Dichters nicht nach der Natur modellieren, da Balzac bereits 1850
starb. Mit dem Ziel, die geistige GréBe und schépferische Kraft des
Literaten darzustellen, gibt Rodin jedoch den Anspruch einer rein repri-
sentativen Darstellung auf. Er entwickelt ein Sujet, das er durch die
Reflexion seiner eigenen kiinstlerischen Tétigkeit stindig mit Prisenz
aufladen kann. Damit thematisiert das Werk nicht allein den Schaffens-
prozess von Honoré de Balzac, sondern auch jenen des Bildhauers. Im
weitesten Sinne kdnnte die Skulptur also als Selbstportrit von Rodin
oder noch weiter, als Portrit der kiinstlerischen Imagination und Produk-
tion im Allgemeinen interpretiert werden.

30 Richard Shiff kommt zu einem ihnlichen Ergebnis: »The symbolists’ concen-
tration on emotion and internalized psychic life led them often to criticize
impressionist art as materialistic because of its apparent concern with the pure
impression, the sensory response to the external environment.« Vgl Shiff,
Cézanne, S. 44.

31 Vgl Mauclair, duguste Rodin. Son eeuvre, son milieu, son influence, S. 774.
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Um den kiinstlerischen Imaginationsprozess in den Vordergrund zu
riicken, versucht Rodin die Wirkung der korperlichen Masse der monu-
mentalen Skulptur zu relativieren. Rosalind Krauss stellt fest, dass der
mit leeren Armeln herunterfallende Umhang den Korper der mensch-
lichen Gestalt cher verbirgt als konturiert. Nach Krauss ldsst sich der
Stoffwurf damit nicht durch einen darunter befindlichen Korper erkliren.
Die Form des Mantels sei vielmehr auf den willentlichen Akt zuriickzu-
fithren, mit dem sich der Dichter das Kleidungsstiick um den Leib zieht.™
Die mental gesteuerte Handlung wire damit konstitutiv fiir die Gestalt
der gesamten Figur, wodurch die Willens- und Geistesstiirke ins Zentrum
gerlickt wird.

Rodin gelingt es jedoch nicht allein durch die Instrumentalisierung
dieser Geste die mentalen Féihigkeiten des Dichters in den Blickpunkt zu
stellen. Auch die Komposition und Bearbeitung des plastischen Materials
vermitteln zwischen dem massigen Korper und der geistig-ideellen Be-
deutungsebene des Werks. Nach eigenen Aussagen orientiert sich Rodin
bei bildhauerischen Formproblemen an malerischen Kompositionsprinzi-
pien.¥ Von groBer Bedeutung ist der malereitechnische Effekt der
»valeur«. Die »valeur« ist der Licht- und Farbwert einer Figur, durch den
ithr Verhiiltnis zum Hintergrund bestimmt wird. Durch die >valeur< kann
eine Figur entweder mit dem Hintergrund in eine Einheit oder einen
Kontrast gebracht werden. Entsprechend verdndert sich ihre korperliche
Wirkung, Modellieren Farbschattierungen eine Figur vor dem Hinter-
grund heraus, so wird ihr Kérper plastisch greifbar. Erscheint sie hin-

32 Vgl Rosalind Krauss: Passages in Modern Sculpture. Cambridge/ London
1998 (1977), S. 30-31.

33 Vgl. Henri Dujardin-Beaumetz: Eniretiens avec Rodin. Paris 1992 (1913), vor

allem S.35-38 und S. 63-68. AuBerdem Auguste Rodin: L’'Art. Interviews
zusammengestellt von Paul Gsell. Paris 1911, 8. 45-73. Allgemein zur Kunst-
theorie von Rodin vgl. J.A. Schmoll gen. Eisenwerth: Rodins kunsttheoretische
Ansichten. In: 1.A. Schmoll/ Helmut Koopmann: Beitrdge zur Theorie der
Kiinste im 19. Jahrhundert. Bd. 2, Frankfurt am Main 1972, S. 238-255. Eine
eingehende Analyse der Parallelen von malerischen und plastischen Gestaltungs-
prinzipien liefert Jane R. Becker: »Only one Arte: The Interaction of Painting
and Sculpture in the Work of Medardo Rosse, Auguste Rodin, and Eugéne
Carriére, 1884-1906. Ann Arbor 1998 [Mikrofilm]. Aus dem Blickwinkel der
dsthetischen Philosophie differenziert Robert Hopkins zwischen der Wahmeh-
mung plastischer und bildnerischer Werke. Sieche Robert Hopkins: Sculpture
and Space. In: Matthew Kieran/ Dominic Mclver Lopes (Hg.): Imagination,
Philosophy, and the Arts. London/ New York 2003, S. 272-290.
Die Suche nach strukturellen Analogien zwischen den verschiedenen kiinstle-
rischen Ausdrucksmitteln ist ein Prinzip symbolistischer Schaffensprozesse.
Ein Perfektionist solch intermedialer Prozesse war Stéphane Mallarmé, der in
seiner Dichtung sowohl Analogien zur fsthetischen Wirkungsform von musi-
kalischen als auch von malerischen Werken aufmachte. Vgl. Jean-Michel
Nectoux: Mallarmé. Un clair regard dans les rénébres. Peinture, musiqgue,
poésie. Paris 1998.
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gegen wie eine scharf kontrastierte Silhouette oder bildet sie mit dem
Hintergrund eine farbliche Einheit, so wird ihre korperliche Wirkung
abgeschwiicht. Die geschlossene Gestalt des Balzac provoziert einen
einheitlich dunklen Tonwert, der dem Werk leicht zu einer scherenschnitt-
artigen Wirkung verhilft — insbesondere, wenn es in der Distanz geschen
wird. Dieser emblematische Effekt schwiicht die Dominanz des monu-
mentalen Kérpervolumens. Trotz ihrer monolithischen Gestalt erweckt die
Skulptur jedoch keinen statischen Eindruck, da sich bei einer Umrundung
des Werks fiillige mit schmalen Volumina abwechseln. Dieses dynami-
sche Zu- und Abnehmen der Silhouette zeichnet vor allem die Beinpartie
aus, so dass die Figur genau in dem Bereich an Bewegung gewinnt, in
dem sie sonst fest mit dem Grund verwachsen schiene.

Ein weiterer Terminus, den Rodin der Malereitheorie entlehnt, ist der
Begriff der ymodelé¢, der Konturlinie. Auch wenn die Formen der einzel-
nen Konturen an der Einheit der Gesamtsilhouette orientiert sein sollen,
lasst sich mit thnen auch die Struktur der plastischen Oberfliche akzentu-
ieren. Vor allem bei einer Nahansicht des Balzac hinterldsst der Wechsel
von Konturlinien und Flichenpartien einen rhythmischen Eindruck. Die
Dynamik, die bereits den Anblick der Gesamtsilhouette auszeichnet,
setzt sich somit auch bei detaillierter Betrachtung der Oberflichen fort.
An manchen Stellen treibt Rodin die »modelés¢ extrem aus dem Material
heraus, was Mauclair als »zweckbewusste Erweiterung der Oberflichen«
bezeichnet. Ziel dieses Vorgehens ist die Uberwindung einer extrem
scharfen Akzentuierung der Silhouette, da die Skulptur nicht als von
ihrer Umgebung vollkommen getrennt erscheinen soll. Die Austreibung
der »modelés¢ dient der weichen Brechung des Lichts auf den Ober-
flichen. Durch die Reflexion der Lichtstrahlen wird die Bildung einer
Lichtzone provoziert, die das Werk umflieBen und seine korperliche
Abgeschlossenheit relativieren soll.

Durch die von akademischen Normen befreite, autonome Gestaltung
der formalen Kompositionselemente wird versucht, die Schwere und
Statik zu Uiberwinden, die einer monumentalen Figur wie dem Balzac an-
haften muss. Animierende Effekte lassen das plastische Material dyna-
misch und energetisch erscheinen. Korper- und Kopfhaltung provozieren
den Eindruck, dass die Figur ihren Blick und ihre Konzentration in die
Ferne richtet. Vom Werk ausgehend wird damit ein Raum definiert, der
weit iber die faktischen Grenzen des plastischen Kérpervolumens hin-
ausfiihrt. Dieser Eindruck wird auch durch jene Kompositionselemente
unterstiitzt, die das Werk wie animiert erscheinen lassen. Die Rhythmik
der Silhouette und die Reaktion der Oberflichen auf wechselnde Licht-
einfliisse bilden eine nuancenreiche Wechselbezichung zwischen dem

34 Vgl die deutsche Ubersetzung von Mauclair, Auguste Rodin, S. 56.
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plastischen Kérper und seiner rdumlichen Umgebung. Aus der Ferne be-
trachtet vermag die Skulptur auf einen Raum von unendlicher Weite zu
verweisen, der im Geist der Romantik als kosmische Inspirationsquelle
des schopferischen Genies zu deuten wire. Der in unmittelbarer Nihe
wahrzunchmende osmotische Austausch zwischen Figur und Umgebung
kann hingegen als Eingebundenheit in einen gesellschafilichen Kontext
verstanden werden, der dem Literaten seinem naturalistischen Werk-
konzept gemdB Sujets und Figuren liefert. Einerlei, welche Interpretation
letztlich verfolgt wird. Wesentlich bleibt, dass der Betrachter iiber den
dsthetischen Effekt des plastischen Materials zur Vorstellung der menta-
len, der imaginiren Fihigkeiten des portraitierten Dichters animiert wird.
Dadurch findet eine Gewichisverlagerung statt von der Bedeutung auf
die Wirkung des Werks — diese Verlagerung ist eines der Fundamente,
auf die sich die Entwicklung der modernen Skulptur stiitzt.
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INTERESSELOSES WOHLGEFALLEN ALS GEFUHL -
ZU EINIGEN FOTOGRAFIEN VON WILLIAM HENRY
FOX TALBOT MIT STANDIGER RUCKSICHT AUF
IMMANUEL KANT
FRIEDRICH WELTZIEN

Eine Gesellschaft Stachelschweine driingte sich, an einem
kalten Wintertage, recht nahe zusammen, um, durch die
gegenseitige Wirme, sich vor dem Erfrieren zu schiit-
zen. Jedoch bald empfanden sie die gegenseitigen Sta-
cheln: welches sie dann wieder von einander entfernte.
Wann nun das Bediirfnifl der Erwirmung sie wieder ni-
her zusammen brachte, wiederholte sich jenes zweite
Uebel; so dass sie zwischen beiden Leiden hin und her-
geworfen wurden, bis sie eine miflige Entfernung von
einander herausgefunden hatten, in der sie es am besten
aushalten konnten.

Und diese Entfernung nannten sie Hétlichkeit und feine
Sitte.

Arthur Schopenhauer, 1851

1839 gilt als das offizielle Geburtsjahr der Fotografie. Nach einer Eva-
luation des von Louis Jacques Mandé Daguerre entwickelten Verfah-
rens zur Fixierung von Bildern auf lichtempfindlichen Platten durch
Dominique Francois Jean Arago, Jean Baptiste Biot und Alexander von
Humboldt, wird die Bildtechnik der Fotografie am 7. Januar vor der
Académie des Sciences in Paris offiziell vorgestellt und erhilt damit die
héheren Weihen der akademischen Wissenschaft. Fiinf Tage spiter er-
scheint in der Londoner Zeitung The Liferary Gazetie unter der Rubrik
Fine Arts ein Artikel von Hyppolite Gaucheraud, The Daguerrotype,’ der
die bahnbrechende Erfindung auch in England bekannt macht.

1 Arthur Schopenhauer: Parerga und Paralipomena. Bd. 11, Berlin 1851, S. 708.

Der Wortlaut findet sich in: Aaron Scharl: Pioneers of Photography. New
York 1975, S. 41. Der Artikel ist Scharf zufolge die Ubersetzung des Vorab-
drucks der offiziellen Verlautbarung in der Gazette de France vom 6. Jan 1839,

(B8]
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Aufgeschreckt durch diese Meldung — er war Leser dieser Zeitung —
sicht sich der britische Naturforscher William Henry Fox Talbot ge-
notigt, darauf hinzuweisen, dass er ein solches Verfahren, das ebenfalls
mit Hilfe fotosensibler Oberflichen Lichtbilder festhalten kann, bereits
vier Jahre zuvor entwickelt habe. Umgehend meldet er in einem Schrei-
ben an Arago, Briot und Humboldt »une réclamation formelle de prio-
rité«’ an und bittet darum, die Sachlage ohne Ansehen der nationalen
Identitit der Erfinder zu behandeln. Bereits fiir den 3 1. Januar wird eine
Tagung der Royal Society in London anberaumt, wihrend der Talbot
einen Vortrag mit dem Titel Some Account 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 hilt, um seine
Technik erstmals 6ffentlich zu machen und seinen Ersterfinderansprii-
chen Nachdruck zu verleihen.*

Talbots »photogenetische Zeichnungen«, wie er das Resultat seiner
Experimente nennt, sind unabhingig von Daguerres Forschungen ent-
standen und basieren auf dhnlichen, aber doch entscheidend anderen che-
mischen Vorgiingen. Gleichwohl lisst sich in Talbots Briefen von Ende
Januar 1839 die atemlose Aufregung spiiren, in die ihn seine Lektiire
vom vorvergangenen Wochenende gestiirzt haben muss und die ithn dazu
brachte, nun in Wochenfrist nachzuholen, was ihm vorher jahrelang ohne
Eile angelegen war: »yet I cannot help thinking that a very singular chance
(or mischance) has happened to myself«.” Beinahe hektisch versucht
Talbot zwischen dem 25. und 31. in mindestens drei Briefen — vergeblich

3 Die Schreiben an Arago und Humboldt datieren auf den 29. Januar 1839 und
sind nahezu gleichlautend. Vgl. Doc. No. 03777 und No. 03778. In: Larry J.
Schaaf (Hg.): The Correspondence of William Henry Fox Talbot. http://www,
foxtalbot.arts.gla.ac.uk (Feb. 2004). Der Brief an Biot ist nicht erhalten,
allerdings dessen Antwort zwel Tage spiiter an Talbot (Doc. No. 03783 vom
31. Jan. 1839, ebd.). Nach Ansicht von Kelley Wilder hat Talbot alle drei
Briefe zeitgleich verfasst. Sie weist darauf hin, dass Humboldt Talbots Schrei-
ben offenbar nicht erreicht hat (vgl. Doc. Nr. 03830 vom 5. Mai 1839, ebd.).
An dieser Stelle michte ich Kelley Wilder danken, ehem. Assistant Editor von
The Correspondence of William Henry Fox Talbot-Project an der University of
Glasgow. Threr Diskussionsbereitschaft und detaillierten Kenntnis ist die vor-
liegende Arbeit in vielfacher Weise verpflichtet.

4 Zudem verfasst er am 30. Januar einen mehrere Seiten langen Brief an William
Jerdan, den Herausgeber der Literary Gazette (Doc. No. 03782, In: Schaaf, The
Correspondence.) und es erscheint ein gleichnamiger Aufsatz Talbots zu den
»photogenic drawings« am 9. Februar 1839 in der Zeitschrift Atheneum,
Nr. 589, 9. Feb. 1839, S. 114-117.

5 Doc. No. 03782. In: Schaaf, The Correspondence.

Die ungewdhnliche Wissenschaftspolitik Frankreichs — es wird bereits im Au-
gust des gleichen Jahres bekannt gegeben, dass der Staat Daguerres Erfindung
gegen eine lebenslange Leibrente tibernimmt, verdffentlicht und so fiir seine
Weiterentwicklung Sorge triigt — mag nicht zuletzt auf diese emotionalisierte
Grundkonstellation zuriickzufiihren sein.
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— noch ein Beratungstreffen mit John Frederick William Herschel, eben-
falls Naturwissenschafiler und Vertrauter Talbots in Fragen der Foto-
chemie, herbeizufithren.® Wie bei jeder richtigen Niederkunft wohnt der
Geburt der Fotografie ein hohes Malf} an Emotionalitiit inne.

Ist die Gleichzeitigkeit der unabhingigen Entwicklungen auch als
Argument dafiir angefiihrt worden, dass die Erfindung mit einer gewissen
Notwendigkeit in der Luft lag,” so sind die Unterschiede nicht nur der Ver-
fahren, sondern auch der Haltungen und Intentionen ihrer Erfinder be-
merkenswert. Eine der wesentlichen Differenzen, so will es scheinen,
liasst sich auf der affektiven Ebene finden: Welche Emotionen und Gefihle
liegen dem bildgebenden Verfahren zugrunde und welche Stimmungen
werden mit den so gewonnenen Bildern transportiert oder assoziiert?

Im Folgenden soll es jedoch nicht um eine Differenzierung von
Daguerres und Talbots Emotionshaushalt gehen. Vielmehr machte ich
auf ein bestimmtes Motiv in Talbots fotografischen Arbeiten aufmerk-
sam machen, das man indexikalisierende oder archivarische Abbildung®
nennen kann. Zu diesem Zweck sollen die Bilder an Talbots eigenem
Anspruch gemessen werden, mit seiner Erfindung nicht nur eine Inge-
nieursleistung erbracht zu haben, sondern — und dies scheint Talbot zur
Popularisierung der Fotografie das treffendere Argument zu sein — eine
vollkommen neue Technik zur Herstellung von Kunstwerken anzu-
bieten.” Klarer als in Talbots gehetzten Reaktionen auf die Meldung aus
Paris wird diese Haltung in seinem Buch The Pencil of Nature," welches
— im Gegensatz etwa zur Korrespondenz mit Herschel oder dem Vortrag
vor der Royal Society — an ein grofies Publikum gerichtet war.

6 Doc. No. 03774, 03775, 03776, 03779, 02780. In: Schaaf, The Correspondence.
7 Vgl Peter Galassi: Before Photography. Painting and the Invention of Photo-

graphy. New York 1981; John Szarkowski: Photography until Now. New York
1989.

8 Es geht terminologisch eher um das, was Carol M. Armstrong »inventorial
photograph« nennt, als um eine Assoziation zum Begriff des indexikalischen
Zeichens bei Charles Sanders Peirce (vgl. Carol M. Armstrong: Scenes in a
Library. Reading the Photograph in the Book, 1843-1875. Cambridge (Mass.)
1998, S. 127).

9 Das Kunstargument ist von Beginn an stark gemacht worden. Arago verweist
auf die Folgen fiir Kunst wie fiir Wissenschaft. Bei Gaucheraud iibertriftt die
Einschiitzung der Fotografie als kiinstlerisches Medium die wissenschaftliche
Bedeutung bei weitem. So nennt er etwa Daguerre einen Kiinstler (nicht etwa
einen Erfinder oder Wissenschaftler) und bezeichnet die Bildtechnik als »a re-
volution in the arts of design«, wie ja auch der Artikel in den Kunstseiten und
nicht im Wissenschafisteil der Zeitung untergebracht wurde (Scharf, Pioneers
of Photography, S. 41).

10 William Henry Fox Talbot: The Pencil of Nature, London 1844-46; dt. Ubers.:
Der Zeichenstift der Natur. In: Wilfried Wiegand (Hg.): Die Wahrheit der Pho-
tographie. Klassische Bekenntnisse zu einer newen Kunst. Frankfurt am Main
1981, 8. 45-89.
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Ausgangsthese ist dabei, dass sich im kiinstlerischen Gestus Talbots
eine quasi naturwissenschafiliche »Coolness« zeigt. Dabei scheint es sich
nicht nur um eine persénliche Attitiide zu handeln, sondern um eine An-
lehnung an eine verbreitete Vorstellung von Kiinstlertum des frithen
19, Jahrhunderts. In der Frage des rechten Abstands des Kiinstlers zu
seinem Gegenstand — zwischen distanzloser Leidenschaft und kontakt-
loser Gleichgiiltigkeit — bietet sich die Fotografie als bildnerisches Ver-
fahren an, das Wirklichkeit abbilden kann, ohne zu nah oder zu fern zu
stehen. Der Fotoapparat wird damit zu einem Gerit der Affektkontrolle,
der den leidenschaftlichen artistischen Darstellungswillen zu Bildern
domestiziert, ohne dabei von der psychischen Konstitution des Kiinstlers
affiziert zu werden: gefithlvelle Darstellungen von rationaler Unbeirrbar-
keit; oder anders ausgedriickt die objektivierte Moglichkeit, subjektive
Erfahrungen zu vermitteln.

Die zeitgenossische Entwicklung des biirgerlich-aufgeklirten ethischen
Ideals einer Affektkontrolle ist in entscheidendem MafBe wvon den
Schriften Immanuel Kants beeinflusst.'! Im ausgehenden 18. Jahrhundert
bezieht Kant das Motiv der Affektkontrolle nicht nur auf die in der Kritik
der Urteilskraft dargelegte Forderung, Schinheit sei im Modus des »in-
teresselosen Wohlgefallens« wahrzunehmen. Diese gewissermalien kon-
tradiktorische Bestimmung beschreibt eine abstrakte Haltung, die sich im
Equilibrium zwischen Attraktion und Zuriickhaltung einschwingen muss.
Kant formuliert aber auch konkretere Anspriiche, die sich — wie die
Schriften seines Zeitgenossen Adolph Knigge'? — als Handlungsanwei-
sungen alltdglicher Lebensfithrung lesen lassen. Dies geschieht beson-
ders in Anthropologie in pragmatischer Hinsicht." Dieser Text erschien
zuerst 1798 und basiert auf Vorlesungen, die Kant iiber Jahrzehnte hin-
weg als »populire Vortrige«' in Konigsberg gehalten hat. Tm Gegensatz
zur physiologischen Anthropologie, die »auf die Erforschung dessen
[geht], was die Natur aus dem Menschen macht, [geht] die pragmatische

11 Martina Kessel: Das Trauma der Affektkontrolle. Zur Sehnsucht nach Gefiihlen
im 19. Jahrhundert. In: Claudia Benthien/ Anne Fleig/ Ingrid Kasten (Hg.):
Emotionalitdat. Zur Geschichte der Gefiihle. Kéln 2000, 8. 156-177.

12 Adolph Knigge: Uber den Umgang mit Menschen, 2 Bde. (1788), Ausgabe
Leipzig 1878, Nachdruck Miinchen 1975. Dieses Buch erscheint zwei Jahre
vor Kants Kritik der Urteilskraft.

13 Thomas Hiibel: Der erlaubte und der geforderte Schein. Aporien der Hof-
lichkeitskonzepte bei Immanuel Kant und Rudolph von Jhring. In: Brigitte
Felderer/ Thomas Macho (Hg.): Hdoflichkeit. Aktualitit und Genese von Um-
gangsformen. Miinchen 2002, S. 143-154.

14 Immanuel Kant: Anthropologie in pragmatischer Hinsicht. Hg. von Karl
Vorlinder, Hamburg 1980 (1798), Vorrede, S. 6. Im Gegensatz zu den Kritiken
lisst sich hier eine durchaus normative Argumentation Kants feststellen.

55



FRIEDRICH WELTZIEN

auf das, was er als frei handelndes Wesen aus sich selber macht oder
machen kann und soll.« Jenseits blanker Theorie will Kant den Menschen
aus einem Zustand entheben, in dem »er in diesem Spiel seiner Vor-
stellungen bloBer Zuschauer sei und die Natur machen lassen muss«."
Kants Handlungsanweisungen verstehen sich als eine Erméachtigung zur
Aktion, zum eigenwilligen Eingriff in das Spiel der Natur: »Indem der
eine nur das Spiel verstehr, dem er zugeschen hat, der andere aber mit-
gespielt hat«.'®

Die Fotografie — dies die These — stellt solch ein »Mitspielen« dar,
das auf einem Verstindnis von Regeln basiert. Sie ist ein Verfahren, das
sich die Funktionsweisen der Natur zu Eigen macht und, Talbot zufolge,
dabei notwendig dem Ethos kontrollierter Affektion folgt.

Talbot hat als Mann von umfassender Bildung Kants Schrifien gekannt.
Im Frithjahr 1834 filihrt er einen lingeren Briefwechsel mit seiner Frau
iiber Kant, leider ohne auf konkrete Werke Bezug zu nehmen.'” Immer-
hin verteidigt er ithn gegen den von seiner Frau kolportierten Vorwurf
Madame de Staéls, Kant verdunkele mit seiner neologismensatten Sprach-
fiihrung die eigentlichen Ideen, die er vorzubringen habe. Die Verbin-
dung zu Madame de Staéls Einwiinden, die sich auf Kants Kritische
Schriften beziehen, legt nahe, dass sich Talbot nicht etwa nur auf dessen
Texte zur Astronomie bezog."

Die Kant-Rezeption in Talbots Umgebung kann hier nicht nach-
vollzogen werden.'® Es soll auch nicht darum gehen, Talbot als Kantianer
darzustellen. Vielmehr sollen Talbots Fotografien durch einen kantisch
gefirbten Filter betrachtet werden — auf der Suche nach encodiertem
Affekt. In der Schnittmenge von technischem Ingenieurs- und istheti-
schem Kiinstlerdiskurs, gegeben im Genre populirer Apologie, soll dem

15 Kant, Anthropologie in pragmatischer Hinsicht, Vorrede, S. 3.

16 Kant, Anthropologie in pragmatischer Hinsicht, Vorrede, S. 4 (Hervorh. im Orig.).

17 Doc. No. 02637, 02842, 02849, 02854, 02855, In: Schaaf, The Correspondence.
Talbots eigene Briefe dieser Korrespondenz sind leider nicht erhalten. Aus den
Reaktionen seiner Frau lisst sich aber seine Haltung erschliefien. Die Quellen-
lage ist zweifelsohne diinn und der folgende Vergleich ist als Analogisierung
und nicht als Beweis unmittelbarer Einflussnahme zu lesen.

18 Kant und Talbot betrieben beide auch astronomische Studien. So weist Talbots
Frau ihn darauf hin, dass Kant diec mégliche Existenz des Planeten Uranus
vorausgesehen hat, bevor William Herschel, Vater von Talbots Freund John
Frederick William Herschel, ihn tatséichlich entdeckte (Doc. No. 02637. In:
Schaaf, The Correspondence).

19 Vgl. Charlotte Klonk: Science and the Perception of Nature: British Land-
scape Art in the Late Eighteenth and Early Nineteenth Centuries. New
Haven/ London 1996; Geoffrey Batchen: Burning with Desire. The Conception
of Photography, Cambridge (Mass.) 1997; und Jonathan Crary: Techniken des
Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert. Dresden/ Basel 1996.
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Gefiihls-Topos gefolgt werden. Kants popularisierte Bestimmung des
Schonen als dem interesselos Gefallenden dient dabei als Signum einer
idealisierten Gemiitsverfassung,

Immanuel Kants >Interesselosigkeit«

Im Folgenden wird Kant in vier Stufen abgeschritten, um sodann auf
Talbot zuriickzukommen. Zuerst méchte ich nach dem Zusammenhang
von Urteilskraft und Gefiihl fragen, hernach seine AuBerungen betreffs
Urteilskraft und Kunst sondieren. Als drittes geht es um die Frage des
habituellen Ausdrucks von Interesselosigkeit und schlieBlich um das
Verhiltnis von Kunst, Technik und Natur.

Kant macht seine Aussagen zur Moglichkeit, Urteile des Geschmacks
abzugeben, vornehmlich in der Kritik der Urteilskraft aus dem Jahre
1790. Nach der Kritik der reinen und der prakiischen Vernunfi geht es,
grundlegend gesprochen, um die Frage, wie das Verstandesvermdgen
und das Vernunfivermdgen untereinander vermittelt sind. Es ist hier
nicht der Ort, im Einzelnen der Frage nachzustellen, wie in diesem Kon-
text Kant »Gefiihl¢ definiert. Von Interesse im vorliegenden Zusammen-
hang ist nur, wie Gefiihl und die spezifische Wahrnehmung des Schénen
zusammenhingen, oder anders gefragt: Welches Gefiihl das interesselose
Wohlgefallen eigentlich bezeichnet oder fordert.

Nach Kant gibt es drei Vermégen des menschlichen Gemiits: das Er-
kenntnisvermdgen, das Begehrungsvermégen und zwischen beiden ver-
mittelnd das Urteilsvermégen, das auf der Basis des Gefiihls operiert.
Wihrend Verstand und Vernunfi nach Kant objektivierbar sind, kann
sich die vermittelnde Instanz der Urteilskraft nur im Subjekt finden, denn
diese ist auf ein subjektives Vermdgen angewiesen:

Ebenso, wenn, in der allgemeinen Einteilung der Gemiitskriifte iiberhaupt, Er-
kenntnisvermdgen sowohl als Begehrungsvermégen eine objektive Bezichung
der Vorstellungen erlauben, so ist dagegen das Gefiihl der Lust und Unlust nur
die Empfinglichkeit einer Bestimmung des Subjektes, so dass, wenn Urteils-
kraft iiberall etwas fiir sich allein bestimmen soll, es wohl nichts anderes, als
das Gefiihl der Lust sein kinnte, und umgekehrt, wenn dieses {iberall ein Prin-
zip a priori haben soll, es allein in der Urteilskraft anzutreffen sein werde. ™

Wihrend, so sagt es Kant, das Angenchme und das Gute ein Interesse
voraussetzen, kann allein das Wohlgefallen in der Vermittlungsinstanz
der Urteilskraft, die Gunst, frei sein und damit der Bedingung der Schon-
heit geniigen:

20 Immanuel Kant: Erste Fassung der Einleitung in die Kritik der Urteilskraft, 111,
Von dem System aller Vermdagen des menschlichen Gemiits, H 12, In: ders.:
Werke. Bd. V, hg. von Wilhelm Weischedel, Darmstadt 1983, S. 171-232, hier
S. 185,
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Ein Gegenstand der Neigung [das Angenehme], und einer, welcher durch das
Vernunftgesetz uns zum Begehren auferlegt wird [das Gute], lassen uns keine
Freiheit. [...] Alles Interesse setzt ein Bediirfnis voraus, oder bringt eines
hervor; und, als Bestimmungsgrund des Beifalls, ldsst es das Urteil {iber den
Gegenstand nicht mehr frei sein. [...]

Geschmack ist das Beurteilungsvermdgen eines Gegenstandes oder einer Vor-
stellungsart durch ein Wohlgefallen, oder Missfallen, ohne alles Interesse. Der
Gegenstand eines solchen Wohlgefallens heift schon.?'

Ob man etwas fiir schon hiilt oder nicht, ist also eine Frage des Gefiihls;
Interesselosigkeit bedeutet demzufolge nicht Gefuihlskilte. Das ist der
erste Punkt, den es festzuhalten gilt: Gerade im Wohlgefallen ohne alles
Interesse kommt das Gefiihl von Lust oder Unlust zur eigentlichen Ent-
faltung, denn einem Begehren zu folgen, hieBe der Vernunft zu gehorchen.

Zum zweiten Punkt, dem Gegenstand des jeweiligen Vermégens:
Kant argumentiert in seiner anthropologischen Schrift, dsthetische Erfah-
rungen wirken dann in besonderer Weise, wenn sie sich auf einen Gegen-
stand beziehen, der nicht absichtsvoll und fiir uns geschaffen erscheint,
wie es bei den Dingen der Natur der Fall ist. Die Begriindung findet sich
in einer Erlduterung des Schénen, der »ZweckmiBigkeit ohne Zweck«.
Das Naturschéne erscheint uns als zweckmiBiges Objekt, obwohl wir
wissen, dass es nicht das Produkt intentionalen Handelns ist, sondern
durch einen kausal determinierten Prozess zustande kam. Hierin besteht
der Unterschied zu Kunstwerken, die uns zwar ebenfalls >interesselos«
gefallen, die aber von Menschenhand produziert wurden. Deshalb soll
nach Kants Auffassung ein gelungenes Kunstwerk so aussehen, als ob es
von Natur wire. Was beide unterscheidet — Natur und gute Kunst — ist
die Art ihres Zustandekommens, die Frage nach dem Produktionspro-
zess. Kunst soll zweckfrei erscheinen: Sie soll so aussehen, als sei sie
von der Natur erschaffen. Dieses »als-ob¢ allerdings muss erkennbar blei-
ben, so die Anthropologie-Schrift, damit die Differenz von Kunst und
Natur nicht zusammenfillt.”*

Als drittes gilt es zu kliren, auf welche Weise sich das Gefiihl der
Interesselosigkeit duBern kann. Wie zeigt der »Weltmanng, dass er Schon-
heit empfindet, wie lidsst sich Interesselosigkeit inszenieren? Kant ist der
Auffassung, dass das Urteilsvermdgen im Modus der Interesselosigkeit,
also der Geschmack, die Erfahrung zum Guten — also dem vernunfigeméDl

21 Immanuel Kant: Kritik der Urteilskrafi. Erster Teil, Kritik der dsthetischen
Urteilskraft, § 5. Vergleichung der drei spezifischen Arten des Wohlgefallens,
A 15-16. In: ders., Werke, Bd. V, S. 2871

22 Kant, Kritik der Urteilskraft, § 45. Schone Kunst ist eine Kunst, sofern sie zu-
gleich Natur zu sein scheint, A 177, S. 404f: »An einem Produkte der schénen
Kunst muss man sich bewusst werden, dass es Kunst sei, und nicht Natur; aber
doch muss die Zweckmifigkeit in der Form desselben von allem Zwange will-
kiirlicher Regeln so fei scheinen, als ob es ein Produkt der bloBen Natur sei.«
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Begehrten — driinge, und sich im jeweiligen Verhalten, im Habitus duBert.
»Der Geschmack macht gleichsam den Ubergang vom Sinnenreiz zum
habituellen moralischen Interesse ohne einen gewaltsamen Sprung mog-
lich.«* Er spricht in diesem Zusammenhang davon, dass dieser (histori-
sche) habituelle Zivilisierungsprozess die Schauspielerei unter den Men-
schen wesentlich befordere: Man spiele sich das Verhalten von Moralitit
gewissermalien in einem >Tugend-Posing« gegenseitig vor.

Seine eigene Aufgabe sicht Kant darin, dieses Schauspiel zu férdern,
respektlos ausgedriickt, versteht er sich als ein Handelsreisender in
Sachen Sittlichkeit. »Dieses Gefiihl der Erhabenheit seiner moralischen
Bestimmung 6fter rege zu machen, ist als Mittel der Erweckung sittlicher
Gesinnung vorziiglich anzupreisen.«** Er preist ein Mittel an: wie ein
»Quacksalber und Marktschreier«.”® Die zuniichst nur von den Menschen
wie von »Schauspielern [...] gekiinstelten« Tugenden werden »nach und
nach wohl wirklich erweckt und gehen in die Gesinnung iiber«, so Kants
vage Zukunftshoffnung. Das Ziel ist wahre Siftlichkeit, das Mittel die
gespielte »Sittsamkeit (pudicitia)«,”® die zunichst bestenfalls eine »Ver-
feinerung« darstellt. Hilt man jedoch die eigene Sittsamkeit schon fiir
Sittlichkeit, verwechselt man das Spiel mit der Wirklichkeit und wird so
leicht zu einem »Virtuosen des Geschmacks«: »wohl gar gewdhnlich
eitel, eigensinnig und verderblichen Leidenschaften ergeben«.”” Gut ge-
kiinstelte Sittsamkeit bringt stattdessen »Bescheidenheit [...] und Miss-
trauen in seine Talente«™ mit sich. Wie in der Kunst macht das Vorgeb-
liche nur Sinn, wenn es als solches erkennbar bleibt.

Interesselosigkeit, just in ihrer Inszeniertheit, impliziert insofern
gleichzeitig eine Distanzierung von den Poseuren der Tugend und den
Geschmacksvirtuosen, von der allzu beflissenen Kundschaft des Schar-
latans. Kant zeigt diese Angemessenheit an der geradezu buddhistisch
anmutenden Unterscheidung zwischen »Gleichmiitigkeit« und »Gleich-
giiltigkeit« als einer Frage des rechten Abstands. Wihrend Gleichgiiltig-
keit als unberiihrte Indifferenz abzulehnen ist — als zwar interesselos,
aber aus Schwiche und »mithin von stumpfem Gefithl« —, kommt in der
Gleichmiitigkeit die 16bliche Haltung der wohlgefilligen Uninteressiert-
heit im Kant’schen Sinne zum Ausdruck: »Empfindsamkeit ist jener

23 Kant, Kritik der Urteilskraft, § 59. Von der Schinheit als Symbol der Sittlich-
keit, A 257, S. 462.

24 Immanuel Kant: Die Religion innerhalb der Grenzen der blossen Vernunft. In:
ders., Werke, Bd. IV, B 59, S. 701.

25 Kant, Anthropologie, § 58, S. 148.

26 Kant, Anthropologie, § 14, 5. 43, 45 (Hervorh. F.W.).
27 Kant, Kritik der Urteilskraft, § 42, A 164, S, 395,

28 Kant, Anthropologie, § 55, 5. 144,
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Gleichmiitigkeit nicht entgegen. Denn sie ist ein Vermdgen und eine Stiir-
ke, den Zustand sowohl der Lust als Unlust zuzulassen oder auch vom
Gemiit abzuhalten, und hat also eine Wahl.« Die Kraft des Gleichmutes,
die es dem Weisen moglich macht, »ja selbst sterben in guter Laune« zu
konnen, basiert — im Sinne von Kants pragmatischer »anthropologische[r]
Didaktik« — auf einer »Augenverblendnis«, einem »Blendwerk (praesti-
giae)«. Dieses ist demzufolge nicht zwingend ein moralisch verurteilens-
wiirdiger »Betrug (fraus)«, es kann auch als »Tauschung (illusio)« daher-
kommen.” So ist etwa die gekiinstelte Sittsamkeit:

[...] als Illusion sehr heilsam, um zwischen dem einen und dem anderen Ge-

schlecht den Abstand zu bewirken, der nétig ist, um nicht das eine zum blofen
Werkzeuge des Genusses des anderen abzuwiirdigen.*

Dann ist »dieses Spiel des Gemiits mit dem Sinnenschein [...] schr
angenehm und unterhaltend.«’'

Als Beispiel einer Illusion fiihrt Kant Rafaels Gemilde der soge-
nannten Schule von Athen an oder »z.B. die perspektivische Zeichnung
des Inneren eines Tempels.« Unterscheidungskriterium ist dabei, dass die
Illusion durchschaut werden kann und dennoch funktioniert, der Betrug
hingegen in sich zusammentfillt, »sobald man weiB, wie es mit dem Ge-
genstande beschaffen ist« — »Durch erstere wird man verleitet, durch die
zweite geifft.« Beispiele des Betrugs sind an dieser Stelle »Schminke«
und »mit Farben nach der Natur bemalte Statuen«. Der Illusion kann man
in einer Position der Stirke, mit interesselosem Wohlgefallen beiwohnen,
den Betrug — und sei er auch noch so virtuos — mag man »nicht leiden«.
Perspektivische Zeichnung ist Illusion, Farbe nach der Natur ist Betrug.
Kant hiitte Talbots Fotografien wohl als Illusionen qualifizieren miissen,

Was aber hiitte Kant davon gehalten — um zur letzten Fragestellung
zu gelangen —, dass Talbots Bilder auf apparative Weise hergestellt wer-
den? Wie stellt sich Kant den Zusammenhang von Kunst, Technik und
Natur vor? In der Kritik der Urteilskraft schreibt er:

Der urspriinglich aus der Urteilskraft entspringende und ihr eigentiimliche Be-

ariff ist also der von der Natur afs Kunst, mit anderen Worten der Technik der
Natur in Ansehung ihrer besonderen Gesetze |.. e

Kunst sei nur dann wahrhaft schén, wenn sie so erscheine, als sel sie
entstanden wie Natur — Natur hingegen miisse, um »ein heuristisches
Prinzip in Beurteilung derselben« zu gewihrleisten, »den Begriff von

29 Kant, Anthropologie, § 62, 8. 160f; § 13, S.41.

30 Kant, Anthropologie, S. § 14, S. 45.

31 Kant, Anthropologie, § 13,5.41.

32 Kant, Anthropologie, § 13,5.41; 8. 42.

33 Kant, Einleitung in die Kritik der Urteilskraft, I H 9, S. 181.
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einer Technik der Natur« voraussetzen. Freilich weil} der gleichermalien
auf- wie abgeklirte Kant, dass es sich bei der »Vorstellung der Natur als
Kunst um eine bloBe Idee« handelt. Aber wie im Falle der gespielten
Sittsamkeit, die die tatsichlich moralische Sittlichkeit erwecken solle,
bendtigt die Erkenntnis die Idee der Analogie von Kunst und Natur sowie
von Technik und Natur.** Technik meint dabei nicht eine Konstruktion,
sondern eher die Funktionsweise.”® Chemie und Optik konnen in diesem
Sinne als »Technik der Natur in Ansehung ihrer besonderen Gesetze
verstanden werden.

Wer diese Gesetze produktiv zu nutzen versteht, ist nach Kant ein
Kiinstler und, wenn dessen Produkte »musterhaft« sind, gar ein Genie:
Jemand »der etwas zu machen versteht, nicht [der], der bloB vieles kennt
und weil; aber auch nicht eine[n] bloB nachahmenden, sondern eine[n]
seine Werke urspriinglich hervorzubringen aufgelegten Kiinstler.« Dar-
aus zieht er den Schluss, dass: »man Genie auch das Talent nennen kann,
»durch welches die Natur der Kunst die Regel gibt«.« Kunst hat also nach
den Gesetzen der Natur zu erscheinen. Zwar ist auch eine naturwidrige
Schopfung denkbar, eine solche kénnte aber nur im Gegenmodell zum
Betrug als »originale Tollheit« bezeichnet werden.®

Das also ist der Stand, auf dem Fotografen-Theoretiker wie Talbot im
frithen 19, Jahrhundert aufbauen kénnen. Das Schone ist dasjenige, was
im Modus der Interesselosigkeit gefillt, und umgekehrt: Was interesselos
gefiillt, ist schon. Kennzeichen dessen ist ein Gefiihl, das zwischen den
Polen Lust und Unlust in einem freien Gleichgewicht schwingt. Gegen-
stand der Urteilskraft ist die Kunst, die umso kunstvoller erscheint, je
mehr sie naturgeschaffen wirkt. Interesselosigkeit als Gefiihl duBiert sich
habituell und unterliegt — jedenfalls, solange der Zivilisierungsprozess in
Richtung wahrhafter Sittlichkeit noch nicht abgeschlossen ist — der Not-
wendigkeit einer »Schauspielerei«, die sich am Ideal der Gleichmiitigkeit
orientiert. Die Urteilskraft als vermittelndes Gemiitsvermégen zwischen
Verstand und Vernunfi verbindet in der Kunstbetrachtung auch Wahr-
nehmungsweisen von Natur und Technik. Das Urteil erfordert den An-
schein der Natur als Technik und der Kunst als Natur.

34 Kant, Einleitung in die Kritik der Urteilskraft, 11, H 9, S. 182.

35 Vgl Kant, Finleitung in die Kritik der Urteilskraft, 1, H 6, 8. 178: »Wir werden
uns aber kiinftig des Ausdrucks der Technik auch bedienen, wo Gegenstinde
der Natur bisweilen blofl so beurteilt werden, als ob ihre Méglichkeit sich auf
Kunst griinde [...], indem sie nichts von der Beschaffenheit des Objekts, noch
der Art, es hervorzubringen, bestimmen, sondern wodurch die Natur selbst,
aber blofl nach der Analogie mit einer Kunst, [...] beurteilt wird.«

36 Kant, Anthropologie, § 57, S. 146 (Hervorh. im Orig.), 147.
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William Henry Fox Talbots
>Interesselosigkeit«

Talbot ist als Privatmann niemandem verpflichtet. Als Naturwissenschaft-
ler ist er zunichst nur Freizeitkinstler, der gleichwohl wesentlich zur
Erfindung und Entwicklung der Fotografie auch als Ausdrucksweise mit
kiinstlerischem Anspruch beigetragen hat. Zwischen Juni 1844 und April
1846 verdffentlicht er in sechs Lieferungen sein Buch The Pencil of Na-
ture, in dem er nicht nur Originale seiner in der neuen Technik herge-
stellten Bilder prisentiert, um sich — durchaus auch in ékonomischer
Konkurrenz zu Daguerre — als Firma zu etablieren. Im Lieferumfang ent-
halten sind auch ein Entstehungsmythos der Fotografie sowie ein theore-
tischer Abriss zur Fotografie als Kunstform.

In mehrfacher Hinsicht lisst sich diese Schrift den Ideen Kants ver-
gleichen. Ein zentraler Aspekt und grundlegendes Argument Talbots be-
steht in der Verbindung von Kunst, Technik und Natur, die in der Foto-
grafie eine eigenwillige und spezifische Beziehung eingehen. Schon der
Titel Pencil of Nature unterstreicht den Anspruch der Naturhaftigkeit
dieser Bildgenerierungstechnik. Mehrfach betont er, dass »die Tafeln des
vorliegenden Werkes allein durch die Einwirkung des Lichtes hervorge-
rufen worden [sind], ohne irgendeine Mithilfe von Kiinstlerhand.«’” Die
Natur selbst habe sich vermittels eines technischen Verfahrens in die sen-
sible Oberfliche eingeschrieben und sei daher — im Gegensatz zum Werke
eines »treulosen Zeichenstiftes«®® — hinsichtlich der Lichtwert-Nuancie-
rung, der Perspektive und des Detailreichtums der Natur ebenbiirtig,

Was Talbot hier eingeldst zu haben meint, ist nichts weniger als die
Forderung Kants nach dem naturgleich entstandenen Kunstwerk. Dass es
ihm im Kern seiner Forschung zur Fotografie — zumindest vorgeblich -
um die Losung eines philosophischen Problems ging, fir die chemische
und optische Aspekte nur Hilfsmittel gewesen seien, darauf weist Talbot
zumindest an zwei Stellen im Pencil of Nature hin. So beschreibt er sein
»Erweckungserlebnis¢ folgendermafen:

Wiihrend dieser Uberlegungen kam mir die Idee, wie reizvoll es sein miisste, kénn-
te man diese natiirlichen Bilder [der camera obscura] dazu veranlassen, sich
selbst daverhatt abzudrucken und immerwiithrend auf dem Papier zu verweilen!
Und warum sollte das nicht méglich sein? Fragte ich mich. [...]

So also war jenes Verfahren beschatfen, das ich aufs neue zu probieren be-

37 Talbot, Der Zeichenstift der Natur, S.89. Im Original: »The plates of the
present work are impressed by the agency of light alone, without any aid
whatever from the artist’s pencil. They are sunpictures themselves, and not, as
some persons have imagined, engravings in imitation« (Talbot, The Pencil of
Nature, 0.8.).

38 Talbot, Der Zeichenstift der Natur, S. 48.
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schlof, das ich unter schwankenden philosophischen Spekulationen suchen
wollte, das ich nicht kannte.™

An spiterer Stelle geht er weiter darauf ein, indem er vom Erfolg seiner
Experimente abhéingig macht, »ob sich meine Theorie als bloBes philo-
sophisches Traumgebilde herausstellen«™ wiirde. Es handelt sich also, so
Talbots riickblickende Apologie, letztlich um die Herausforderung, die
Philosophie physikalisch zu untermauern, indem man eine Kunst entwi-
ckelt, in der sich die Natur selbst abbildet. Genau das ist es, was Talbot
in Pencil of Nature fiir sich reklamiert. Das Schéne, das Kant suchte, hat
Talbot nicht im Sinne einer Kunsttheorie und auch nicht im Sinne voll-
endeter Bilder hervorgebracht, sondern mithilfe einer Technik herge-
stellt. Das Geheimnis der Schonheit liegt also in der Spezifik der Pro-
duktionsweise verborgen. Was Kant in der Anthropologie vom Genie
fordert — das »Machenc¢ {iber das »Wissen< zu stellen — ist wesentlicher
Stiitzpfeiler von Talbots Argumentation. Fotografie ist eine Kunstform
nicht nur, weil die Ergebnisse schon sind, sondern aufgrund ihres beson-
deren Entstehungsprozesses. In welcher Weise Talbot sich die Herstel-
lungstechnik als Rechtfertigung gedacht haben konnte, lasst sich ahnen,
wenn man die Bilder, die er mit seiner Technik produziert hat, als Kunst-
werke betrachtet.

Besonders ein Genre méchte ich aus den im Pencil of Nature vorge-
stellten »Specimen« herausgreifen. Es handelt sich um schlichte Aufnah-
men von Sammlungen — im buchstéblichen Sinne des Wortes. Regalbret-
ter voller Biicher, Vasen oder Statuetten, kunsthandwerklicher Produkte,
Modeaccessoires, Glas- oder Silbergeschirr (Abb. 1-3). Dieser nicht un-
erhebliche Teil von Talbots Produktion kénnte als ein Typus des »archi-
varischen Bildes¢ bezeichnet werden, da Talbot selbst als moglichen
Nutzwert dieses Bildtyps die bequeme und schnelle Inventarisierung
vielfiltiger Objekte vorschligt."' Man tut diesen Bildern wohl kein
Unrecht an, wenn man sie zu den kompositorisch weniger aufregenden
Aufnahmen zihlt.

39 Talbot, Der Zeichenstift der Natur, S. 49.

Die terminologische Bestimmung in Talbots Briefen ist nicht immer ganz
eindeutig, da Naturphilosophie (Natural Philosophy) und in Verkiirzung auch
Philosophie als Synonym fiir Physik (Physics) stehen kann. In einem publizier-
ten Text wie diesem ist es aber offensichtlich, dass das, was er als Philosophie
bezeichnet, sich auf die dsthetische Dimension des »vielgestaltigen Schauspiels
von Licht und Schatten« (ebd., S. 49) bezieht — im Gegensatz zu den rein ver-
fahrenstechnischen Problemen des chemischen Prozesses.

40 Talbot, Der Zeichenstift der Natur, S. 50.

41 Talbot, Der Zeichenstift der Natur, S. 62: »Das hier gebotene Beispiel erweist
zur Geniige, dass der ganze Schrank eines Kenners und Sammlers von altem
Porzellan sich schneller auf Papier abbilden lisst, als es dauern wiirde, eines
der iiblichen beschreibenden Inventare anzufertigen.«
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L.

Abb. 1: William Henry Fox Talbot: Scene in a Library (The Pencil of
Nature, Plate VIII). Kalotypie, 1844.

Auch unter Talbots Zeitgenossen und Ratgebern wurde die Frage laut, ob
diese Bilder wirklich Eingang in die Publikation hitten finden sollen.*
Seine Mutter hiitte beispielsweise A Scene in a Library lieber in einer
spiteren Ausgabe gesehen, da es der hochgelobten Schonheit von Auf-
nahmen wie etwa der Westminster Abbey bei weitem nachstiinde.* Der
Kalotypist William Thompson sah in derlei Motiven keine fotografische
Herausforderung, wie sie The Haystack und andere Meisterstiicke Talbots
béten, und, so fligt er mutig hinzu: »1 am not alone in this opinion; from
all I can learn, the feeling among the amateurs of the art is identical with
my own.«* Was beide kritischen Bemerkungen eint, ist der Vorwurf
einer gewissen Langweiligkeit, sei es dem Motiv oder der mangelnden
Finesse der Aufnahme geschuldet. Talbot dagegen muss die Aufnahmen
fiir umso bedeutungsvoller gehalten haben, wenn er sie gegen gut ge-
meinten Rat Teil des ersten Buches der Weltgeschichte werden lieB, das

42 Larry J. Schaaf: The Photographic Art of William Henry Fox Talbor.
Princeton/ Oxford 2000, S. 190.

43 »I have been careful not to shew the Book scene which is in my Portfolio for
fear they should be struck with its great superiority to the forthcoming »Scene in
the Author’s Library<. The »Westminster Abbey«< meets with boundless praise &
is said to be far more beautiful than those published. Indeed I wish you had in-
serted it in number 2™ — Likewise the recent view of the Cloisters which is so
perfect I hope you will put it in No 3 — I would not give any these away for the
reasons I told you.« (Doc. No. 05156. In: Schaaf, The Correspondence.).

44 »l think also that such a picture as the bookshelves in No 2 hardly deserves a
place by the side of such pictures as the Haystack, the Boulevards & the Open
Door.« (Doc. No. 05203, In: Schaaf, The Correspondence.)
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mit Fotografien illustriert ist. Auch die Verteilung der Abbildungen in
den einzelnen Lieferungen bestdrkt die Annahme, Talbot habe in der
Auswahl dieser Sammlungsinventare nicht einer momentanen Eingebung
gehorcht, sondern eine Strategie verfolgt. Wihrend das Porzellan und die
Hutmacherprodukte im ersten Faszikel enthalten waren, fligte er die Bib-
liotheksszene dem zweiten Band hinzu. Er betrieb offenbar eine gleich-
miiflige Verteilung dieser Aufnahmen durch das gesamte Volumen des
Werkes hindurch.

Abb. 2: Talbot: Articles of China (The Pencil of Nature, Plate III). Kalo-

typie, 1844.
Der Bildaufbau dieser visuellen Indizes gibt sich mit gréBtmdglicher
Niichternheit: Der Bildgrund, meist mit der fotografierten Zimmerwand
identisch,” ist streng bildebenenparallel; der Augenpunkt liegt exakt in
der Mitte des Bildes; alle Horizontalen laufen Parallel zu den Bildrdn-
dern; die Lichtverteilung ist moglichst einheitlich; die Bildelemente sind
so gleichmiiBig wie es eben geht tiber das Bildfeld verteilt und Zonen
von groflerer oder geringerer Bilddichte werden sorgfiltig vermieden.
Das Maximum an Dynamik, das Talbot zulasst, ist hie und da ein in die
Diagonale gekippter Buchriicken.

Das méchte eine »Revolution der Kunst« sein? Aber gerade in der
radikalen Niichternheit zeigt sich, dass es sich nicht um Produkte der

45 Tatséchlich hat Talbot die Regale im Freien vor einer schwarzen Bespannung
aufgebaut, um geniigend Licht und maximalen Kontrast fiir die Aufnahmen zu
erhalten. Vgl. Schaaf, The Photographic Art of Talbot, S. 190,
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Einfallslosigkeit handelt, die aus einer Position der Schwiiche entstanden.
Denn in seinen Landschaftsbildern und Portraits beweist Talbot durch-
aus Gesplir fir Perspektive und Augenpunkt, fiir Licht- und Schatten-
Verteilung und visuelle Effekte. Wenn es der Fall ist, dass Talbot eine
letztlich philosophische Mission erfiillt, die sich dem Kant’schen Auftrag
verschrieben hat, Naturhaftigkeit in die Kunst zu bringen, so miisste man
annchmen, dass sein bildnerisches Arbeiten der Problemstellung folgt,
mit welchen Mitteln dies angemessen auszudriicken sei.

Abb. 3: Talbot: Bonnets (The Milliners Window). Kalotypie, 1846.
Lacock Abbey Collection.

Es geht, wenn man den Kant der Anthropologie in pragmatischer Hin-
sicht so verstehen méchte, im Projekt der Aufklirung als Dienst am
menschlichen Zivilisierungsprozess um die Schulung des Geschmacks.
Dies kommt dem Verstand und Vernunft vermittelnden Urteilsvermdgen
zugute — dem zentralen Schlussstein einer sorgsam aufgebauten Architek-
tur der Mdoglichkeitsbedingungen von Erkenntnis. Diese Stelle markiert,
so Kant, den Beriihrungspunkt zwischen objektiven und subjektiven Aus-
sagemoglichkeiten. Fiir Talbot stellt die Fotografie eine Technologie zur
Verfiigung, die es erméglicht, die flichtigen Bilder der édsthetischen Erfah-
rung festzuhalten, indem sie veranlasst werden, sich selbst abzudriicken.
Es handelt sich bei diesem Verfahren um die Objektivierung des
Subjektiven, so die These zur Fotografieauffassung Talbots. Nicht aus
Fantasiearmut sehen die Bilder Talbots betont sachlich aus. Sie reihen
sich ein in die aufklarerische Bewegung des Aufriaumens und Einsortie-
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rens (Abb. 4). So hat 1802 der Architekt Jean Nicolas Louis Durand das
Millimeterpapier eingefithrt, was ihm spiter von Gottfried Semper den
Spott-Namen »Schachbrettkanzler« eingebracht hat.** Das Durcheinan-
der der barocken Wunderkammer klirt sich zur naturwissenschaftlichen
Sammlung. Ein Blick auf die zu diesem Zwecke angefertigten Samm-
lungs-Mébel zeigen die Merkmale von Talbots Fotos: Flachheit, Hierar-
chielosigkeit, Horizontalitit, gleichmifBige Verteilung und Vermeidung
von Dichteschwankungen, Geschlossenheit.’

Abb. 4: Mineralienschrank aus Friedrich Heinrich Wilhelm von Trebra:
Mineralienkabinett gesammelt und beschrieben von dem Verfasser der
Erfahrungen vom Innern der Gebirge. Clausthal 1775.

Die Kippchen und Spitzenhauben erscheinen in ihrer Verteilung im
Bildfeld eher wie Illustrationen zu einem lexikalischen Werk oder glei-
chen einer Tafel in einer Naturgeschichte, die die Unterarten irgendeiner
Weichtiergattung zeigt.** In der Aufieilung des Bildfeldes dhnelt das —

46 Adrian von Buttlar: Entwurfswege in der Architektur. In: Gundel Mattenklott/
Friedrich Weltzien (Hg.): Entwerfen wund Entwurf. Praxis und Theorie des
kiinstlerischen Schaffensprozesses. Berlin 2003, S. 127-148, hier S. 140.

47 Anke te Heesen: Geschlossene und transparente Ordnungen. Sammlungsmdbel
und ihre Wahrnehmung in der Auflldrungszeir. In: Gabriele Diirbeck w.a.
(Hg.): Wahimehmung der Natur. Natur der Wahrnehmung. Studien zur
Geschichte visueller Kultur um 1800. Dresden 2001, S. 19-34.

48 Schaaf bemerkt (in The Photagraphic Art of Talbot, S. 188) eine Ahnlichkeit
zu Daguerres Bild Arrangement of Fossil Shells aus dem Jahr 1837, Vgl. Ann
Thomas: Beauty of Another Order. Photography in Science. London 1997,
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angebliche” — Fenster der Putzmacherin der Seite eines botanischen
Buches, das Talbot reproduzierte oder auch einer mikroskopischen Auf-
nahme, die vermutlich vier Jahre zuvor entstanden ist (Abb. 5-6). Mit der
gleichen Strategie, die Kant »illusio der Sittsamkeit¢ nannte, um den
rechten Abstand zu ermitteln, scheint Talbot allen Bildgegenstinden
einen angemessenen und wohldefinierten Abstand zueinander einzuriu-
men. Die Frage der korrekten Distanz, nach Schopenhauers Stachel-
schwein-Gleichnis »Hoflichkeit< genannt, scheint Talbots primére Gestal-
tungsgrundlage nicht nur bei der Erstellungen dieser archivarischen
Aufnahmen gewesen zu sein, sondern auch bei der Verteilung dieses
Genres innerhalb des Pencil of Nature.

Abb. 5: Talbot: Photographic Copy of a Page in an Iflus-

trated Book on Botany. 0.J. Lacock Abbey Collection.
Auf den 7. Mirz 1840, etwa zur Zeit der mikroskopischen Aufnahme, ist
eine Notiz datiert, auf der er eine Klassifizierung seiner verschiedenen
Arbeiten vornimmt: »I class Photogenic Drawings into the following ten
divisions. Sculpture, Architecture, Landscape, Insects, Plants, Facsimiles,

49 Tatsichlich ist dies gewiss kein Schnappschuss wihrend eines Einkaufsbum-
mels, wie der nicht von Talbot selbst ausgewiihlte Titel suggeriert, sondern wie
die Vasen- und Biicherregale eine im Freien sorgfiltig arrangierte Inszenierung.
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Lace, Cotton, Prints, Microscopia.« Daneben ist angemerkt; »Two or three
of these styles might be brought into one drawing and if well combined
would make a better specimen of art.«** Die Inventarisierung als Bildpro-
gramm scheint noch nicht zu seinen Themen zu gehdren und obwohl er
Textilien — »Lace< und »Cotton¢ — in zwei unterschiedliche Klassen unter-
teilt, kommt der Damenputz dem Bildaufbau nach den Kategorien »Pflan-
zen< oder »Mikroskopia« niher, als einer jener Divisionen, die man wo-
moglich eher mit dem Schneiderhandwerk assoziieren wiirde. Das Zusam-
menstellen und Kombinieren, das er zur Steigerung der Kunsthaftigkeit
empfiehlt, wirkt sich in diesem Fall wie eine Rasterung oder Systema-
tisierung aus.

Abb. 6: Talbot: Photomicrograph of Plant Sections. Ca. 1840. Lacock
Abbey Collection.

In dieser Zurschaustellung eines Héchstmalies an Kontrolle, in der Insze-
nierung des Kant’schen »Eine-Wahl-Habens« driicken Talbots Fotografien
das Gefiihl des interesselosen Wohlgefallens aus, das sich frei zwischen
Lust und Unlust bewegen kann. Die Ablichtungen halten ein distanzier-

50 Die Notiz ist abgebildet in Robert Lassam: Fox Talbot. Photographer.
Stanbridge u.a. 1986, 0.5., wo sie als Talbots eigene Handschrift bezeichnet
William Thomas Fox Homer Strangways handelt (vgl. Schaaf, The Photogra-
phic, S. 184, Anm. 1; sowie Doc. No. 04056, in: Schaaf, The Correspondence).
In Talbots zuvor, am 31. Januar 1839 vor der Royal Society gehaltenen Rede
unterschied er die moglichen Bildgattungen oder Anwendungsbereiche der
Fotografie folgendermalien: Portraits, Paintings on Glass, Application to the
Microscope, Architecture, Landscape and external Nature, Delineations of
Sculpture, Copying of Engravings. Vgl. Henry Fox Talbot: Seme Account of
the Art of Photogenic Drawing. London 1839,
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tes Verhiiltnis zu ihrem Gegenstand, ohne dass ihnen auch nur das kleins-
te Detail entginge. Mit der Lupe betrachtet, so eine weitere Empfehlung
Talbots, erschlieBt sich die nahezu unendliche Feinheit der Abbildung:

Es geschieht hiiufig — und macht einen Reiz der Photographie aus —, dass der
Photograph selbst, und unter Umstinden erst nach langer Zeit, bei der Nach-

pritfung entdeckt, dass er viele Dinge aufgenommen hat, die ihm seinerzeit gar
nicht aufgefallen waren.®'

Wie die begehrte Dame dem Herm von Welt” begegnet, wie sich der
Sittsame auf dem Weg zur Sittlichkeit, so verhilt sich das Foto zum Be-
trachter: Es erlaubt nicht, so nahe zu kommen, dass es aufhérte, das zu
sein, was es darzustellen vorgibt. Die Fotografie ist eine Kunstform, eben
weil das Foto den technischen Gesetzen der Natur gemifB entstanden ist
und »die Angemessenheit der Natur zu unserem Vermdgen der Urteils-
kraft«®® zur Darstellung bringt.

Die Hand der Natur hat sie abgedruckt; und was sie an Freiheit und Endgiiltig-

keit der Ausfithrung zu wiinschen tibriglassen, rithrt vornehmlich von unserer
mangelnden Kenntnis ihrer Gesetze her.>*

Die Kiinstlichkeit des Motivs wiegt auf diese Weise den autopoietischen
Effekt der Produktion auf: »the picture which makes itself«.”” Das Her-
stellen einer Fotografie beschreibt Talbot folgendermaBen:

All that the artist does is to dispose the apparatus before the object whose
image he requires: he then leaves it for a certain time. greater or less, according

to circumstances. At the end of the time he returns, takes out his picture, and
finds it finished.*

Alles was die fotografische Abbildung an Wahrheit und Schénheit zu
bieten hat, schuldet sie nicht dem Kiinstler, sondern geht direkt auf natiir-
liche Prozesse zuriick, auf die der Fotograf, nach Talbots Darstellung, gar
keinen Einfluss nehmen kann. Er findet etwas, das er, in Kants Worten
gar nicht gesucht hat, weil es erst im Fotografieren sichtbar wurde.”” Das

51 Talbot, Der Zeichenstift der Natur, S. 74. Vgl. ebd.: »Zur Betrachtung von
Photographien, die einen gewissen Grad von Vollendung besitzen, ist der
Gebrauch einer Lupe zu empfehlen, wie &ltere Menschen sie hiufig zum Lesen
benutzen.«

52 Kant, Anthropologie, Vorrede, S. 4.

53 Kant, Einleitung in die Kritik der Urteilskraft, 11, H9, S. 181.

54 Talbot, Der Zeichenstift der Natur, S. 45,

55 Talbot an William Jerdan in: Doc. No. 03782. In: Schaaf, The Correspondence.

56 Doc. No. 03782. In: Schaaf, The Correspondence.

57 Kant, Anthropologie, § 56, S. 145: »Man kann aber etwas finden, was man gar

nicht sucht (wie der Goldkoch den Phosphor), und da ist es auch gar kein Ver-

dienst.« Kant differenziert an dieser Stelle die Erfindung und die Entdeckung,

Das Verfahren der Fotografie wire demzufolge eine Erfindung. Die fotogra-

fische Aufnahme aber gleicht eher einer Entdeckung.
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»von-selbst¢ der Bildentstehung findet sich bei Kant in den § 4 und 5 der
Anthropologie in pragmatischer Hinsicht erstaunlich genau beschrieben,
indem es hier als Vermdégen der Vorstellungskraft bezeichnet wird. Das
»Spiel der unabsichtlich dichtenden Einbildungskraft«, die »auch unge-
rufen von selbst ins Gemiit komm[t]«,** erinnert Kant an den:

[...] frei phantasierenden Musiker [, der] oft wiinschen méchte, manches von

ihm glitcklich ausgefiihrte Stiick, dergleichen er vielleicht sonst mit allem Fleif3
nicht so gut zustande zu bringen hofft, in Noten aufbehalten zu haben.*

Zwar wechselt Kant im Beispiel von der visuellen zur Horerfahrung, aber
gleichwohl geht es darum, Gedanken, die in »Spontaneitit« — »mithin im
FlieBen, wo keine Dauerhaftigkeit der Betrachtung, die doch zur Erfah-
rung notwendig ist« — entstanden sind, mit Kunstwerken zu vergleichen.
Der Wunsch nach der Moglichkeit, »innere Erfahrungen« aufzu-
zeichnen, die »ohne unser Zutun und [durch], wer weill woher, auf uns
einflieBende Krifte« zustande gekommen sind, gilt nicht nur fiir den
improvisierenden Musiker. Gerade die Fliichtigkeit der autopoietischen
dsthetischen Erfahrung macht sie in Kants Augen so gefihrlich, dass sie
fir gewshnlich »zum Irthause« fiihrt.* Man darf sich durch fluide, quasi
ungedachte Eindriicke nicht verwirren lassen, denn, so schreibt Kant:
Alles, was das bewaffnete Auge durchs Teleskop (etwa am Monde) oder am
Mikroskop (an Infusionstierchen) entdeckt, wird durch unsere blofien Augen
gesehen; denn diese optischen Mittel bringen ja nicht mehr Lichtstrahlen und
dadurch erzeugte Bilder ins Auge, als auch ohne jene kiinstliche Werkzeuge

sich auf der Netzhaut gemalt haben wiirden, sondern breiten sie nur mehr aus,
um uns ihrer bewusst zu werden.®!

Verbliiffenderweise nimmt Kant hier auf »optische Mittel« und aus
Lichtstrahlen erzeugte Bilder Bezug, um der Notwendigkeit Nachdruck
zu verleihen, das »Spiel der unabsichtlich dichtenden Einbildungskrafi
einem bewussten Fixierungsprozess zu unterwerfen. Womdglich hitte
Kant die Fotografie tatsiichlich als eine Technik der »inneren Erfahrung«
verstehen kénnen — was nicht unbedingt besagt, dass er sie gutgeheiBen
hiitte. Talbot kann sich aber auf diese imaginative Kompetenz des Auto-

58 Kant, Anthropologie, § 4, S. 201.

59 Kant, Anthropologie, §5, S.23f. Zum kompositorischen Begriff des >Fan-
tasierens< vgl.: Rainer Cadenbach: Komponierte Fantasien. Zur Spannung zwi-
schen freiem Entwurf und kompositorischem Verfahren im Ausgang von »auf-
geklérter Musiky«. In: Mattenklott/ Weltzien, Entwerfen und Entwurf, S. 107-125.

60 Kant, Anthropologie, § 4, 8. 20, 21.

61 Kant, Anthropologie, § 5, S. 23. Sowohl der Mond als auch Microscopia ge-
héren zu den frithesten Motiven der Fotografie. Vgl. das Schreiben an Carl
Gustav Carus (25. Feb. 1839) von Alexander von Humboldt: Ein Besuch bei
Daguerre. In: Wilfried Wiegand (Hg.): Die Wahrheit der Photographie.
Frankfurt am Main 1981, S. 19-22, bes. 8. 21.

7



FRIEDRICH WELTZIEN

poietischen berufen. Das Entstehen auBerhalb der Kontrolle des Kiinst-
lers in der wschopferischen Einbildungskraft« garantiert »Originalitit«
und »Geniew, die Feststellung aus dem ungelenkten FlieBen heraus
sichert die Kunsthaftigkeit des Gefundenen.” Dieses Festhalten allein ist
pkiinsteln«. Die von Kant geforderte Unterscheidbarkeit von naturgleich
entstandener Kunst und der Natur selbst muss also in irgendeiner Weise
in Szene gesetzt, gekiinstelt werden. Die inventarisierende Qualitit des
Arrangements in den Bildern Talbots dient demnach dazu, sich nicht zum
»Geschmacksvirtuosen« zu machen. Die konsequente Reinigung des
Bildes von allen wiffenden« Effekten bewahrt die Fotografie vom Ruch
des Betrugs und erweist sie als sittsames »Verleiten«.

So sind die Bilder nicht mit der Wirklichkeit zu verwechseln, son-
dern als Produkte der Einbildungskraft markiert. Sie sind eine perfekte
Illusion, eben weil sie als solche immer kenntlich sind und ihr Wunder
dennoch bewahren. Talbots archivarische Fotografien halten die Mitte
zwischen Lust und Unlust, zwischen Begehren und Gleichgiltigkeit. Tal-
bots Mutter und Herr Thompson irrten sich, als sie Langeweile ahnten,
diese »wahrgenommene Leere an Empfindungen.« In der bewussten Zu-
riicknahme des Seh-Vergniigens begegnet Talbot gerade der Gefahr der
»Ubersiittigung«. Aus {ibermiBigem Genuss, so beschreibt es Kant, er-
wiichst nimlich eine »Abnutzung« der Empfindsamkeit. Ein »ekelnder
Zustand ist die notwendige Folge: Langeweile.** Talbots Fotos behandeln
ihren Gegenstand dagegen mit Gleichmut: keine Einzelheit ist wichtiger
als die andere, aber es ist auch keine unwichtig: »Denn das Instrument
registriert alles, was es wahmimmt, und einen Schornsteinaufsatz oder
einen Schornsteinfeger wiirde er mit der gleichen Unparteilichkeit aufneh-
men, wie den Apoll von Belvedere.«** Unparteilichkeit ist nicht Gleich-
giiltigkeit, man kann sagen: Talbots Fotos sind héflich.

Wie die Hoflichkeit geben sie vor, einem Zweck zu geniigen: Talbot
macht nicht nur den Vorschlag der Inventarisierung von Sammlungen
mithilfe seiner Apparatur. Er erwigt, ob das Verfahren in Zukunft auch
als neuartiges Beweismittel vor Gericht Anwendung finden kénnte: »Und
sollte ein Dieb spéter die Schiitze stehlen, so wiire es sicherlich eine neue
Art von Beweis, wenn die stumme Zeugenaussage des Bildes vor Gericht
gegen ihn angefithrt wiirde«.*® Wenn man — so spinnt er diesen Gedanken
weiter — ultraviolettes Licht zur Aufnahme verwendete, wiire es sogar
mdglich, Menschen in einem vollkommen dunklen Raum zu fotogra-

62 Kant, Anthropologie, § 57,5. 146: § 6, 5. 27.
63 Kant, Anthropologie, § 63, 5. 157, 162.

64 Talbot, Der Zeichenstift der Natur, S. 61.

65 Talbot, Der Zeichenstift der Natur, S. 62.
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fieren, ohne dass diese es bemerken.’® Auch liefien sich Faksimiles von
alten Urkunden und Stichen anfertigen oder Bilder maBstabsgerecht
vergrofern und verkleinern.”” Im Anspruch jedoch, eine neue Form
kiinstlerischer Ausdrucksmdéglichkeiten geschaffen zu haben, sind diese
praktischen Anwendungsvorschlidge nichts anderes, als das, was Kant
Schauspielerei im Dienste des Zivilisierungsprozesses nannte. Ein vor-
geblicher Zweck, um den Zweck der Zwecklosigkeit zu beheimaten.

Man hitte den archivarischen Bildern Talbots also kein groBeres Un-
recht antun konnen, als sie undynamisch und wenig expressiv zu nennen.
Nein, sie driicken mit einem HochstmalB an Priizision eine historisch
spezifische Befindlichkeit aus — interesseloses Wohlgefallen als Gefiihl.

66 Talbot, Der Zeichenstift der Natur, S. 68f: »[...] wenn sich in diesem Raum
Menschen aufhielten, so kiénnten sie einander zwar nicht sehen, eine Kamera
jedoch konnte jeden, der sich in ihrem Blickfeld befinde, aufnehmen und sein
Verhalten enthiillen.« (Hervorh. im Orig.).

67 Talbot, Der Zeichenstift der Natur, S. 72.
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SECHS ZEHEN, DREI FUSSE UND ZWEI
ZITTERNDE HANDE DES EINARMIGEN ...
NARRATORISCHE IRRITATIONEN IN KLAUS
HOFFERS ROMAN BEI DEN BIERESCH
STEFANIE KREUZER

— »lrgendwie«, hatte De Selby im Laufe des Vormittags
einmal zu mir gesagt, »werden wir alle mit diesem Le-
ben nicht fertig. — Sie nicht und ich nicht!«

—»Versuch es mit einem anderen!« sagen die Bieresch.

Klaus Hoffer'

Wenn anatomische Anomalien bildhaft dargestellt werden, so wire zu
vermuten, dass solche Seltsamkeiten dem Betrachter sofort auffallen
miissten. Doch das ist nicht unbedingt der Fall. So hat Michelangelo in
der Sixtinischen Kapelle auf dem sechsten Spannbogen des Deckenge-
wolbes seines Freskos Erschaffung Adams (1512) den linken Full Gott-
vaters mit sechs Zehen dargestellt, ohne dass dieser Tatsache — ganz im
Gegensatz zu den anatomisch korrekt gemalten Hinden im Bildzentrum
— bisher groBl Beachtung geschenkt worden wiire. Pieter Bruegel der
Altere hat sogar im Bildvordergrund seiner Bauernhochzeit (ca. 1568/ 69)
einen Mann mit drei FiBen gemalt. Doch noch nicht einmal die For-
schungsliteratur interessiert sich sonderlich fiir solche Phianomene.”
Weniger bekannt — aber genauso schnell {iberlesen, wie die Beispiele
aus der bildenden Kunst iibersehen werden — sind die zitternden Hinde
des einarmigen Litfas™ in Klaus Hoffers urspriinglich in zwei Teilen er-
schienenem Roman Bei den Bieresch. Halbwegs. Der grofie Potlatsch

1 Klaus Holfer: Bei den Bieresch. Halbwegs. Der grofie Potlatsch. Frankfurt am
Main 1983, 8. 172.

So werden beispielsweise in einem Ausstellungskatalog die Bauwernhochzeit
Picter Bruegels des Alteren und die durch seinen Sohn Jan iibernommene
Komposition visuell gegeniiber gestellt und im Begleittext miteinander ver-
glichen, ohne dass die Reduktion der drei Fiifie im viterlichen Gemiilde auf
zwei im Bild des Sohnes iiberhaupt erwihnt wiirde. Vgl. Ausst.-Kat. Breughel
— Brueghel, Pieter Breughel der Jiingere — Jan Brueghel der Altere. Flémische
Malerei um 1600. Tradition und Fortschritt. Kunsthistorisches Museum, Wien
1997, S. 398-400.

(B
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(1979/83).> Der osterreichische Gegenwartsautor Klaus Hoffer hat sich
iiberdies explizit mit den Strategien des Bruegel’schen Gemildes aus-
einandergesetzt. Er begreift die drei FuBe als »gewollte Fehlery, die
einerseits den Betrachter irritieren und andererseits die Anwesenheit des
Kiinstlers im Bild markieren.*

Abb. 1: Pieter Bruegel der Altere: Bauermhochzeit. O1 auf
Holz, 114 x 163 ¢m, ca. 1568/69. Kunsthistorisches Muse-
um Wien,

Dieses Interesse eines Schriftstellers an speziellen Aspekten der Malerei
ist autorpoetisch motiviert. So hat Hoffer Mitte der 1980er Jahre eine
Poetik-Vorlesung in Graz zum Thema Methoden der Verwirrung mit
dem bezeichnenden Untertitel Betrachtungen zum Phantastischen bei

3 Zitiert wird hier nach der gebundenen Gesamtausgabe: Klaus Hoffer: Bei den
Bieresch. Halbwegs. Der grofie Potlatsch. Frankfurt am Main 1983. Im Folgen-
den werden die Seitenzahlen zum Bieresch-Roman in den FlieBitext integriert,
waobei die Seitenzahlen mit einem vorangestellten »B< als Sigle in Klammern
direkt auf die Zitate und Paraphrasen folgen.

4 In einem Interview mit Madeleine Napetschnig hat sich Hoffer auf Bruegels
Bauernhochzeit bezogen. Vgl. Madeleine Napetschnig: Klaus Hoffer. Graz 1998,
S. 144f.
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Franz Kafka gehalten.” Und in seinem Roman Bei den Bieresch evo-
zieren narratorische Irritationen eine affektive Verwirrung des Lesers, die
- zumindest vordergriindig — grundlegende Gemeinsamkeiten zu den
Verwirrungen der Kunstbetrachter aufweisen.

Widerspriiche iiber Widerspriiche

Wenn der Protagonist Hans gegen Ende des Bieresch-Romans von dem
einarmigen Litfas berichtet »sein Gesicht war dunkelrot angelaufen, die
Hiinde zitterten, und von seiner Glatze rann in Strémen der SchweiB«
(B 370), so ist diese Beschreibung exemplarisch fiir seine Situation und
Verfassung. Hansens Erzihleraussage ist im Kontext des Romans sehr
schnell als mimetisch unzuverlissig® zu bestimmen: Denn — auch fiktions-
intern — kann der Einarmige im Sinne des Plausibilitétsprinzips nur eine
zitternde Hand haben. Hans ist demnach kein glaubwiirdiger Erziihler.
Doch gerade seine Destabilisierung und erzihlerische Unzuverlissigkeit
machen ihn als solchen besonders interessant.

Die grundlegenden Irritationen im und durch den Roman sind in
seiner eigenwillig verschachtelten Erzihlstruktur verankert: So ist der
Text aus unzihligen Binnenerzidhlungen zusammengesetzt und wird
inhaltlich und formal durch den Ich-Erzidhler Hans zusammengehalten,
der auf die meisten Geschichten nur affektiv zu reagieren vermag. Der
jugendlich wirkende Stddter Hans reist nach dem Tod seines Onkels zu
der skurrilen Ethnie der Bieresch, die in einer »&den, von den Errungen-
schaften der Zivilisation nur im negativen beriihrten« (B 7) Gegend lebt,
um, einem barbarischen Brauch folgend, ein Jahr als Stellvertreter fiir
seinen verstorbenen Onkel dort zu leben und die Post auszutragen.

Dies ist der tiberschaubare dufBiere Rahmen der Handlung. Doch wiih-
rend Hans in einer Art verbalem Initiationsritus durch sieben lingere Ge-
spriche — die eher Monologen gleichen — in die Gesellschaft eingefiihrt
und dabei von einer uniiberschaubaren Flut widerspriichlicher Erzihlun-
gen, Mythen und abstruser Theorien iiberschiittet wird, wirkt er zuneh-
mend desorientiert. Der Romanbeginn mutet noch an wie das klassische,
beinahe schon antiquiert wirkende Genre eines Reiseromans:

Den Sommer verbrachte ich in einer der unwegsamen Provinzen im Osten des
Reiches bei einer dlteren, nun alleinstehenden Verwandten. — Die Tage in diesem

5 Vgl Klaus Hoffer: Methoden der Verwirrung. Betrachtungen zum Phantas-
tischen bei Franz Kafka. Grazer Poetik-Vorlesung 1985/ 86, Wien 1986.

6 Matias Martinez und Michael Schette]l haben in ihrer gemeinsamen Einfiihrung
in die Erzdhitheorie theoretische Grundlagen fiir das Phdnomen des unzuverlas-
sigen Erzihlens zusammengestellt, indem sie zwischen »theoretisch unzuverlis-
sigem«, »mimetisch teilweise unzuverlissigem« und »mimetisch unentscheid-
barem Erzihlen« differenzieren. Vgl. Matias Martinez/ Michael Scheffel: Ein-
Sfiihrung in die Erzdhltheorie. 2. durchges. Aufl. Miinchen 2000. S. 95-107.
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flachen, wie niedergebrannten Landstrich schienen kurz, fliichtig, kaum erin-
nerlich zu Beginn der trocken-kalten Néchte, in denen die Haut der Sterbenden
wie Topferglasur zerspringt. (B 7)

Allein dieser zitierte Absatz birgt — verglichen mit dem Fortgang der
Erzihlung — etliche Ungereimtheiten und lésst die fiir den gesamten Text
konstitutiven Widerspriiche erahnen. Obwohl der Erzihler tber den
Sommer, von dem er berichtet, sagt, dass die Tage »kaum erinnerlich«
gewesen seien, so werden diese Erinnerungen dennoch auf nicht weniger
als knapp vierhundert Seiten ausgebreitet. Obgleich die Haut der Ster-
benden beschrieben wird, stirbt wihrend Hansens Aufenthalt in Zick
kein Mensch, sondern nur ein Hund. Die Provinz diirfie, da sie tiber tig-
lichen Zugverkehr verfligf, weniger unwegsam sein, als sie beschrieben
wird. Die »sich endlos bis zum Horizont« (B 23) erstreckende, flache
Landschaft hingegen erweist sich auf der »abschiissige[n] Strafie« (B 18)
nach Zick, die {iber »steile Bergriicken« fiihrt, als nicht besonders eben.
Und schlieBlich regnet es in diesem niedergebrannten Land selbst in den
angeblich trockenen Nichten aufFillig oft.

In dem Roman Bei den Bieresch ist niemals nur das vordergriindig
Dargestellte von Bedeutung, sondern stets auch die spezifische Art dieser
Darstellung. Der Leser wird durch subtile Diskontinuititen und verdeckte
Paralogien irritiert. Die erzihlte Welt fiigt sich nicht stimmig zu einem
Bild zusammen, sondern weist logische Briiche auf. Diese erzihlerischen
Disharmonien wirken sich subversiv auf die Koharenz der fiktiven Welt
aus. Es bleibt ungewiss, ob wunderbare Ereignisse vorliegen oder ob
narratorische Irritationen natiirliche Erklarungsmdglichkeiten bieten. Auf
diese Weise wird eine fantastische Unentschiedenheit” erzeugt, die den
Leser letztlich iber die tatsichliche Beschaffenheit der Bieresch-Welt im
Unklaren lasst.

Liigen

Doch auch der Vorwurf der Liige durchzieht den gesamten Roman. Hans
bezichtigt siimtliche Bieresch immer wieder der Liige. Von Zerdahels Er-
zihlungen glaubt Hans genau zu wissen, dass es Liigen sind, auch wenn
er nicht weil}, was Zerdahel damit bezweckt (B 53f.). Noch am Abend im

7 Die weitgehend implizit gehaltenen Uberlegungen zur Fantastik des Bieresch-
Romans sind theoretisch stark beeinflusst von der aktuellen Arbeit Uwe Dursts,
der in der Nachfolge von Tzvetan Todorov fiir eine minimalistische Fantas-
tikdefinition eintritt, der zufolge die Unentschiedenheit des fiktionalen Reali-
titenstreits zwischen dem Reguliren und einer wunderbaren Abweichungs-
realitdt fiir das Fantastische entscheidend ist. Vgl. Uwe Durst: Theorie der
phantastischen Literatur. Stuttgarter Diss, Tiibingen 2001. Vgl. auch: Tzvetan
Todorov: Einfiithrung in die fantastische Literatur. Ubersetzt aus dem Franzo-
sischen von Karin Kersten/ Senta Metz/ Caroline Neubaur, Frankfurt am Main
1992,
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Bett ist er davon iiberzeugt: »Es ist nicht wahr!« griibelt aber dennoch
dariiber nach, ob Zerdahel »das Gesicht eines Ligners« hat (B 131).
Wihrend Hans De Selby zuhért, wie er »vertraulich und ernst« erzahlt,
tiberkommt ihn das Gefiihl: »Alles war wie verriickt.« (B 74) Selbst aus
Jel 1dézés Lachen meint Hans herauszuhéren, dass er ligt (B 157).
Gegen Ende des Romans kommt Hans aufgrund der widerspriichlichen
Geschichten der Bieresch sogar zu dem Schluss, dass sie alle liigen. Im
Gesprich mit Litfas wirft er diesem vor:

»Liigen! [...] Thre Geschichte kenne ich von Lumiere. Er hat sie mir freilich
etwas anders erziihlt — nicht viel anders [...], aber in entscheidenden Punkten
anders, und wenn ich Anna danach fragte, bekdme ich wahrscheinlich noch ein
paar Liigen zu horen.« (B 347)

Der einzige der sicben Redner, den Hans nicht der Liige verdiichtigt, ist
Rik — vielleicht weil Rak einer dhnlichen Liige wie er selbst verfallen ist,
wenn er behauptet:

»Von all dem, was die Bieresch treiben, verstehe ich nichts«, sagt er wieder.
»lch komme einfach nicht hinter den Sinn! — Auf den ersten Blick erscheint mir
zwar immer alles irgendwie einleuchtend und auch bedeutsam, aber im selben
Augenblick kommt es mir schamlos und hinterhiltig zugleich vor. Alles ist wie
ein Witz, der gutmiitig anfiingt, aber schlimm ausgehen wird.« (B 266)

»|...] — Ich gehdre nicht zu den Bieresch, ich habe nie zu ihnen gehort. — [... ]«
(B 267)

Allerdings verdichtigt nicht nur Hans die Bieresch, sondern auch die
Bieresch beschuldigen ihn der Liige, und zwar teilweise durchaus be-
rechtigt. So ist sein Verhalten nicht aufrichtig, wenn er sich auf seinem
ersten Postgang mit Zerdahel unterhilt und ihm vorliigt, dass De Selbys
Weinerlichkeit ihn nerve, obwohl er eigentlich nur vermeiden will, mit
ihm allein zu sein. Zerdahel durchschaut Hans, wenn er ihm kopfschiit-
telnd vorwirft: »Wie Sie liigen kénnen!« (B 130) Lumiere schlieBlich be-
zweifelt generell Hansens Aussagen als Stadter: »mIhr Stidter¢, sagte er
dann verichtlich, »ihr seid ja solche Lugenkinstler! Jedes unschuldige
Wort eine Liige, das ist euer Lebensprinzip. [...]J«« (B 243)

Hansens Sichtweise ist offensichtlich nicht konform mit den Ein-
schitzungen der Bieresch. Es sind ambivalente Figurenperspektiven, die
sich durchkreuzen und gegenseitig relativieren. Weil sie nicht gleicher-
maBen wahr sein kénnen, ligt entweder Hans, oder die Bieresch liigen,
oder aber die Aussagen beider Parteien sind zumindest teilweise anzwei-
felbar. Eindeutig ist lediglich, dass fiktionsimmanent nicht alle wider-
spriichlichen Figurenreden im inneren Kommunikationssystem wahr sein
kénnen. Ohne eine privilegierte Erzihlinstanz gehort es zu den Aufgaben
des Lesers, sich hier eine Meinung zu bilden.
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Destabilsierte Erzahler

Die Sympathie des Lesers diirfte jedoch fiir gewShnlich auf der Seite des
leidenden Erzihlers sein, der die Bieresch-Welt ebenso wenig durch-
schaut wie der Leser und dabei zum stummen, ohnmichtigen Zuhorer
wird, Er ist im wortlichen Sinn ein permanent Geschlagener, der unter
Kontrollverlust leidet. Bereits auf dem Weg nach Zick wird es ihm von
den Erzdhlungen der Tante schwindlig. Er gerit in Trance und verliert —
im doppelten Sinne — den Boden unter den FiiBen:

Ich war von ihrer Erzihlung wie in Trance, das Gelinde um mich hob und

senkte sich wie in starkem Seegang, und die Scheibtruhe schlingerte dazwi-
schen hin und her. »Mir ist schlecht«, fliisterte ich [...]. (B 26f)

Wihrend seiner Typhus-Erkrankung glaubt Hans sich von imagindren
Fiiusten ins Bett zuriickgeschlagen. Immer wieder hat er zitternde Hinde,
Schiittelfrost, Schwicheanfille, sicht Risse, die sich vor ihm auftun, hort
Rauschen und wird von panischen Angstzustinden erfasst (B 1811.). Er
bekommt von Jel Idézos Erzihlungen dréhnende Ohren und erbricht sich
tiber De Selbys totem Hund (B 159). Er ekelt sich vor Lumieres schlech-
tem Atem und seinen Bertthrungen (B 196). Auf dem Heimweg von
seinem ersten Postgang macht er sich sogar in die Hose (B 168). Hans
hat sich oft nicht unter Kontrolle. Er schlift inmitten von Erzihlungen
ein, und seine Gedanken, getragen vom Zigarettenrauch der Bieresch,
schweifen immer wieder unwillkiirlich ab, wobei die Grenzen zwischen
Realitit, Traum, und Einbildung zunechmend verwischen.

Obwohl Hans als desorientierter, verunsicherter Erzihler auftritt, ist
der Rezipient dennoch geneigt, sich empathisch in thn hineinzuversetzen
und monoperspektivisch mit ihm zu erleben. Es ist eine ambivalente Re-
zeptionssituation, in der der Leser zwischen seiner Sympathie fiir den
Protagonisten und den widerspriichlichen Angaben tiber seine Glaubwiir-
digkeit hin- und hergerissen ist.

Im Hinblick auf die Multiperspektivitit des Romans ist es allerdings
nicht ausreichend, nur die Destabilisierung des Protagonisten herauszu-
stellen. Denn auch die Binnenerzdhler reagieren oft korperlich auf psy-
chische Belastungssituationen. Der passionierte Billardspieler Inga erlebt
beim Zusammenstofl zweier Kugeln immer wieder eine »Gehirnohn-
macht«, bei der er sein Vorstellungsvermégen verliert und ein Pfeifton
aus seinem rechten Ohr dringt (B 90f.). Lumiere hat withrend seines le-
gendiren Schachspiels das Gefiihl, als hitte ihm »von hinten jemand eins
mit dem Kniippel tibergezogen« (B 218). Er wird von einem Brechreiz
ergriffen, meint, die Tische um ihn herum sich drehen zu sehen, und
uriniert mitten im Gasthaus in einen Spucknapf. Einen mindestens eben-
so drastischen Kontrollverlust wie Lumiere erfiihrt Litfas, wenn er zuerst
zwei Sonnen und anschlieBend seine untreue Frau Anna sieht — er muss
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sich iibergeben, fiihlt sich »von einer Faust mitten ins Gesicht getroffen,
stiirzt ohnmichtig nieder und durchbeiBt sich die Zunge, ohne irgend-
einen Schmerz zu spiiren (B 334f.).

Multiperspektivitat

Der Entwicklung des unzuverlissigen, doch selbstbewussten Ich-Erzih-
lers Hans vom Anfang des Romans zu einem verunsicherten, an Heim-
weh leidenden, machtlosen Beobachter eines ihm unverstindlichen
Geschehens entspricht der Wandel der Erzihlsituation. Hans tritt nach
den ersten einleitenden Romankapiteln nicht ldnger als auktorialer, das
Geschehen {iberschauender und wertend kommentierender Erziihler auf,
sondern steht als erlebendes Ich ohne Abstand mitten im Geschehen.
Obwohl Hans erzihllogisch als Ich-Erzéhler des Romans fungiert, spielt
seine nur scheinbar verlissliche Erziihlerrede nach dem Prologkapitel
keine logisch privilegierte Rolle mehr, sondern ist nur noch eine von
mehreren Figurenperspektiven. Hansens erzihlerische Distanz und Sou-
veriinitit sind verloren. Seine stabilen Wahrmehmungsgewohnheiten sind
ins Wanken geraten. Doch genau diese Bodenlosigkeit und »Verriicktheit«
des Erzihlers stellt wiederum den Boden dar, auf dem ein fantastisches
Erzihlen gedeiht.

Aullerdem ist nicht allein Hansens Glaubwiirdigkeit als desorientier-
ter Stiadter, der sich in einer schweren Identititskrise befindet, fragwiir-
dig. Auch die anderen Erzihler werden desavouiert. Lumiere behauptet,
dass er seit einem traumatischen Erlebnis kein Schachspiel mehr anrithre
(B 220), obwohl er kurz vorher sein »kleines, zusammenklappbares
Steckschach« hervorgeholt hat und mit Hans spielen wollte (B 200f.).
Rak erkliart Hans: »Auf meine Gefithle kommt es in dieser Sache gar
nicht an, und ich nehme sie auch nicht im mindesten persénlich.« (B 274)
Zuvor hat er allerdings gerade eindrucksvoll davon berichtet, wie er unter
Annas Untreue leidet. Der Wein der Bieresch soll - Litfas zufolge — nicht
betrunken machen, so dass ihn auch Kinder trinken kénnen (B 317).
Doch die Gemeinschaft der Bieresch weist erstaunlich viele Betrunkene
auf — Litfas selbst (B 349f)), den betrunkenen Zerdahel, aber auch die
torkelnden Kinder im Ballsaal (B 37f.). Zudem spricht Litfas Dinge aus,
von denen er selbst sagt, es seien gefihrliche Siitze, »die man niichtern
gar nicht aussprechen sollte« (B 311),

Im inneren Kommunikationssystem sind Wahrheit, Unwahrheit und
Liige viel diskutierte Themen. Immer wieder wird der Vorwurf der Liige
erhoben, und wahrscheinlich ligen Hans und die Bieresch tatsdchlich
viel. Im dufleren Kommunikationssystem ist der Leser iiberdies mit wei-
teren Ungereimtheiten konfrontiert. Er muss tiber die Glaubwiirdigkeit
der Ich-Erzihler der Binnen- und Rahmenhandlungen entscheiden und

80



NARRATORISCHE IRRITATIONEN

versuchen, theoretisch unzuverlissiges sowie mimetisch teilweise unzu-
verlissiges und mimetisch unentscheidbares Erzihlen zu beurteilen.

Bei genauer Analyse erweckt der Bieresch-Roman zudem den Ein-
druck, dass nicht nur Widerspriiche allgegenwirtig sind, sondern dass
auch die Informationsvergabe widerspriichlich erfolgt. Indem dies narra-
torisch sehr systematisch geschieht, werden gesicherte Aussagen lber
das Geschehen letztlich verwehrt.

Systematisch zusammengefasst kann in flinferlei Hinsicht von narra-
torischen Irritationen und einer fantastischen Destabilisierung des Ich-
Erzihlers Hans — sowie der anderen Binnenerzihler — gesprochen werden.
1.) Korperliche Aussetzer — Schwindel, Erbrechen, Ohnmacht, Miidig-
keit ... — und die Neigung, das Geschehen nur emotiv und weitgehend
passiv zu rezipieren, anstatt kognitiv zu hinterfragen, bewirken eine
traditionelle Erzihlerdestabilisierung. 2.) Durch inhaltliche Briiche inner-
halb der Erziahlungen und 3.) durch die Tatsache, dass die einzelnen
Erzihler die Ungereimtheiten der anderen Erzihlungen nicht erkennen,
wird ihre Glaubwiirdigkeit implizit desavouiert. 4.) Indem Hans von den
Bieresch als unaufrichtig hingestellt wird und er umgekehrt auch sie
beschuldigt zu liigen, geraten beide Parteien massiv unter Verdacht, wo-
durch ihren Aussagen nicht mehr vorbehaltlos vertraut werden kann,
5.) Widerspriiche zwischen den Erzihlungen und eine subtile Multipers-
pektivitit relativieren schlieBlich Hansens Erzihlerperspektive ebenso
wie die der anderen Figuren und verhindern e¢ine eindeutige Durch-
dringung des Erzihlten.

Fantastische Metamorphosen

Im Bieresch-Roman liegen zeitliche und rdumliche Irritationen vor. Die
eigentlich unbelebte Umwelt erscheint oftmals belebt und wird von den
Bieresch selbstverstindlich als anthropomorphe Gegenwelt akzeptiert.
Immer wieder wird von Metamorphosen berichtet, wobei unterschieden
werden kann zwischen Metamorphosen der unbelebten Umgebung und
solchen, die am eigenen Leib erfahren werden. Alle sieben Redner, und
sogar Hans, haben ein spezielles Verhilinis zu Metamorphosen. Hans hat
sich in einen Fisch verwandelt, Zerdahel in ein verbrennendes Streich-
holz und Litfas in einen urzeitlichen Drachen. Der Totengriber Jel 1dézo
hat im Traum eine Schwangerschaft erlebt, wobei er das Kind allerdings
durch den Bauchnabel zur Welt gebracht hat. Lumieres Schachbrettfigu-
ren haben vor seinen Augen ein anthropomorphes Eigenleben entwickelten
und mit ihm kommuniziert. De Selby schliefilich hat ecine allgemeine
Theorie der Transsubstantiation entfaltet, um Rak seinen Traum der Stein-
werdung auszudeuten.
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Exemplarisch soll im Folgenden nur auf Hansens Metamorphose
niiher eingegangen werden:
Eine Riesenhand, der ich nicht ausweichen konnte, griff da nach meinem Kopft
und driickte ihn unter Wasser. Ich rang nach Atem. Langsam, unter dem jahr-
hundertelangen Druck dieser Hand und der Wassermengen, stiilpten sich gleich-
sam aus meinem Hals Kiemen und spitzten sich zu einem Schrei. Er klang wie
das Quieken einer Ratte. Ich mufite mit jemandem reden. Sofort. (B 110f))

Hansens seelischer Druck, seine Angst und sein Ausgeliefertsein schei-
nen metaphorisch, in den Druck einer impersonalen Hand und ungeheu-
rer Wassermassen lbersetzt, die ihm im Augenblick gréBter Atemnot
eine Gestaltverdnderung aufzwingen, um in der feindlichen Umgebung
lebensfihig zu bleiben. Hans entwickelt Kiemen und mutiert zum Fisch.
Die Hiufigkeit, mit der von Metamorphosen berichtet wird, ist auf-
fillig und evoziert eine Atmosphire, die an die Metamorphosen (lat.:
Metamophoseon libri, 1 v. bis 10 n. Chr.) des antiken Autors Publius
Ovidius Naso erinnert. Es wird selbstverstindlich von Verwandlungen
berichtet und diesen Erzidhlungen ebenso unbeeindruckt und ohne
Verwunderung zugehort wie religitsen Legenden, der Vulgata oder De
Selbys skurrilen Theorien wie etwa der Transsubstantiation oder des
»Ablakens« als einem unwillkiirlichem Sprechen mit fremden Stimmen.
Narratorisch auffillig ist, dass die Erzihler von ihren Metamorpho-
sen beinahe immer als von unbestrittenen Tatsachen berichten. Sie
bezweifeln die metamorphen Gestalten ihrer Triume ebenso wenig wie
die in der Realitiit. Es liegen keinerlei Unsicherheits- oder Skepsissignale
vor. Wire da nicht Hansens Identitits- und Wahrnehmungskrise, die De-
stabilisierung der Binnenerzihler und die Kreuzung und Relativierung
verschiedener Figurenperspektiven, so kénnte gar der Eindruck entste-
hen, Metamorphosen seien Bestandteil der fiktionsinternen wunderbaren
Wirklichkeit. Doch Erzihlerdestabilisierung, Ligen, Multiperspektivitit
und die Instabilitit der fiktionalen Welt halten den realititssystemischen
Streit dariiber offen, ob die Metamorphosen tatsachlich stattfinden oder
ob es sich nur um Wahrmehmungsirritationen handelt. Diese fantastische
oder besser gesagt neo-fantastische — Verunsicherung bleibt jedoch in
postmoderner Manier implizit, ganz im Gegensatz zur traditionellen
Fantastik maximalistischer Prigung, die den Schwebezustand zwischen
dem Wunderbaren und dem Regulidren deutlich markiert.

Frage nach der eigentlichen Instanz, die liigt«

Kommen wir abschlieBend zuriick auf die irritierenden Motive der sechs
Zehen, drei Fiie und der zwei zitternden Hinde des Einarmigen, und
fragen wir nach der eigentlichen Instanz, die »liigte! Sofern man davon
ausgeht, dass es sich bei diesen Irritationen der Bilder und des Textes
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weder um ein Versehen der Kiinstler, noch um Irrtiimer handelt, so stellt
sich die Frage nach der Funktion dieser Phianomene. In Hoffers Roman
etablieren die Thematisierung des Liigens explizit und narratorische Wi-
derspriiche, Erzihlerdestabilisierung, Multiperspektivitit, unzuverlissi-
ges und mimetisch unentscheidbares Erzdhlen implizit cine fantastische
Textstruktur, die auf die Irritation des Lesers abzielt.

Auch die drei FuBe in Bruegels Bauernhochzeit irritieren den Betrach-
ter und steigern die Skurrilitit des grotesken Bildinhaltes, werden aber
fiir gewohnlich nicht als anatomische Absonderlichkeit interpretiert, son-
dern bewirken vielmehr eine Durchbrechung der Illusionswirkung des
Bildes. Dabei kann nur im Hinblick auf eine ahistorische Bildinterpre-
tation von der Anwesenheit des Kiinstlers im Bild oder einer dadurch
resultierenden selbstreflexiven Dimension gesprochen werden.

S

= - G S SN e 3
Abb. 2: Michelangelo Buonarroti: Erschaffung Adams. Fresko, 1512, Six-
tinische Kapelle. Rom. 6. Deckengewdlbe Beseelung Adams (Ausschnitt).
Michelangelos Beseelung Adams schlieBlich rechtfertigt nur aus dem
kunsthistorischen Kontext herausgeldst eine solche auf Irritation beruhen-
de Betrachtungsweise. Aus zeitgendssischer Perspektive hingegen stellte
die Sechszahl von Zehen und hiufiger noch von Fingern bereits in mittel-
alterlichen Darstellungen zwar eine Seltsamkeit dar, war jedoch symbo-
lisch relativ homogen codiert. Die Zahl >sechs¢ gilt in der religitsen
Zahlensymbolik als eine vollkommene Zahl und verweist — wenn auch
nur fir einen kleinen mystischen Gelehrtenkreis dechiffrierbar — auf die
wtheologische Schau einer symbolisch verklirten Heilserwartung«.® Es

8 Hildegard Urner-Astholz hat diese mittelalterliche Symbolik exemplarisch an-
hand von drei Beispielen untersucht: 1.) dem marmornen Marienrelief mit der
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ist eine heute weitgehend in Vergessenheit geratene ikonographische
Dimension, die weder eine Tduschungsabsicht noch eine kiinstlerische
Attitiide beschreibt.

Bei den »gewollten Fehlern< Hoffers, Bruegels und Michelangelos
handelt es sich um schr unterschiedlich motivierte Wahrnehmungsirrita-
tionen. Dem Gesagten und Dargestellten kommt — im Rahmen der litera-
rischen Fiktion und der bildlich (re)prisentierten Welt — nicht zwangs-
laufig und ausschlieBlich ein tatsichlicher »Realitétsstatus< zu. Beides
kann gleichermaBen symbolisch codiert sein oder auf einer rezeptions-
dsthetischen Metaebene wirksam werden. Zwar sind sechs Zehen und
drei Fiille dargestellt, und es ist auch die Rede von zwei Hinden eines
Einarmigen, doch das Vorkommen dieser Darstellungs- und Beschrei-
bungsweisen muss nicht unbedingt »bildlich< bezichungsweise »wortlich«
genommen werden.

Das materiell Sichtbare der Bilder referiert in einem mimetischen
Abbildungsverhiltnis nicht zwangsldufig auf die auBerbildliche Realitiit,
sondern kann auch in einem ikonographischen Sinne zeichenhaft verstan-
den werden oder wahrnehmungsiisthetisch als Irritationsmoment fungie-
ren. Ebenso muss sich in der Literatur das sprachlich Evozierte innerhalb
der fiktionalen Welt nicht tatsichlich ereignen, sondern kann erfunden
oder erlogen sein, aus Wahmehmungsirritationen der Erzihler resultieren
oder durch multiperspektivische und mimetisch unentscheidbare Erzihl-
verfahren ginzlich ungesichert bleiben. Aufgrund der epischen Vermittelt-
heit sind allerdings die literarischen Darstellungsverfahren im Vergleich
zu denen der Malerei komplexer und erméglichen eine potenzierte Be-
deutungsvielfalt und Mehrfachcodierung. Dadurch kann speziell die fan-
tastische Unentschiedenheit zwischen einem wunderbaren und einem
reguldren Realititssystem auf besonders subtile Weise hervortreten.

Im Hinblick auf Hoffers Roman Bei den Bieresch kann abschlieBend
zusammengefasst werden, dass Fantastik und Desorientierung zentrale
Themen des Romans darstellen, und zwar sowohl inhaltlich im Hinblick
auf die behandelten Themen als auch rezeptionsésthetisch im Hinblick
auf die affektive Irritationswirkung des Textes. Im Gegensatz zu Michel-
angelos Beseelung Adams prisentiert der Roman keine — wenn auch nur
fiir wenige — bekannten Chiffren, und auch eine Illusionsdurchbrechung
in Analogie zu Bruegels Bawernhochzeit liegt nicht vor. Im Bieresch-
Roman wird durch narratorische Irritationen vielmehr systematisch mit

Darstellung der Verkiindigung an Maria aus Ravenna (10. Jh.), 2.) dem roma-
nischen Vortragkreuz mit bronzenem Kruzifix im Domschatz von Aachen
(12. Jh.) und 3.) der Buchmalerei aus einer in Angers angefertigten Handschrift
(11. Jh.). Vgl. Hildegard Urner-Astholz: Sechs Finger und sechs Zehen in der
mittelalterlichen Symbolik. In: Zeitschrift fiir schweizerische Archéologie und
Kunstgeschichte (ZAK), Bd. 54, 1997, 8, 329-336, hier S. 334.
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den Affekten des Rezipienten gespielt. Die verwirrenden und teilweise
lignerischen Reden der Bieresch, die Hans fiktionsimmanent im inneren
Kommunikationssystem irritieren, finden im duBeren Kommunikations-
system ihre Entsprechung und kénnen gar als impliziter metanarrativer
Hinweis auf die Verstandnisprobleme, die der Text aufwirft, gedeutet
werden.

Wenn Hans sich seiner Rolle nicht bewusst ist, er nicht weill, was De
Selby von ihm will — »Was erwartete er denn von mir?« (B 79) —, so ist
diese Frage symptomatisch fiir seine Verwirrung, aber auch fiir die fan-
tastische Unsicherheit des Lesers, der angesichts der iiberall latent lau-
ernden Liigen alle Wahrheiten der Bieresch-Welt in ihrer Relativitit als
Liigen begreifen muss. Ein Leser, der gelernt hat, dass »jede Auslegung
des Wortes [...] gleichbedeutend mit einem Abweichen vom Wort und
damit Liige« (B 230) ist, wird der Romanwelt nur noch bedingt Ver-
trauen schenken und immer ins Kalkiil ziehen, wer spricht. Doch ange-
sichts des von De Selby geschilderten Phinomens des »Ablaken|s]« (B 77),
das besagt, »Nicht ich spreche, [...] ein anderer in mir zieht eine Durch-
reiche zu meinem Mund auf und sagt, was ich sage« (B 78), erscheint
noch nicht einmal der Sprecher der Liigen, sofern es denn {iberhaupt
welche sind, sicher zu sein.
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» THAT’S NOT HER DROWNING,
BUT WAVING <«
ANTJE KRAUSE-WAHL

I. Sensations/Emotions

Sensation lautete der Titel der mittlerweile legendiren Ausstellung, mit
der die Young Artists from the Saatchi Collection 1998 auf weltweite
Tournee gingen. Sie verhalf Damien Hirsts in Formaldehyd eingelegten
Tierkadavern und Tracey Emins Zelt mit dem provokanten Titel Every-
one I Have Ever Slept With zur internationalen Beriihmtheit und festigte
den Ruf, dass Young British Art (im Folgenden abgekiirzt als YBA) auf
nahezu »pathologische« Weise darauf aus sei, Emotionen zu evozieren.”
In dem die Ausstellung begleitenden Katalog war zu lesen, dass die
YBA die BetrachterInnen »kontinuierlich mit Erschiitterungen konfron-
tiert, die uns Vergniigen bereiten und im gleichen MaBe aus unserer
Selbstzufriedenheit reiBen sollen.«’ Die Kunst fessle und unterhalte ihr
Publikum, das wiederum in ihr »eine Spiegelung seiner eigenen Freuden,
Angste und Phobien entdecke.«* Werden also zum einen durch die Wer-
ke Emotionen ausgeldst, so besitzen dieselben zum anderen als Spektakel
auch einen hohen Unterhaltungswert. Auch der Ausstellungstitel Sensation
spielt mit diesen Bedeutungsebenen: Bezeichnete der Begriff »sensation¢
im Sensualismus des 18. Jahrhunderts die Sinnesempfindungen generell,
das was die BetrachterInnen beriihrt und affiziert, so ging er ab der Mitte
des 19. Jahrhunderts eine Verbindung mit der édsthetischen Kategorie des
Neuen ein. Vor dem Hintergrund der Industrialisierung und der Entfaltung
der kapitalistischen Produktion und Konsumption, die von den Massen-
medien vorangetrieben wurde, nahm das Bediirfnis nach Neuerungen zu.
»Sensation< stand nun auch fiir die schockartige Erschiitterung der

1 Michael Corris: Tracey Emin. In: Artforum. Feb. 1995, S, 84-85, hier S. 84.

Vel. auch Ausst.-Kat. Emotion. Young British and American Art from the Goetz

Collection. Hg. von Felix Zdenck, Deichtorhallen Hamburg, Ostfildern 1998,

3 Norman Rosenthal: Das Blut muss weiterflieffen. In: Ausst.-Kat. Sensation.
Young British Artists from the Saatchi Collection. Ostfildern-Ruit 1998, S. 8-11,
hier S. 8.

4 Martin Maloney: Everyone a Winner! Ausgewdhlte britische Kunst aus der
Saatchi Collection 1987-1997. In: Ausst.-Kat. Sensation, S. 26-35, hier §. 34.
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Sinne,” denn gerade das, was nicht nur die Sinne anspricht, sondern
gleichzeitig Aufmerksamkeit erregt, lisst sich gut vermarkten.®

Ob Emotionsdarstellungen die BetrachterInnen affizieren, oder ob es
sich hierbei um eine Marktstrategie handelt, beschiiftigt insbesondere die
KritikerInnen der britischen Kiinstlerin Tracey Emin. Diese thematisiert
in den verschiedensten Medien ihre von mehreren Krisen gekennzeichne-
te Biografie: Sie berichtet von ihrem traumatischen Aufwachsen in einer
britischen Kleinstadt, komplizierten Liebesgeschichten und Abtreibungen.

Im Mittelpunkt der folgenden Ausfithrungen stehen diejenigen Ar-
beiten Emins, in denen sie auf Edvard Munch zugreift, dessen Bilder
selbst Emotionen facettenreich thematisieren. Welche Konsequenzen er-
geben sich fiir Emins Emotionsdarstellungen, wenn auf ein Vor-Bild der
Moderne rekurriert wird, das einerseits als »Signum« einer Epoche an-
gesehen wird, in der die Gefuhlslage der Kiinstler in den Mittelpunkt
ihrer Produktion riickt,” das andererseits aber aktuell zu einer extrem
kommerzialisierten Chiffre fiir Emotionen geworden ist?® Im Unter-
schied zu den polarisierenden Kritiken mochte ich eine andere Lesart
vorschlagen, die Emins Emotionsdarstellungen in Hinblick auf das ihnen
zugrunde liegende Verstindnis des zeitgendssischen Subjekts interpretiert.

Il. Katharsis versus Strategie

1993 priisentierte Emin in ihrer ersten Einzelausstellung My Major
Retrospective in der Galerie White Cube in London den Besucherlnnen
Ausschnitte ihrer Lebensgeschichte. An den Wiinden hingen Erinnerungs-
stiicke aus ihrer Kindheit bzw. Zeugnisse ihres Kiinstlerinnen-Werdens,
und unter dem Titel Hotel International waren auf einer Decke patch-
workartig applizierte Textfragmente der Geschichte ihrer Eltern und ihres
Aufwachsens in der englischen Kleinstadt Margate zu lesen.

Emins Ausstellung deuteten Rezensenten als sichtbares Resultat
einer Krisenbewiltigung: »Of course the details of the show are less
important than the idea, from which rises its spiritual dimension. For the
artist it must be cathartic, a kind of expiation.«’ Auf dem Hintergrund

5 Vgl dazu: Johanna Borek: Sensualismus und Sensation. Wien/ Kéln/ Graz 1983.

6 In diesem doppelten Sinne rekurriert der Titel Semsation nicht nur auf die
affektiven Qualititen der gezeigten Arbeiten, sondern lisst auch an die Head-
line einer Boulevardzeitung denken. Mit einem vergleichbaren Konzept arbei-
tet auch der Ausst.-Kat. Brilliant! New Art from London. Hg. von Stuart
Morgan/ Neville Wakefield/ Richard Flood/ Douglas Fogle, Walker Art Center
Minneapolis 1995.

7 Vgl Hilde Zaloscer: Der Schrei. Signum einer Epoche. Wien 1985, Thr mate-
rialreiches Werk verpasst allerdings analytische Einsichten, wenn vor allem die
Kiinstlerbiografik zur Erliuterungen hinzugezogen wird.

8 Vgl beispielsweise die Maske im Horrorfilm Scream (1996).

9 David Lillington: Private View. In: Time out. 1 .-8. Dez. 1993.
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eines psychologischen Verstehenskonzeptes wurde Emins Kunst als The-
rapie verstanden und ihre autobiografischen Arbeiten als »talking cure«
interpretiert: als Moglichkeit einer Kriseniiberwindung und Neustruktu-
rierung der Realitit durch eine Selbsterzihlung, die als kommunikativer
Akt einem in die Krise oder Isolation geratenen Subjekt die Chance bie-
tet, sich wieder nach auBen zu wenden.'® Anlisslich einer weiteren Aus-
stellung beschrieb Neal Brown ihre »charismatischen Erzihlungen iiber
Schmerz, Liebe, Missbrauch und Uberleben«'"' auch als groBziigiges An-
gebot an die BetrachterInnen, an Emins Leben teilzunehmen:

She is an ethical artist whose art is blessedly free of the leprosies and gonor-
rhoeas of irony, parody, and the other contemporary etceteras |...] hers is a

gently enforced, silly-clever-bastard, sarcasm free zone. Her works are a gener-
2 : . . 12
ous service to her community, which is us.

Auf Seiten der gesellschafispolitisch orientierten Kunstkritik fanden sich
demgegeniiber vor allem kritische Einschiitzungen ihrer Kunst. Anliss-
lich der bereits genannten Ausstellung kritisierte Michael Archer, dass
Emin diese Geschichte tatsichlich als ihr Leben verstehe.” Da sie mit
dieser Ausstellung in das von White Cube und den ehemaligen Gold-
smith-Studenten gebildete Netzwerk aufgenommen wurde, unterstellte er
ihr eine Praxis der Markt- und Machtstrategie. Und Stuart Jeffries formu-
liert fiir die YBA generell:

Britart has stolen the tactics of the avant-garde, but ignored the subversive
agenda [...] in place of art that has a missionary or therapeutic purpose we have
cynical, self-referential art that reinforces the status quo of capitalist society, in
which fame and fortune count above everything else.'

Ebenso wie anderen britischen KiinstlerInnen werden Emin bohemehafte
Attitiide, mangelnde Intellektualitit und Aufgehen im kommerziellen
Betrieb nachgesagt. Julian Stallabrass schlieBlich spitzt diese Kritik zu,
indem er in High Art Life tiber die Kiinstlerin schreibt:

Emin is the half-knowing, half exploitative gender, class and race primitive
whose demi-Mediterranean passions and anxieties, far from being the product

of repression, are the conscious playing out of excess and have become the
. . ~ . . . 5
conventional sign of authenticity and directness. '°

10 Marilyn Chandler: 4 Healing Art. Regeneration through Autobiography. New
York/London 1990.

11 Ausst.-Kat. Sensation, S. 1961,

12 Neal Brown: God, Art and Tracey Emin. In: Ausst.-Kat. Tracey Emin. London
1998, S. 4-6, hier S. 6.

13 Michael Archer: Im Nachhinein Tracey Emin und Andere. In: Texte zur Kunst.
Miirz 1994, S. 58-63.

14 Stuart Jeffries: Britart Has Stolen the Shock Tactics of the Avant-Garde, but
Ignored the Subversive Agenda. In: New Statesman. 20. Mirz 1998, S. 42.

15 Julian Stallabrass: High Art Lite. London 1999, S. 47.
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Anhand der Kritiken kann auf unterschiedliche Wirkungen geschlossen
werden, die von Emins Arbeiten ausgehen, Auf der einen Seite wird
ithnen das Potential zuerkannt, Emotionen darzustellen, sie reflektierend
in Bilder umzusetzen und sie nachvollziehbar zu machen. Auf der ande-
ren Seite scheint sich das affektive Potential allerdings vielmehr in dem
Arger dariiber niederzuschlagen, dass Emin Emotionen nur darstelle,
weil es im Kunstbetrieb der 1990er Erfolg versprechend ist, subjektive
Gefiihle zum Ausdruck zu bringen. Aus dieser Perspektive verlieren ihre
visualisierten Emotionen an Glaubwiirdigkeit und werden zu einer Stra-
tegie der Selbstvermarktung.'®

I1l. Munch (re)revisited

Innerhalb des Eminschen (Euvres nehmen Bezugnahmen auf Munch und
hier wiederum vor allem auf seinen Lebensfries einen prominenten Stellen-
wert ein. Emin nutzt Munchs Bilder, um mit ihnen eigene Publikationen
oder Kiinstlerseiten in Katalogen zu gestalten. So findet sich beispiels-
weise im Katalog der Ausstellung Brilliant eine Reproduktion von
Munchs Madonna (1895/1902) zwischen Schnappschiissen, die Emin
zeigen, und quasi als visuelle Widmung leitet Munchs Gemilde Der Tag
darrach (1894/1895) den Bildteil der Veroffentlichung Ten Years. Tracey
Emin ein."

Prominenter Bezugspunkt in einer Reihe von Publikationen und Ar-
beiten ist jedoch der in mehreren Fassungen existierende Schrei. Auf
Munchs Gemilde (1893) und seinen im Anschluss produzierten Druck-
grafiken sieht man im Vordergrund eine hagere, geschlechtlich unbe-
stimmte Figur, die dem Betrachter frontal zugewandt ist. Der Mund des
skelettartigen Schidels ist aufgerissen, die Hénde sind in einer Geste der
Angst oder des Erschreckens an Wangen und Ohren gelegt. Die Figur
steht auf einem Steg, der vom Vordergrund ausgehend im linken Bild-
rand verschwindet und auf dem sich im Mittelgrund zwei Minner be-
finden. Im Hintergrund sind eine Landschaft, ein Fjord und ein Boot aus-
zumachen. Die Konturen der Figur im Vordergrund und der Landschaft
sind im Unterschied zu dem Steg und den kleineren Figuren in wellen-
formigen Linien gestaltet und bilden dadurch eine optische Einheit, die
auf dem Gemiilde durch den durchscheinenden monochromen Unter-
grund zusitzlich unterstiitzt wird,

16 Hierbei handelt es sich um einen auch in anderen Zusammenhiingen hiufig
gedullerten Vorwurf der Kunstkritik. Vgl. Donald Kuspit: Idiosyncratic Iden-
tities. Artists at the End of the Avant-Garde. Cambridge u.a. 1996; Yvonne
Volkhardt: Privacy oder. Die Welt subjektivieren. In: Springer. Hefte fiir Ge-
genwartskunst. Juni/ Juli 1996, S, 22-28.

17 Ausst.-Kat. Brilliant, Ausst.-Kat. Ten Years. Tracey Emin. Stedelijk Museum
Amsterdam 2002.
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Abb. 1: Edvard Munch: Der Schrei. Ol, Tempera und Pastell auf Karton
91 x 73,5 cm, 1893.

Im Kimstlerbuch zur Ausstellung This Is Another Place im Museum of
Modern Art in Oxford, das als Notizbuch mit grauen Seiten und vorge-
stanzter Lochung gestaltet ist, rekurriert Emin gleich mehrfach auf diese
Bilderfindung."® (Abb. 2)

Auf den ersten beiden Seiten ist sowohl in Druckschrift als auch in
Schreibschrift »Homage to Edvard Munch« zu lesen, wobei in beiden Fil-
len der Name des Kiinstlers mehrmals fehlerhaft geschrieben und danach
durchgestrichen wurde. Eine nachgezeichnete Figur des Schreis findet
sich auch auf der folgenden Seite, tiber die Emin in einem identifikatori-
schen Gestus geschrieben hat: »Me, me, really me«. Daran schliefien sich

18 Ausst-Kat. Tracey Emin. This Is Another Place. Museum of Modem Art,
Oxford 2002.
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zwei Doppelseiten an, auf denen in mehreren Fotografien die Kiinstlerin
abgebildet ist: Sie hat eine Gasmaske derart iiber ihr Gesicht gestilpt und
die Hinde in einem solchen Gestus an den Kopf gelegt, dass eine Ahn-
lichkeit zu Munchs Figur entsteht. Hinterlegt ist diese Darstellung von
einem verschwommenen Poster des Schreis an der Wand im Hintergrund.

. M {-f (E:HLL]' ME am%

: M‘!

Abb. 2: Seiten aus dem Ausst.-Kat. Tracey Emin. This Is Another Place.
Museum of Modern Art, Oxford 2002. Courtesy of the artist and Jay
Jopling, White Cube, London.

Die Seiten nehmen auf sehr unterschiedliche Art und Weise auf Munchs
Schrei Bezug: An die Technik der »ecriture automatique¢ erinnernd, er-
scheinen die Zeichnungen als Ausdruck eines unbewusst vorhandenen
kulturellen Bildrepertoires, das ohne Reflexionsprozess direkt aus dem
Stift der Kiinstlerin flieBt. Das geschriebene »Me, me, really me« wird zu
einer Identifikation der Schreibenden mit den in der Figur symbolisierten
Emotionen, wobei das »really« eine Bekriftigung sein kann, in der aller-
dings auch ohne niedergeschriebenes Fragezeichen Unsicherheit mit-
schwingt, so dass der Satz als Ausdruck einer fragenden Selbstvergewis-
serung erscheint: »Wirklich ich?¢< Im letzten Bild hat Emin sich mit der
Gasmaske verkleidet und auch die Pose der Figur tibernommen. Im Ver-
bund mit einer in Ausschnitten auf den Polaroids zu sechenden und in der
Ausstellung prisentierten Applikation mit dem Titel »Don’t try to sell me
your fucking fear«, die auf die Ereignisse des 11. September 2001 an-
spielt, wird letztere Maskerade fiir das Einbringen einer politischen Di-
mension genutzt."”

19 Ein blauer Stoff nimmt etwa das obere Drittel der an der Wand hiingenden
Fliche ein, auf die eine amerikanische Flagge geniht ist, Stoffbuchstaben for-
mulieren folgende Sitze: »I DON'T THINK SO: AS IF I'M NOT AFRAID
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Homage to Edvard Munch and All My Dead Children (1998) ent-
stand bei einem Aufenthalt Emins in Norwegen, Mit Super-8-Material
gefilmt und dann auf Video transferiert, ist in den laufenden Bildern
zundchst eine schimmernde Wasserfliche zu sehen und in der Ferne un-
deutlich ein anderes Ufer zu erahnen. Die Kamera schwenkt in der Hori-
zontalen nach rechts, ein Bootssteg, auf dem ein zusammengekauerter
nackter Frauenkorper zu sehen ist, riickt ins Bild. Durch die Gegenlicht-
aufnahme ist der Korper, seinen Umriss betonend, stark verschattet. Die
Kamera setzt ihre Fahrt fort, gleitet erneut tiber Wasser, um dann in die
Vertikale zu gehen und auf die Sonne zu fokussieren. Das Licht bricht
sich so im Kameraobjektiv, dass kranzformige Strahlen zu sehen sind.
Der langgezogene Schrei einer Frau ist zu horen. Die Kamera schwenkt
zurtick auf den Frauenkérper, der immer noch kauernd aber in einer
leicht versetzten Position auf dem Bootssteg zu sehen ist. (Abb. 3)

Emins Video kann in einem weit gefassten Sinne als ein stableau
vivantc bezeichnet werden, wobei jedoch das »lebende Bild«™ gegeniiber
dem Original auch Differenzen aufweist:

Emotionen bei Munch werden in eine komplexe Bildchiffre tiber-
setzt. Sie kommen nicht nur in der Mimik der Figur zum Ausdruck, son-
dern werden durch das Ohrenzuhalten verschiirft — ein Gestus, der die
isolierte Stellung und Abgrenzung der Figur gegeniiber den Personen im
Bild und dem Umraum betont. In der vergleichbaren Behandlung von
Figur und Landschaft scheint letztere jedoch auch die Emotionen der
Figur widerzuspiegeln.”' Emin nimmt zwar mit den gefilmten Wellen des
Wassers und der Betonung der Konturlinien des weiblichen Kérpers auf
die Linienfiihrung Munchs Bezug.”? In ihrem Video aber ist die Figur
nicht linger dem Betrachter zugewandt, sondern zusammengekauert auf
dem Steg platziert. Es ist zudem ihr Kérper mit dem sie sich in das Bild
einschreibt. Und mit der zweiten Hilfte des Titels My Dead Children
bringt Emin dann auch ihre Lebensgeschichte ins Spiel: Sie rekuriert auf

ENOUGH«;, »PEACE OF MIND; GAS MASKS AND BIO-LOCICAL
SUITS, COMPLETE SETS £ 49.99 Tel: 020 72537579 .«

20 Zur Vielfalt zeitgendssischer Erscheinungsformen des Tableau vivant wgl. den
Ausst.-Kat. Tableaux vivants. Lebende Bilder und Attitiiden in Fotografie, Film
und Video. Hg. von Sabine Folie/ Michael Glasmeier, Kunsthalle Wien 2002,

21 Parallelen der Bildchiffren zu Erkenntnissen der physiologischen Forschung
um die Jahrhundertwende zieht Shelley Wood Cordulack: Edvard Munch and
the Physiology of Symbolism. Madison 2002.

22 Auch auf eine weitere Bildformel Munchs wird rekurriert: Die Sonne mit ithrem
Strahlenkranz lisst Die Sonne (1909-11) assoziieren. Renee Vara hat in ihrem
Aufsatz Emins Bezugnahme auf Munch als Hinweis auf das beiden Kiinstlern
gemeinsame Interesse am Spiritualismus in Verbindung mit einem vitalistischen
Naturverstiindnis gedeutet. Renee Vara: Another Dimension. In: Mandy Merck/
Chris Townsend (Hg.): The Art of Tracey Emin. London 2002, S. 172-194.
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ihre Abtreibungen, iiber die bereits in ihrer vorausgegangenen Videoar-
beit How It Feels (1996) ausfiihrlich berichtet wurde.

Abb. 3: Tracey Emin: Homage to Edvard Munch and all My Dead Chil-
dren. Video, 1 min., 1998. Courtesy of the artist and Jay Jopling, White
Cube, London.

Strategien des Zitierens sind in der Gegenwartskunst hiufig zu finden.” In
der Theorie werden unterschiedliche Intentionen mit dieser Praxis ver-
bunden. So beschreibt Isabelle Graw mit dem Begriff »>Aneignung¢ das
psychologisch motivierte Verlangen einer Identifikation mit einem Vor-
bild, das jedoch als strategische Positionierung im Kunstfeld genutzt
wird: profitiert doch die Aneignende — Graw sieht dieses Verfahren vor
allem bei Kiinstlerinnen — von der Berihmtheit des Zitierten.” Die im
Titel gekniipfte Verbindung zwischen Munch und eigenen Lebensereig-
nissen legt zunichst einmal nahe, dass Emins Wahl auf Munch gefallen
ist, da sie in Anlehnung an seine Chiffre das Thema Angst, Einsamkeit
und Trauer ins Bild setzten will. Emin antizipiert jedoch zudem eine
tradierte Vorstellung von Kunst als Ausdruck gelebter Erfahrungen. Vor
allem die Interpretationen des Munch’schen (Evres werden, wie auch
jungere Ausstellungen zeigen, nach wie vor von Texten bestimmt, die an
der Kiinstlerbiografik orientiert sind und Lebensereignisse dramatisie-
ren.”” So wird auch fiir das Verstindnis des Schreis auf Munchs Auf-
zeichnungen zugegriffen, in denen er diesem Bild ein konkretes Erlebnis
zugrunde legt:

Ich ging fiirbas mit zwei Freunden. Die Sonne sank, auf einmal wurde der Him-
mel rot wie Blut, und Wehmut befiel mich. Ich stand still, lehnte mich gegen

(58]
™)

Exemplarisch seien genannt: Ausst.-Kat. Diskurse der Bilder: Photokiinstleri-
sche Reprisen kunsthistorischer Werke. Hg. von Wilfried Seipel, Kunsthistori-
sches Museum Wien 1993; Ausst.-Kat. Originale echt falsch. Hg. von Thomas
Deecke, Neues Museum Weserburg, Bremen 1999; Ausst-Kat. Encounters.
New Art from Old. Hg. von Richard Morphet, London 2000.

24 Isabelle Graw: Die bessere Hiilfte. Kiinstlerinnen des 20. und 21. Jahrhun-

derts. Kaln 2003.

25 Ausst.-Kat. Edvard Munch: Thema und Variation. Hg. von Klaus Albrecht
Schréder/ Antonia Hoerschelmann, Grafische Sammlung Albertina Wien,
Ostfildern-Ruit 2003. Zur Problematik der Interpretation von Werken Munchs
vgl. Patricia G. Berman: (Re-)Reading Edvard Munch: Trends in the Current
Literature. In: Scandinavian Studies 66. Nr. 1, 1994 S 57-96.
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das Gelinder, miide bis zum Tode. Uber dem blauschwarzen Fjord und der
Stadt lag der Himmel wie Blut und Feuerzungen. Meine Freunde gingen weiter
und ich stand allein, bebend vor Angst. Mir war als ginge ein michtiger Schrei
durch die Natur.”®

Bestandteil dieser Rolle ist auch, das Munch aufgrund seiner Arbeitsweise
zeitlebens umstritten war.”” So schrieb sein Biograf Przybyszewski einer-
seits lobend:

Er sucht seelische Erscheinungen unmittelbar mit der Farbe darzustellen. Er
malt so, wie nur eine nackte Individualitiit sehen kann, deren Augen sich von
der Welt der Erscheinungen abgewendet und nach Innen gekehrt haben. [...]
Munch will [...] einen psychologisch nackten Vorgang nicht mythologisch, d.h.
durch sinnliche Metaphern, sondern unmittelbar in seinem farbigen Aquivalent
wiedergeben, und aus dieser Betrachtung heraus ist Munch der Naturalist seeli-
scher Phinomene par excellanze.™

Munchs Gegner andererseits kritisierten seinen Umgang mit Farben, For-
men und Flichen. Die Gemiilde galten als unfertige Studien, als ritsel-
haft oder dreist, eine Chiffreschrift zu deren Verstindnis der Schliissel
fehlte, und sein Kunstschaffen wurde sogar als psychopathologisch be-
schrieben.”® Auch mit dieser AuBenseiterrolle Munch scheint sich Emin,
die sich ihrer Rezeption in der Presse durchaus bewusst ist, zu identi-
fizieren. Allerdings hat sich mit den genannten méglichen Identifizierun-
gen der Deutungshorizont der Bezugnahme noch nicht erschopft.

Die Ausstellung Munch revisited (2004) im Museum am Ostwall in
Dortmund zeigte Emin im Verbund mit einer Reihe zeitgendssischer
KiinstlerInnen, die auf Munch rekurrierten.*® Hier fanden sich neben eher
losen thematischen Assoziationen, Arbeiten, die spezifische Bilder
Munchs aufgriffen und explizit als Hommage verstanden werden wollten,
Die Exponate waren mit dem Ziel zusammengestellt, einen Bogen vom
19, Jahrhundert bis in die Gegenwart zu schlagen, dementsprechend wur-
den Munchs Bilder als zeitlose Symbole beschrieben. Auch der Katalog-
eintrag zu Homage to Edvard Munch and All My Dead Children betonte
die Kontinuititen:

Die Bezugnahme auf das Bild der Schrei von Munch ist offensichtlich, erweist
sich doch auch hier das Scheitern, Leiden authentisch repriisentieren zu kénnen.

26 Zit. in Reinhold Heller: Edvard Munch. Stuttgart 1993, S. 68.

27 Vegl. etwa Indina Kampf: Ein enormes Argernis oder: Die Anarchie in der Ma-
lerei. Edvard Munch und die deutsche Kritik 1892-1902. In: Ausst-Kat. Munch
und Deutschland. Hg. von Uwe M. Schneede, Hypo-Kulturstifiung,
Miinchen/ Hamburger Kunsthalle, Ostfildern-Ruit 1994, S. 82-8)

28 Stanislaw Przybyszewski: Psychischer Naturalismus. In: Freie Biihne. Jg. 1, H 3,
Februar 1894, S. 150-156, zit.n. Kampf, Ein enormes Argernis, S. 87.

29 Vegl. Indina Kampf: Ein enormes Argernis.

30 Ausst.-Kat. Munch revisited. Hg. von Rosemarie E. Pahlke, Museum zm Ost-
wall Dortmund, Bielefeld 2004.
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Munch priigt in seinem Bild ein grotesk stilisiertes Zeichen, das in seiner #sthe-
tischen Gestalt eben nicht identisch mit der unmittelbaren Erfahrung von Ver-
zweiflung ist — gerade in dieser Nichtidentitit von Form und Inhalt wird die Ent-
fremdung des Subjekts von sich und seiner Umwelt zur Anschauung gebracht,“

Dieser Beobachtung ist zwar durchaus zuzustimmen, allerdings wird
Emins Darstellung in eine direkte Nachfolge von Munch gestellt — die
Bezugnahme auf das Bild quasi ausgeklammert. Diese Deutung, die im
Riickgriff auf ein Vor-Bild den Ausdruck der Entfremdung des Subjekts
erkennt, iibersieht, dass Emin in einem verinderten kiinstlerischen Kon-
text agiert, in dem die Vorstellung vom Subjekt selbst Verinderungen
unterworfen ist. Damit ergeben sich entscheidende Konsequenzen fiir die
Darstellung von Emotionen.

Mit dem Zusammenhang zwischen Emotionsausdruck und Subjekt-
verstandnis hat sich Frederic Jameson in seinem Aufsatz The Cultural
Logic of Late Capitalism beschiftigt, in dem er auch zeitgendssische
Zitierpraktiken in den Blick genommen hat** Angesichts aktuellerer
Theoriebildung und der Vielfalt solcher Praktiken ist sein Aufsatz sicher-
lich eindimensional. Aber in seinen Uberlegungen nennt er mehrere Punk-
te, die fiir die Problematik der Emotionsdarstellungen in Emins Arbeiten
nutzbar gemacht werden kénnen.

Jameson stellt vier charakteristische Verinderungen der Postmoderne
gegeniiber der Moderne heraus: War die Moderne durch eine Tiefendi-
mension gekennzeichnet, so sieht Jameson nun die Oberflichenhaftigkeit
wie sie beispielsweise in der Pop Art zu finden ist und in Baudrillards
Simulationstheorien beschrieben wird, als neues Primat: Erstreckt eben-
diese sich doch, so Jameson, auf die gesamte Kultur des Bildes. Er kon-
statiert weiter einen Verlust von Historizitit, der sich sowohl in einem
verdnderten Geschichtsverstindnis bemerkbar macht als auch dariiber
hinaus in das »privatec Zeitverstindnis eingreift. Weiterhin beschreibt er
eine neue emotionale Grundstimmung, fiir die er das Wort »Intensititens
verwendet, und die von ihm unter Bezug auf den Diskurs des Erhabenen
gefasst wird. Und schlieBlich sieht er eine fundamentale Abhingigkeit der
genannten Phinomene von neuen Technologien.

Ausgefiihrt werden diese Veridnderungen anhand von Munchs Sc/irei.
In diesem, so Jameson, existiere noch die Tiefendimension. Hier werde
eine Metaphysik des Innen und Auflen impliziert, des stummen Schmer-
zes der Monade, durch welchen die Emotionen kathartisch nach aufien
projiziert und entduBert werden. Munchs Gemiilde selbst dekonstruiere
zwar die Asthetik des Ausdrucks, da der gestische Inhalt vorab das

31 Ausst.-Kat. Munch revisited, S. 168.

32 Fredric Jameson: The Cultural Logic of Late Capitalism. (1984) In: ders.: Post-
modernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism. Durham 1991, 8. 1-54.
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eigene Scheitern unterstreiche, insofern die Sphire des Schreis unver-
einbar sei mit dem Medium der Malerei.*® Doch der abwesende Schrei
ndhert sich wieder der erst recht abwesenden Erfahrung entsetzlicher
Einsamkeit und Angst, der er zum Ausdruck verhelfen sollte. Das Bild
wird fiir Jameson somit zu einem Medium, auf dem die Grenze zwischen
Innen und Auflen sichtbar gemacht wird: Es ist eine Oberfliche auf der
ein inneres Erlebnis tibersetzt ist.

In der Postmodermne, die, so Jameson, eben dieses Tiefenmodell zu
Gunsten eines »Spieles der Signifikanten« ablehnt, kommt es nun zu
einer Verschiebung in der Dynamik der kulturellen Pathologie, die als
Substitution des entfremdeten Subjektes durch das fragmentierte Subjekt
definiert werden kann. Ausdruck dieser Substitution sei der Verlust des
personlichen Stils, der mit der Kunst der Imitate einhergehe. An die Stel-
le einer Ubersetzungsleistung von Innen nach AuBen trete nunmehr das
Pastiche. Hinsichtlich des Emotionsausdrucks sieht Jameson eine funda-
mentale Verschiebung: Ist bei Munch das Bild Medium einer Transfor-
mation der Gefiihle eines Subjektes, so seien diese nun nicht mehr an die
Person gebunden: Gefiihle seien vielmehr als Intensititen zu fassen, die
im Raum flottieren.**

Emins Arbeiten sind nun sicherlich nicht im Sinne des Jameson’schen
Pastiche zu verstehen, denn im Unterschied zu einer bloflen reprodu-
zierenden Imitation, wie sie sich beispielsweise in der kommerziellen
Verwertung des Schreis zeigt, eignet sich Emin Munchs Bild an, dieses
hierbei transformierend. Aber mit Jameson wird deutlich, dass Emins
Einsatz von Emotionen nur auf der Grundlage eciner verinderten Vor-
stellung vom Subjekt verstanden werden kann. Unter diesen Vorzeichen
kann, folgt man Jameson, der dirckte Ausdruck einer Emotion, die sich
in Gestik und Mimik zeigt, nunmehr nur zur Disposition stehen.

Mit dem moglichen Potential, dass einer Zitierpraxis zugrunde liegt,
hat sich nun vor allem die feministische Forschung beschiftigt.® Kaja
Silverman verwendet in ihren Untersuchungen zur fotografischen Pose
unter Riickgriff auf Jacques Lacan den Begriff der Mimikry, um zu zeigen,
wie sich, durch das vorhandene Bildrepertoire geprigte, Subjekte zwangs-

33 Vgl Jameson, The Cultural Logic, S. 11-16.

34 Damit riickt, wie Mieke Bal in diesem Band darstellt, die Frage der Affekt-
erzeugung durch das Arrangement im Raum und in der Zeit in dem Vorder-
grund. In dieser Hinsicht trifft sich Jameson mit Bal, denn auch Bal betont,
dass die Betrachterlnnen nicht durch die dargestellte Person mit ihren indivi-
duellen Gefiihlen von der Arbeit affiziert werden, sondern durch die Praxis der
Kiinstlerin, die multiple Perspektiven auf eine Situation erdffnet.

35 Als fiir die Theoriebildung wegweisender Text siche: Craig Owens: Represen-
tation, Appropriation, and Power. In: ders.: Bevond Recognition. Represen-
tation, Power, and Culture. Hg. von Scott Bryson/Barbara Kruger/Lynne
Tillmann/ Jane Weinstock, Berkeley u.a. 1992, S. 88-113.
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laufig in vorgegebene Posen einschreiben. Teil dieser Posen sind aber
auch Emotionen, nun nicht als Ausdruck eines Subjekts, sondern viel-
mehr als Eigenschaften von Subjekten verstanden, die bestimmten Codes
in Abhingigkeit von den jeweils spezifischen kulturellen Kontexten
unterliegen. Wer, wann, wo, welche Emotionen zeigt, oder zeigen darf,
hiangt von den gesellschafilichen Positionen und auch dem Geschlecht
ab.* Silverman zeigt ferner, wie kiinstlerische Inszenierungen solch deter-
minierter Posen subversives Potential bieten: wird doch durch ins Bild
gesetzte Briiche gerade die Aufmerksamkeit auf Stereotype und kulturelle
Normen gelenkt, die dadurch im Bild sichtbar gemacht werden.*’

Unter dieser Perspektive entwirft Emin in Homage to Edvard
Munch and All My Dead Children — auf der Ebene der Bilder — ein
emotionales (Selbst-)Bild; nicht als Ausdruck, sondern als tableaun vi-
vant im Sinne einer >Biihne¢, auf der Emotionen verhandelt werden:
Indem Emin sich an die Stelle der Munch’schen Figur setzt, deren
Gestik und Mimik jedoch nicht ibernimmt, stellt sie die Frage, ob der
Ausdruck der Emotion iiberhaupt fiir sie als Kiinstlerin aktualisiert wer-
den kann. Der threm kurzen Video zugrunde liegende Super-8-Film, der
aufgrund der technischen Uberholtheit des Materials Vergangenheit
konnotiert, erscheint als nostalgisch anmutende Reminiszenz. Gleich-
zeitig wird ins Bild geriickt, dass die Bildchiffre des Schreis selbst zu
einem Klischee geronnen ist,

Aber das Medium Video mit seiner Tonspur bietet noch weitere
Madglichkeiten, Emotionen zu thematisieren: Wird der Schrei in Munchs
Medium in die Imagination der Betrachterlnnen versetzt, die, das Bild
mit der ihnen frontal zugewandten Figur betrachtend, in den Raum des
Schreis mit einbezogen werden, so ist bei Emin der Schrei aus dem Off
Zu horen. Mit der Stimme kommt ein affektiver Bereich ins Spiel. Denn
diese, weder Korper noch Sprache, wird meist als Reprisentantin der
Unmittelbarkeit in einer besonderen Beziehung zu den Gefiihlen, Empfin-
dungen, der Lust und dem Schmerz verstanden.”* Wird der Emotionsaus-
druck auf der visuellen Ebene in Rekurrenz auf das Vor-Bild befragt, so
reklamiert Emin in der Tonspur mittels der Stimme einen >direkten< Be-
Zug zu ihren Emotionen.

36 Vgl Claudia Benthien/ Anne Fleig/ Ingrid Kasten (Hg.): Zur Geschichte der
Gefiihle. Koln 2000, bes. die Einleitung S. 7-20.

37 Kaja Silverman: Dem Blickregime begegnen. In: Christian Kravagna (Hg.):
Privileg Blick. Kritik der visuellen Kultur. Berlin 1997, S. 41-64.

38 Vgl. dazu: Michael Wimmer: Verstimmte Ohren und unerhdrte Stimmen. In:
Dietmar Kamper/ Christoph Wult (Hg.): Das Schwinden der Sinne. Frankfurt am
Main 1988, S. 115-139. Vor allem in den 1970er Jahren wird der Schrei als
Versuch verstanden, sich gegen die Vorherrschaft der Rationalitit zu wehren.
Vgl. hierzu: Michael B. Buchholz (Hg.): Schreien. Miinchen 1983.
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IV. Fazit

Tracey Emins Emotionsthematisierungen bleiben also ambivalent und
verkomplizieren sich. Aber die dargestellten »widerstreitendens< Positio-
nen sind nicht, wie in den Kritiken, als polarisierend zu verstehen: Der
Soziologe Hans-Giinther Vester geht, Jamesons Position modifizierend,
davon aus, dass in der Postmoderne verschiedene Subjektentwiirfe neben-
einander existieren.”” In theoretischen Diskursen wie denjenigen Jame-
sons wird das Selbst zum Verschwinden gebracht, gleichzeitig taucht es
in den Ritualen der Alltagskultur immer wieder auf: In der Arbeit am
eigene Korper, in der Bezichungsarbeit, im Narzissmus und Selbstmana-
gement. Vester schldgt vor, die Umgangsweisen mit dem Subjekt nicht in
einem Hierarchiemodell zu unterscheiden, sondern beide als diskursive
Strategien zu betrachten, als zwei Kulturen und semantische Felder. Der
Einzelne in der Postmoderne vermag sich in beiden Feldern zu bewegen,
zwischen den verschiedenen Kulturen zu wandern.”

Emin bewegt sich, und das zeigt insbesondere ihre Homage, genau in
diesem Grenzbereich. Die Uberschrift dieses Aufsatzes, »That’s not Her
Drowning but Waving...« ist einer Kritik Emins entlehnt und spielt auf
Emins Strategie der Selbstvermarktung mithilfe ihres Emotionsausdrucks
an.*! In Anbetracht der komplexen Problematik, die sich in ihren Arbei-
ten zeigt — dem Versuch der Thematisierung eines/ihres Lebens zwischen
der Unmdéglichkeit eines emotionalen Ausdrucks und ihrer (Selbst-)
Stilisierung als Kiinstlerin, die Emotionen spontan zum Ausdruck bringt,
miisste sie aber vielmehr lauten: »That’s Her Drowning and Waving.. .<.

39 Heinz-Giinther Vester: Verwischte Spuren des Subjekts — Die zwei Kulturen
des Selbst in der Postmoderne. In: Peter Koslowski/ Robert Spaemann/ Rein-
hard Low (Hg.): Moderne oder Postmoderne? Weinheim 1986, S. 189-204.

40 Vester, Verwischte Spuren, S. 204.
41 Corris, Tracey Emin, S. 84.
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VIDEO - IN BETWEEN ITS
MEDIUM AND POST-MEDIUM CONDITION
CHRISTIAN SPIES

»The medium of video is narcissism?«' So lautet die Frage der amerika-
nischen Kunstkritikerin Rosalind Krauss, von der ausgehend sie 1976 das
noch duberst junge kiinstlerische Medium Video zu bewerten versucht.
Mit dem Video scheint ein Bruch zu den herkémmlichen und vorausge-
gangenen kiinstlerischen Medien markiert. Im Unterschied zur Malerei
oder Skulptur, fiir die in modernistischer Tradition der 1950er Jahre ge-
rade die niichterne Auseinandersetzung mit ihren eigenen, d.h. vor allem
materialen Bedingungen ausschlaggebend gewesen war, weise sich das
Video in den 1960er Jahren primir durch eine psychologische Modell-
haftigkeit aus. Hier ist der Betrachter mit einem Bild konfrontiert, das
nun durch eine erstmals mogliche Simultanitdt von Aufnahme und Wieder-
gabe ohne Zeitverzug bestimmt ist und in dem er selber eine Ubermitt-
lerrolle zwischen diesen beiden Polen einnimmt. Im Video — so Krauss’
These — liegt eine neuartige Form der Affektsteverung durch ein kiinst-
lerisches Medium vor, die sich deutlich von derjenigen in herkdmmli-
chen Medien unterscheidet.

Krauss™ Text The Aesthetics of Narcissism, wurde erstmals 1976 ver-
Offentlicht und entwickelte sich in der Folgezeit zu einem »touchstone
text of video art theory«.” Seitdem gehort es zu den tibereinstimmenden
Annahmen der noch jungen Geschichtsschreibung des Kiinstlervideos,
dass mit dem Entstehen der »neuen Kunstform¢ eine Neuorientierung
innerhalb der bestehenden Entwicklungstradition kiinstlerischer Bilder
verbunden war. Schon seit 1965, d.h. unmittelbar mit der so genannten
Geburtsstunde des Kiinstlervideos im US-amerikanischen Kontext — die
gewdhnlich von der Markteinfithrung des Sony-Portapack Videosystems
markiert wird’ — waren mit dem neuen technischen Medium verschiede-

1 Rosalind Krauss: Video. The Aesthetics of Narcissism. In: Gregory Battcock (Hg.):
New Artists Video. A Critical Anthology. New York 1978, S. 43-64, hier 8. 44.
Ewa Lajer-Burcharth: Real Bodies. Video in the 1990s. In: Art History. Jg. 20,
H. 2, 1997, S. 185-213, hier S. 186.

3 Hier konnte sich auch der bekannte »Geburtsmythos¢ der Videokunst mit dem

konkreten Datum des 4. Oktobers 1965 etablieren. An diesem Tag hatte Nam
June Paik das gerade erst marktreife Sony-Portapack Videosystem mit Hilfe

-3
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ne, meist euphorische Erwartungen verbunden: Es galt nicht allein, die
neuartige technische Bildstruktur als Grundvoraussetzung fir ein véllig
neues kiinstlerisches Medium zu begreifen. Sondern damit schien vor
allem auch eine kritische Revision oder gar ein offensichtlicher Bruch
mit der gerade vorausgegangenen bildkiinstlerischen Entwicklungstradi-
tion moglich. »More than just a new form or a new tool, video has the
unique potential of conveying the aesthetic aspirations of an entire
generation.« So schreibt etwa Willoughby Sharp 1976 in einer der ersten
Anthologien zur Videokunst.*

Endlich galt es nun, der restriktiven Entwicklungslogik der moder-
nistischen Abstraktion zu begegnen, die sich im Laufe der 1950er und
frithen 1960er Jahre im US-amerikanischen Kontext durchgesetzt hatte.
Die schrittweise Purifizierung des gemalten Bildes und der Widerstand
gegen jede Form von bildlicher Illusion, die erst zur Farbfeldmalerei und
dann zur minimalistischen Objektkunst gefiihrt hatten, konnten nun mit
einem entsprechenden Gegengewicht relativiert werden. Mit dem Video
sollte der Schwerpunkt von der medialen Selbstreflexion des Bildes zu
Gunsten einer unmittelbaren Affektsteuerung des Betrachters durch das
Bild verschoben werden. Nun handelt es sich nicht mehr um eine affek-
tive Aufladung des Bildes, wie sie in einem modernistischen Konzept des
Sublimen in der Bildreduktion gedacht ist, sondern vielmehr um eine
unmittelbare Affektsteuerung des Betrachterkorpers durch das Bild, die
wieder unter dem Stichwort >Rethinking Represention< steht.

Die Annahme vieler Videotheoretiker war und ist damit zunichst
ebenso einfach wie einleuchtend: Die Dominanz der in den 1950er Jah-
ren zum Leitmedium erhobenen Malerei und das von dem >Kunstpapst<
Clement Greenberg reglementierte Bildkonzept mit seiner Forderung
nach einer rigiden Trennung zwischen den Einzelmedien konnen fiir das
Kiinstlervideo keine Geltung mehr beanspruchen. Dem gegeniiber bedingt
die verinderte medientechnische Bildstruktur, die unter dem Stichwort
rIntermediac zu einer neuartigen Vermittlung zwischen den bekannten
Medien und Gattungen fihig scheint,® eine vollig verdnderte medien-

eines Stipendiums der Rockefeller Foundation im New Yorker Liberty-Laden
erstanden und sofort erste Experimente damit durchgefiihrt. Noch am Abend
des gleichen Tages prisentierte er diese einer kleinen Offentlichkeit. Vgl.
Nicoletta Torchelli: Video-Kunst-Zeit. Weimar 1996, 5. 17f.

4  Willoughby Sharp: Videoperformance. In: Ira Schneider/Beryl Korot (Hg.):
Video Art. An Anthology. New York/London 1976, S. 252 -267, hier S. 252

5 Vgl Sabine Flach: Kdrper Szenarien. Zum Verhdltnis von Kdrper und Bild in
Videoinstallationen. Miinchen 2003, §. 33-35.

6 Hier sei nur ganz allgemein auf die Bedeutung hingewiesen, die das Video im
Zusammenhang der US-amerikanischen »Intermedia«-Debatte der frithen 1970er
Jahre unter den Stichworten des »>in between traditional media« oder der >fusion
of traditional media< einnimmt.
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theoretische Bestimmung. Ahnlich zeugen die meisten Ansitze zu einer
Theorie des Kiinstlervideos davon, wie fest das Video iblicherweise
innerhalb einer prototypisch »postmodernistischen< Entwicklungslogik
und in den stiirker konzeptuell bestimmten Entwicklungstendenzen der
1960er Jahre verankert wurde. Modernistische Parameter, wie Oberfli-
chenbeschaffenheit, Raum-Objekt-Relationen oder auch die technische
Bildbeschaffenheit, haben ihre Bedeutung nun weitgehend eingebiibt.
Allenfalls im kritischen Riickverweis auf diese Tradition wird ihnen noch
Bedeutung beigemessen. An ihre Stelle scheint nun die psychologische
Konstellation des Videos zwischen Selbstprisentation und Repriisenta-
tion samt der damit einhergehenden unmittelbaren Affekisteuerung des
Betrachters getreten zu sein. Bis in die 1990er Jahre hinein lieBe sich also,
von Krauss® Charakterisierung des neuen Bildgenres ausgehend, eine
Dominante der Theoriebildung fiir das Kiinstlervideo nachzeichnen: das
Video als affektives Medium par excellence, in dem die Prisentation und
Selbstdarstellung des Kérpers als maBgebliches Bildthema hervortritt.”
Dabei ist jedoch immer wieder iibersehen worden, dass mit Krauss’
Text von 1976 zugleich eine harsche Kritik an dem von ihr konstatierten
Videonarzissmus und dem damit einhergehenden Bruch des Kiinstlervi-
deos mit der bestehenden Entwicklungstradition verbunden ist, und dass
die Kritikerin selbst eine andere, weitergehende Bestimmung vorschligt.
Im Rahmen einer Re-Lektiire von Krauss® Text soll ihre Argumentation
deshalb im Folgenden nochmals differenzierter nachvollzogen werden:
»The medium of video is narcissism?« So hat Rosalind Krauss ihre
Narzissmusthese im Unterschied zu den nachfolgenden Videotheoretikern
7undchst explizit nur als eine Frage formuliert. Diese habe sich ihr an-
gesichts der Mehrzahl der damals aktuellen Videoarbeiten aufgedringt,
die durch ihre Auseinandersetzung mit psychischen und emotionalen
Konstellationen bestimmt gewesen seien. Von vielen Kiinstlern werde
die narzisstische Selbstbespiegelung und Selbstdarstellung als das maf-
gebliche Thema ihrer Videos begriffen. Meist seien vor allem die Rela-
tionen zwischen kiinstlerischem Subjekt und abgebildetem Objekt thema-
tisiert. Insbesondere die Simultanitit von Aufnahme und Projektion, mit
der das Bild ein direktes >Feedback« in der Form eines spiegelbildlichen
Gegeniibers darstelle, und die Bedeutung des geschlossenen elektroni-

7 Gerade aktuell hat die Frage nach dem Video als Medium der Selbstdarstellung
oder Selbstinszenierung und der Kdérperprisentation wieder ungemein Kon-
junktur. Vgl. dazu folgende Publikationen aus den vergangenen Jahren: Barbara
Engelbach: Zwischen Body Art und Videokunst. Korper und Video in der Ak-
tionskunst um 1970. Miinchen 2001; Anja Osswald: Sexy lies in Video Art.
Berlin 2003; Sabine Flach: Korper-Szenarien. Zum Verhdltnis von Kérper und
Bild in Videoinstallationen. Miinchen 2003; oder auch Irene Schubiger: Selbst-
darstellung im Kiinstlervideo der 70er und 80er Jahre. Berlin 2003.
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schen Bildkreislaufs kénnten sich so als die zentralen Charakteristika der
Videokunst ausweisen.

Damit scheint dem Begriff »Selbstdarstellung¢ eine neue Bedeutung
zuzukommen. Er meint nun nicht mehr im modernistischen Sinne Selbst-
referenz als eine im sichtbaren Bild (als »external object<) lokalisierte
Auseinandersetzung mit den Bedingungen des zugrundeliegenden Bild-
mediums. Sondern jetzt handelt es sich um eine Selbstreflexion nach dem
Muster des Spiegelbildes. »And instead, video’s real medium is a psycho-
logical situation, the very terms of which are to withdraw attention from an
external object — an Other — and invest it in the Self.«* »Das entscheidend
Neue des Mediums Video«, so schreibt etwa auch Friedrich Heubach in
der Tradition von Krauss, liege darin, »dass dieses Medium kein Bild von
der Realitit gibt, sondern in sic eingeht und zu einer regulierenden Funk-
tion, zu einem Dispositiv der Realitit wird.«” Die maBgebliche Funktion
des Kiinstlervideos wiire damit die affirmative Exploration des Selbst im
Gegeniiber von Subjekt und seinem technischen Spiegelbild.

In der Tat ldsst sich ein entsprechender Gebrauch des neuen Medi-
ums vor allem in einer Vielzahl von Videoarbeiten der spiten 1960er und
friihen 1970er Jahre etwa in den Bindern Bruce Naumans (Abb. 1)
Vito Acconcis oder auch Joan Jonas’ — nachzeichnen. In ihnen wird das
Medium immer wieder in ganz spezifischer Weise zu einem Dialog
zwischen dem Subjekt und seinem Gegeniiber im elektronischen Spiegel
genutzt. Trotzdem ist gerade Rosalind Krauss — enfgegen der meist
dominierenden Lesart ihres Textes — selbst viel weniger an einer solchen
rverengenden< Lesart ihrer Medienbestimmung des Kiinstlervideos
interessiert. Erklart sie den Videonarzissmus letztlich doch zu einer
Bildkategorie, die das Video unverhiltnismiBig stark verengt: Sie fiihrt
namlich weiter aus, wie die Videokunst gerade unabhingig von dieser
vordergriindigen Dominanz eines affirmativen Mediums keinesfalls nur
zu einer »bloBen« Selbstprasentation im Sinne des Narziimus fihig sei.
Dies lege allenfalls der erste Blick auf die Vielzahl der Videos mit einer
entsprechenden Thematik nahe.

Vielmehr handelt es sich bei Krauss um eine harsche Kritik an einem
solchen eindimensionalen Gebrauch des Videos als >bloBes Affektmedi-
um«. Gerade hinsichtlich der neuen medientechnischen Struktur gelinge
dem Video eine unmittelbare Verknitipfung von zwei Arten der Affekt-
steuerung, jener des neuen Mediums mit derjenigen, die in einer her-
kémmlichen Bildstruktur begriindet liegt. Damit erweist sich vor allem

8 Krauss, Fideo, S. 54.

9  Friedrich Heubach: Die verinnerlichte Abbildung oder das Subjekt als Bild-
trdger. In: Bettina Gruber/Maria Vedder (Hg.): Kunst und Video. Internatio-
nale Entwicklung und Kiinstler. Kéln 1983, 8. 62-65, hier S. 63.
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die Relation des Kiinstlervideos zur vorausgegangenen modernistischen
Entwicklungslinie als sehr viel komplexer, denn der strikte Bruch damit
oder ein Parodieren derselben. Als Kunstkritikerin hebt sie gerade solche
Videos hervor, in denen die vermeintliche Bruchstelle, die mit dem
Narzissmus im Kiinstlervideo einhergeht, geschlossen wird.

Abb. 1: Bruce Nauman: Flesh to White to Black to Flesh. Video,
60 min., s'w, 1969,

In Video: The Aesthetics of Narcissism stellt die ehemalige Greenberg-
Schiilerin und spitere Greenberg-Kritikerin das Video deshalb auch sehr
deutlich in einen Abgleich zur modernistischen Programmatik und im-
pliziert damit bereits hier eine Positionierung zwischen der »medium con-
dition< des Modernismus und der »post medium condition¢ der Kunst der
1960er und 1970er Jahre, die sie in einigen spiter entstandenen Texten
zu Fotografie und Video verschiedentlich wiederholt hat.'® »What does it

10 Vgl. Rosalind Krauss: Reinventing the Medium. In: Critical Inguiry. Jg. 25,
Nr. 2, Winter 1999, S, 289-305; und Rosalind Krauss: 4 Foyage on the North
Sea. Art in the Age of the Post-Medium Condition. The 31" Walter Neurath
Memorial Lecture. London 2000. In beiden Essays diskutiert Krauss die Frage
der medialen Charakterisierung von Fotografie und Video speziell im Zusam-
menhang ihrer Relation zum modernistischen Paradigma der Medienspezifik. In
Reinventing the medium beschreibt sie vor dem Hintergrund der Fototheorie
Benjamins das Veralten oder die »Entauratisierunge, die im Medium Fotografie
griindet, als Bedingung fiir seine neue Etablierung als eigenstindiges Medium
unter der »postconceptual< und »postmedium condition«. Dahingegen sieht sie in
A Voyage on the North Sea die Videokunst entsprechend dem Prinzip von
Marcel Broodhaers’ Adlermuseum als Mdaglichkeit zur Generalisierung der
modernistischen Medienspezifik im Hinblick auf eine postmodernistische »Art
in General<.
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mean, to point to the center of a TV screen?« lautet hier ihre Ausgangs-
frage. Was meint also jenes modemistische Paradigma der strikten Selbst-
beziiglichkeit — »to point to the center of the canvas« — noch fiir das neue
»Affekt-Medium? Denn auch das Video, hier zunichst diskutiert am
Beispiel von Vito Acconcis Tape Cenfers (Abb. 2) miisse in seiner
zunichst eindeutigen Opposition gegeniiber modemistischen Prinzipien
differenzierter behandelt werden. Ganz im Sinne des Modernismus nehme
es nimlich die Auseinandersetzung mit dem eigenen Medium sehr ernst,
indem die typischen strukturellen Qualititen des technischen Bildes
wahrnehmbar zum Ausdruck gebracht werden. Nur so kann die Differenz
etwa zum gemalten Bild genau bestimmt werden. Erst im Unterschied
zur Selbstreflexivitit der modernistischen Abstraktion, lisst sich
Acconcis andauerndes Blicken und gestisches Verweisen auf das Bild-
zentrum — mit dem ausgestreckten rechten Arm und Zeigefinger in die
aufnehmende Kamera hinein — in seiner eigentlichen Prignanz fassen.

Abb. 2: Vito Acconci: Centers. Video, 22:28 min.. s/w, 1971.

So wird auch erst in diesem Zusammenhang die von Krauss hervor-
gehobene Dominanz eines psychologischen Modells nachvollzichbar.
Acconcis Blick und Fingerzeig in das Objektiv der Kamera und die Mitte
des Monitors verweisen nicht auf die physischen, d.h. materialen Bedin-
gungen des eigenen Mediums — Objektiv, Monitor Videoband —, sondern
prisentieren dagegen viel eher das Modell einer spezifischen Blickkon-
stellation zwischen Kiinstlersubjekt, Kameraauge und Betrachtersubjekt.
Diese weist sich nach Krauss als narzisstisch aus. Hier kommt sowohl
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die neuerdings mogliche Simultanitit von Aufnahme und Prisentation
als auch die spezifische Positionierung von Darsteller und Betrachter in
der Klammer zwischen Kameraauge und Monitor zum Ausdruck. Und
auch im Vergleich von Acconcis Centers mit Jasper Johns Gemiilde Flag
kann Krauss die von ihr angefiihrte psychologische Modellhaftigkeit des
Videos nur noch einmal prizisieren. (Abb. 3) Wihrend sich namlich mit
Johns Bildobjekt die Unterscheidung zwischen der symbolischen Ver-
weisfigur (Flagge) und ihrer malerischen Ausfithrung in Enkaustik-
technik auf der zweidimensionalen Fliache (Bild) als asymmetrische
Bezichung von Bildgegenstand und Bildobjekt prisentiert, sei die Video-
arbeit mit dem geschlossenen Bild-Blick-Kreislauf als eine symmetrische
Bild-Objekt-Relation bestimmt.
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Abb, 3: Jasper Johns: Flag. Enkaustik, Ol und Collage auf Stoff.
107.3 x 154 cm, 1953. Museum of Modern Art, New York.

Mit Blick auf diese »Eindimensionalitiit iibt Krauss an der Mehrzahl der
aktuellen Kiinstlervideos, nach denen die Videoiisthetik in toto als narziss-
tisch charakterisiert werden miisste, deutliche Kritik. »The result [...] is,
for the maker and the viewer of most video art, a kind of weightless fall
through the suspended space of narcissism.«'' Einem solchen »freien Fall
seien die meisten Videokiinstler und -betrachter ausgesetzt, wenn sie sich
allein dem vordergriindigen Charakter des neuen Mediums bedienen. Tm
Folgenden benennt Krauss deshalb auch drei andere Bildstrategien fiir
das Kiinstlervideo, die dieser Dominanz des (bloB) narzisstischen Bildes
weitere Optionen entgegenstellen. Sie meint insbesondere solche Videos,

11 Krauss, Fideo, S. 56.
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in denen die spiegelbildliche Symmetrie von Subjekt und Bild, die bei
Acconci allenfalls eine plakative Parodie modernistischer Prinzipien er-
laube, in eine asymmetrische Relation iiberfithrt werden. Dann bleiben
eine Trennung zwischen Subjekt und Objekt bestehen. Wie bei Jasper
Johns Flag geht es um das Offenlegen der Differenz zwischen symboli-
schen oder indexikalischen Verweisen und der kiinstlerischen Prisenta-
tion, so wie sie eben im Rahmen modernistischer Medienkritik offen ge-
legt worden war. Nur indem das Video, genau wie die vorausgegangenen
bildkiinstlerischen Medien auch, von einer ihm zugeschriebenen Funktio-
nalisierung losgeldst wird und seine Darstellungsfunktion in ein asymme-
trisches Verhiltnis zwischen dargestelltem Gegenstand und Gegenstand
der Darstellung aufgespalten wird, kommt auch hier sein eigentliches
bildkiinstlerisches Potential zum Ausdruck. Dies ist dann méglich, wenn
seine normierte, massenmediale Nutzform oder der zunichst evidente
Einsatz des Mechanismus einer sichtbaren Stérung unterworfen wird. So
ist er in die direkte Konfrontation mit den traditionellen bildkiinstlerischen
Medien, Malerei oder Skulptur, gestellt. Daraus leitet sich der Anspruch
an das Kiinstlervideo ab, dem affirmativen Narzissmus insofern kritisch
zu begegnen, dass Affirmation wieder in der Wahrnehmung einer asym-
metrischen Bildrelation griinden kann,

Video and the Specificy of Modernism

Im Anschluss an Krauss® Argumentation soll nun genauer tiberpriift wer-
den, ob und wie das modernistische Paradigma der Medienspezifik im
Sinne der Trennung zwischen Subjekt und Bildobjekt noch im Kiinstler-
video von Bedeutung bleibt. Allerdings gilt dabei dann nicht mehr die
mediendsthetische Programmatik, die mit der US-amerikanischen Malerei
der 1940er und 1950er Jahre zu einer untrennbaren Einheit verschmolzen
war und in der, wie Arthur C. Danto schreibt, »das flache, matte, selbstre-
ferentielle Bild den Fluchtpunkt der Geschichte der shohen Kunst«'* bil-
dete. Vielmehr steht dann die elementare Bedeutung im Blickfeld, die die
Modernismusdebatte auch tiber ihr eigenes >Historisch-werden< hinaus
hat: Mit ihrer Frage nach den medialen Bedingungen der Méglichkeit von
Malerei, weist sie exemplarisch Wege auf, auf denen das Bild trotz der
erneuten Einbindungen in historische und intermediale Kontexte weiter
in seinen Ausgangsbedingungen als ein sichtbar artikulierter Gegenstand
zur Diskussion stehen kann. Dann kann auch fiir das Kiinstlervideo, trotz
seiner verinderten Thematik, weiter nach einer Affektsteuerung des
Betrachters auf der Basis einer bildlichen Sichtbarkeit gefragt werden.

12 Arthur C. Danto: Philosophie und amerikanische Kunst. In: Ausst.-Kat. Ameri-
kanische Kunst im 20. Jahrhundert: Malerei und Plastik 1913-1993. Martin-
Gropius-Bau, Berlin 1993, S. 23-32_ hier S. 30.
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Mit Blick auf die sich zuspitzende Modernismusdebatte zu Beginn
der 1960er Jahre und die sich unmittelbar daran anschliefenden Positio-
nen unter den Stichworten »Postminimalismus¢< und »Konzeptkunst< kann
deshalb der vermeintliche Bruch zwischen dem modernistischen Bild-
konzept und den frithen Videoarbeiten nochmals kritisch befragt werden.
Dabei wird deutlich, dass auf der jeweiligen Basis des sichtbaren Bildes
sehr wohl eine Kontinuitit tiber die medientechnischen und programma-
tischen Bruchstellen zwischen modernistischer Malerei und dem frithen
Kiinstlervideo hinaus besteht. Diese lisst dann als Wahrnehmungsphi-
nomen auch wieder nach einer Kontinuitit in der Affektsteuerung des
Betrachters durch das Bild fragen.

Clement Greenberg hatte die Entwicklungsgeschichte der europid-
ischen Malerei als eine Vermischung der Kiinste bewertet, die im Wider-
spruch zu den jeweiligen Wesensmerkmalen von Malerei, Literatur oder
Musik stand. Fiir ihn bedurfte damit vor allem die Malerei einer Korrek-
tur. Sie musste von ihrer Durchdringung mit dem Literarischen geldst
werden, um den Wesensmerkmalen ihres eigenen Mediums Ausdruck zu
verschaffen. Erst damit konnte sie den Bedingungen gerecht werden, die
an eine Malerei der Moderne gestellt werden.

In seinem 1940 veriffentlichten Essay unter dem programmatischen
Titel Towards a Newer Laokoon stellt sich Greenberg mit dieser Forde-
rung nach einer Abgrenzung der einzelnen Kiinste untereinander ganz in
die Tradition von Lessings einflussreicher Grenzbestimmung kiinst-
lerischer Medien. Auch dieser hatte schon in der Vorrede zu seinem
Laokoon die Vermischung von Bild- und Sprachkunst als »Schilderungs-
sucht der Poesie« und als »Allegoristerei«< der »redenden Gemilde¢ kriti-
siert. »Bald zwingen sie die Poesie in die engeren Schranken der Malerei;
bald lassen sie die Malerei die ganze weite Sphire der Poesie fiillen«,”
schreibt Lessing im Hinblick auf seine intendierte Aufwertung der Poesie
gegentiber der Malerei. Mit umgekehrter Zielsetzung fokussiert Greenberg
dagegen primir die Malerei und deren nicht wesensgerechte Vermischung
mit dem Literarischen als dominierender Kunstform. Alle Aufmerksam-
keit werde bei einer solchen »Vermischung von Effekten< vom Medium
abgezogen und allein auf das Sujet gelenkt. Deshalb kdnne erst ein zu-
nehmender Purismus eine heilsame Reaktion auf solche Fehler in der
Geschichte der Malerei und Skulptur bedeuten. Dann erlaube »the will-
ing acceptance of the limitations of the medium of a specific art«' eine

13 Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon. Oder iiber die Grenzen der Malerei und
Poesie. Stutigart 1987 (1766), S. 5.

14 Clement Greenberg: Towards a Newer Laocoon. In: ders.: The Collected

Essays and Criticism. Bd. 1, Perceptions an Judgements. Chicago/ London
1086, S. 23.
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Differenzierung der Kiinste auf der Basis ihrer je spezifischen Medialitit.
Die neue Aufgabe bestand darin:

To eliminate from the specific effects of each art any and every effect that
might conceivably be borrowed from or by the medium of any other art. Thus
would each art be rendered »pure«, and in its »purity«< find the guarantee of its
standards of quality as well as of its indepeudence_ls

Folglich unterscheiden sich Greenbergs Uberlegungen zum »Neuen
Laokoon«¢ vor allem darin, dass die Grenzen der Kiinste nicht mehr im
Lessing’schen Sinn als Einschriinkungen der Universalitit des Zeichens
zu verstehen sind, sondern dass sich die Essenz des kiinstlerischen Medi-
ums, insbesondere natiirlich der Malerei, erst im bewussten Akzeptieren
dieser Grenzen erfassen ldsst. Erst dann kann sie im Sinne der ihr eige-
nen medialen Identitit zur Anschauung gebracht werden.

Abb. 4: Frank Stella: Marriage of Reason and Squalor (second version).
Wandfarbe auf Leinwand, 230,5 x 337,2 cm, 1959. MoMA, New York.

»The use of characteristic methods of a discipline to criticise the discipline
itself,«'® markiert somit den Fokuspunkt in Greenbergs medientheoreti-
schem Denken, das laut Arthur C. Danto in der Tradition der Moderne
als Zeitalter der Manifeste steht.'” Hier sei ein neues Selbstbewusstsein in
Form einer tiberzeugenden und ausdrucksstarken Geschichtsphilosophie
formuliert, in der die Angriffe auf das Staffeleibild und seine Krise zum

15 Clement Greenberg: Modernist Painting. In: ders.: The Collected Essays and
Criticism. Bd. 4, Modernism with Vengeance. Chicago/ London 1993, S. 85-93,
hier S. 86.

16 Greenberg, Modernist Painting, S. 85.
17 Vgl. Arthur C. Danto: Afier the End of Art. Princeton 1998, S. 29.
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Motor der Fortentwicklung wurden. So gehort es deshalb genauso zur
Greenberg’schen Entwicklungslogik dazu, dass die kontinuierliche Nega-
tion von bildlichen Norm- und Funktionsmodellen letztlich doch nicht als
der unendliche Prozess gedacht werden kann, als der er zunichst er-
scheint. Just zu dem Zeitpunkt ndmlich, wo Greenbergs Forderung nach
»Flatness¢ und »>Purity< in ihrer letzten Konsequenz etwa in den
schwarzen Bildern Frank Stellas eingelst zu werden droht, lehnt er dies
tiberzeugt ab. (Abb. 4) Hier riickt der »hypothetical case of the blank
canvas«, den Greenberg in seiner Entwicklungslogik unweigerlich an-
steuert, so nahe, dass dies nicht allein eine Neubestimmung seiner dsthe-
tischen Normen provoziert. Vielmehr hitte er damit, wie Thierry de Duve
schreibt, beinahe sein gesamtes medienisthetisches Denken fiir obsolet
erkliren miissen.” Zumindest kann die Entwicklungslogik der moder-
nistischen Malerei fiir Greenberg von da an nur noch von begrenzter
Dauer sein. Einerseits unterstiitzt er zwar die konsequente Logik der
weiterfilhrenden Radikalisierung seiner Ideen, doch weist er andererseits
auch nur allzu offensichtlich darauf hin, wie wenig erfolgreich er sie
einschiitzt. Stellas schwarze Bilder seien theoretisch zwar plausibel, aber
einfach nicht gut genug."” Im Gegenzug verweist er noch einmal sehr
deutlich auf die irreduzible Essenz modernistischer Malerei. Dabei mar-
kiert er jene Dimension des Bildes, die in seiner medialen Erscheinungs-
weise begriindet liegt. Das heifit, er stellt der programmatischen Reduk-
tion des Bildes zu Gunsten einer reinen >flatness¢< nun das Residuum
einer spezifisch malerischen Bildlichkeit entgegen und verweist damit
auf eine spezifische Dimension bildlicher Sichtbarkeit.** Denn modernis-
tische Malerei im Sinne Greenbergs besteht gerade nicht mehr in der
programmatischen Negation des Bildes, die endlich zu seiner Auslo-
schung fiihren miisste. Sie soll dagegen vielmehr allein im sichtbaren
Impuls des gemalten Bildes griinden. Greenberg bringt dies in Modernist
Painting nochmals folgendermaBen zum Ausdruck:

The flatness towards which Modernist painting orients itself can never be an utter
flatness. The heightened sensitivity of the picture plane may not permit sculptural
illusion, or frompe-I oeil, but it does and must permit optical illusion.”!

18 Thierry De Duve: The Monochrome and the Blank Canvas. In: Serge Guilbaut
(Hg.): Reconstructing Modernism. New York/Paris/ Montreal 1990, S.244-
310, hier S. 260.

19 Vgl. Brief von Greenberg an Thierry de Duve, zit.n. De Duve, The Monochrome
and the Blank Canvas, S. 301, Fn. 5; Johannes Meinhardt: Ende der Malerei
und Malerei nach dem Ende der Malerei. Ostfildern-Ruit 1997, S. 151-158.

20 Thierry de Duve zeichnet diese Neu- oder Umorientierung von Greenbergs
Porgrammatik mit dem Aufkommen des Minimalismus prizise nach. Vgl. De
Duve, The Monochrome and the Blank Canvas, insb. 8. 257-261.

21 Greenberg, Modernist Painting, S. 87.
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So ist dem daran anschlieBenden Minimalismus der 1960er Jahre mit
dem »Ausstieg aus dem Bild« eine »blofie< Objekthaftigkeit und pure Ma-
terialitdt vorgeworfen worden — sowohl von Clement Greenberg und
noch viel deutlicher in dessen Tradition von Michael Fried. Entgegen der
modernistischen Malerei, die laut Fried ihre Tendenz zum bloBen Gegen-
stand noch in einer »bildhaften Form« zu tiberwinden suche, gehe es in den
»specific objects« der Minimal Art umgekehrt gerade darum, ihre blofie
Objekthaftigkeit noch zu exponieren. Frieds tiberzeugender Charakteri-
sierung der minimalistischen Objekte® zufolge, wird hier — mit dem
»Look« der Nicht-Kunst — eine Erfahrung von Gegenwart (presence)
hervorgerufen, fiir die er den Begriff der )theatricality¢ einfithrte.”> Tm
Kunstwerk der modernistischen Tradition war alles, was das Werk an
Erfahrungswerten erméglichte — zumindest in der Greenberg’schen Pro-
grammatik — in ihm selbst lokalisiert. Anders dagegen in der Fortfiihrung
der modernistischen Entwicklungslogik des Minimalismus™ »The
experience of literalist art«, so Fried, »is of an object in a situation«. Sie
umfasst die kiinstlerische Arbeit, ihren Umraum und auch den Betrachter
als maligebliche Elemente. Das minimalistische Objekt sei durch eine
theatrale Gegenwart bestimmt, eine Art von »stage presence« und eine
»duration of the experience«,” in der sowohl die teils aggressive Auf-
dringlichkeit der Kunstwerke als auch die besondere Mitwirkung des Be-
trachters zusammenkommen. Denn die »specific objects< sind nicht blofe
Objekte im Sinne von Alltagsobjekten; da sind sich die kiinstlerische
Programmatik des Minimalismus und Frieds modernistische Minimalis-
mus-Kritik vollkommen einig. Sie sind dem bloBen Objekt insofern fremd,
als sie durch die minimalistische Form der »inszenierenden Prisentation«
bestimmt werden und dem Betrachter eine prozessuale Wahrmehmung
abverlangen: Die Wahmehmungserfahrung wihrt hier, so Fried, in der
Zeit fort und ist letztlich bestimmt als ein Ablauf von unbestimmter oder
endloser Dauer.

Gerade mit diesen AuBerungen zur prozessualen und zeitlich andau-
erndern Wahrnehmung in der minimalistischen Skulptur eréffnet Frieds
Text eine argumentative Scharnierstelle zwischen Modernismus und

22 Die eigentlich als eine harsche Kritik am minimalistischen Objekt gemeint war.

23 Wenngleich damit eine deutlich Kritik am Minimalismus verbunden ist, um-
schreibt Fried hier mit seinem Begriff der >theatricality< duBlerst prignant eine
der zentralen Erfahrungsdimensionen minimalistischer Objekte als Inszenie-
rungen im bithnenhatten Ausstellungsraum. Michael Fried: Art and Object-
hood. In: Gregory Battcock (Hg.): Minimal Art. A Critical Anthology. New
York 1968, S.116-147. Hier wird der Begriff >theatricality< freilich noch
weitgehend unabhingig von dem spiiteren Bezug auf die franzisische Malerei
des 18, Jh. gebraucht. Vgl. dazu Michael Fried: Absorption and Theatricality.
Painting and Beholder in the Age of Diderot. Berkeley 1980.

24 Fried, Art and Objecthood, S. 125, 127, 145.
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Minimalismus und damit zugleich auch eine weitere Entwicklungsper-
spektive, die in ihrer Argumentationslogik tiberrascht. Die Entwicklungs-
linie von einem modernistischen Medienpurismus zur spezifischen
Objekthaftigkeit des Minimalismus, die Fried einerseits zwar auf das
Schirfste kritisiert, die er jedoch andererseits in ihrer Folgerichtigkeit
iberaus deutlich beschreibt, wird hier zugleich um einen méglichen An-
schluss fiir den Film und das elektronische Bewegtbild erweitert. Denn
jene Ausweitung von Bild oder Objekt um eine zeitliche Dauer, die Fried
— filschlicherweise — nur als spezifisches Resultat eines zu weit getrie-
benen Medienpurismus auszuweisen versucht, miisste folgerichtig ihre
Fortfithrung in der etwa zeitgleich sich etablierenden Film- und Video-
kunst finden. Hier kommt nun die >Dauer der Erfahrungc geradezu
zwangsldufig als Spezifikum des neuen elektronischen Bildmediums
hinzu. In der dem Kiinstlervideo ab 1965 meist programmatisch zugemes-
senen Zeitstruktur einer andauernden Bilderfahrung scheint es ndamlich
dem von Fried in der minimalistischen Skulptur vermuteten Umgang mit
der Zeit nicht nur zu entsprechen. Vielmehr sind die Bedingungen einer
prozessualen Bilderfahrung und die gedehnte Betrachtungszeit in der
tatsiichlich prozessualen Abfolge von Bildinformation im bewegten Bild
sogar noch gesteigert. Nun ist es nicht mehr nur die Verbindung von
Objekt und Umraum, die dem Betrachter eine prozessuale Wahrnehmung
abverlangt, sondern die bewegte Bildinformation ist dartiber hinaus auch
selbst dafiir ausschlaggebend,

Weiter wiire zu untersuchen, ob sich mit dieser Frage nach einer
verinderten Zeitqualitdit nun auch jener von Fried markierte Bruch
zwischen modernistischer Malerei und minimalistischem Objekt im
Video nochmals stirker abzeichnet. Ist damit der endgiiltige Bruch des
Kiinstlervideos mit der vorausgegangenen Bildtradition, der in der frihen
Videodebatte hiufig ausgerufen wurde, tatsichlich bestitigt? Darauf lisst
sich einwenden, dass es sich fiir den Kritiker Fried allenfalls um eine
normative Zisur handelt, deren AusschlieBlichkeit medientheoretisch ge-
nauso wenig haltbar ist, wie der Bruch, der mit dem Videonarzissmus
aufscheint. Denn gerade beziiglich der spezifischen Zeitstruktur zeichnet
sich auf der Ebene des sichtbaren Bildes zwischen statischem Tafelbild
und bewegtem Flichenbild sehr wohl eine kontinuierliche Wahrnehmung
ab. Jeweils erweist sich das sichtbare Bild als die Basis, die sowohl tiber
den vermeintlichen Bruch zwischen statischem und bewegten Bild hi-
naus gilt als auch {iber denjenigen, der mit dem Gegensatz von indirekter
und direkter Affektsteuerung argumentiert.

So liegt es auf der Hand, den Film und vor allem auch das Kiinstler-
video der 1960er Jahre innerhalb der Entwicklungslinie des Minimalismus
und damit zugleich auch wieder in seiner Relation zum vorausgegan-
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genen »Greenbergian Modernism¢ zu thematisieren: Nach dem Paradig-
ma der Selbstreferentialitdt und einer schrittweisen Ausdifferenzierung in
der modernistischen Malerei zeichnet sich als Reaktion in den 1960er
Jahren bekanntlich eine emeute >Entdifferenzierung® und eine neue
Interrelation zwischen den verschiedenen Kunstformen ab. Die rigide
Beschrinkung auf die zwei Dimensionen des Bildes in der modernisti-
schen Malerei, seine »flatness«, findet in ihrer Radikalisierung im Mini-
malismus eine erste Erweiterung in die dritte tiefenrdumliche Dimension,
die sich in ihrer »theatricality< niederschligt. Die entscheidende Erweite-
rung ist jedoch daran anschlieBend jene, die Thierry de Duve konsequen-
terweise eine Erweiterung in die »vierte Dimension< nennt. »It had to
become legitimate to be an artist without being either a painter, or a poet«,
schreibt Thierry de Duve. In der Tradition von Marcel Duchamps >ready
mades«¢ sei eine neue Kunstkategorie entstanden, eine »art in general or
art at large — that was no longer absorbed in the traditional disciplines.«’®
Damit scheint dem Modernismus im Greenberg’schen Sinne — zumindest
vordergriindig — wieder eine Absage erteilt. Sowohl Medienspezifik als
auch die Selbstreferenz sind in einer intermedialen und im Charakter dis-
kursiven Auseinandersetzung im Kunstwerk aufgegangen. »To question
the nature of art«, heilt jetzt die Maxime Joseph Kosuths. »If one is
questioning the nature of painting, one cannot be questioning the nature
of art [in gcm:ml].«zjr

Im Zusammenhang dieses Evaporierens von bildlicher Sichtbarkeit
in eine begrifflich diskursive Auseinandersetzung, die sich in der Con-
cept-, Body- oder Installation-Art abzeichnet, erscheint nun die Position
des frithe Kiinstlervideos duBerst bedeutsam. Dabei handelt es sich um
ein Medium, das einerseits der von Kosuth propagierten »Art in General¢
entsprechen kann, ohne dabei andererseits deren Kritik an einer selbstre-
ferentiellen Bildlichkeit nachkommen zu miissen. Es birgt vielmehr ein
mediales Potential in sich, das den Diskurs der »Art in General¢ und
zugleich das vorausgegangenen Interesse einer selbstreflexiven Bildlich-
keit verbinden kann. Kurz gesagt: Es handelt sich um eine verinderte
Form von diskursiver Bildlichkeit.

Hier wird ein Ausdruckspotential des Bildes sichtbar, das Markus
Briiderlin im Anschluss an Hegel als eine »List des Bildes« bezeichnet.*®

25 Zur Entdifferenzierung im Laufe der 1960er Jahre vgl. Stefan Germer: Entzau-
berung des Auflen. Bruckstiicke einer Theorie der Uberschreitung. In: Im Blick-
Jeld. Jahrbuch der Hamburger Kunsthalle. Bd. 2, 1996, S. 129-142, hier S. 133,

26 Vgl. Thierry de Duve: Echoes of the Readvmade. Critique of Pure Modernism.
In: October. Bd. 70, Herbst 1994, S. 47-62, hier S. 61.

27 Joseph Kosuth: Art after Philosophy I and II. In: Gregory Battcock (Hg.): Idea
Art. New York 1973, S. 71-101, hier S. 80.

28 Markus Briiderlin: Beitrag zu einer Asthetik des Diskursiven. Die dsthetische
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Mit dem »Ausstieg aus dem Tafelbild< und den verinderten Formen einer
Affektsteuerung des Betrachters kommt es gerade nicht — wie immer
wieder angenommen — zu einer >Irrelevanz von Sichtbarkeit«.”* Vielmehr
setzt in diesem Prozess zugleich auch wieder ein entgegengesetzter Vor-
gang ein. Wenn die Sichtbarkeit der Bildfliche im Video — wie Rosalind
Krauss beschreibt — einerseits zu Gunsten einer dirckten Bild-Betrachter-
Relation obsolet zu werden droht, muss das Bild auf einer anderen Ebene
wieder um so mehr im Sinne einer Artikulation von Sichtbarkeit gestéarkt
werden. Dann geht es darum, das Betrachtersubjekt als »external object<
wieder in die asymmetrische Bildstruktur zu integrieren und die Re-
flexion dariiber sichtbar im Bild zu prisentieren.’® Es handelt sich dann
um eine unmittelbare Verschrinkung von dsthetischer Erfahrung und dis-
kursiver Reflexion in Form eines Bildes, die keinen radikalen Bruch mit
einer vorausgegangenen Entwicklungsprogrammatik bedeutet. Sie kann
die Entwicklungslinien des Modernismus und der Minimal Art wieder in
sich aufnehmen. Das Video positioniert sich hier »in between its medium
and post medium coditionc.

Bereits die neue medientechnische Struktur des Video As a Creative
Medium® kann eine spezifische Flexibilitit bedingen und wieder eine
»Wahlverwandtschaft< zum gemalten Bild ermdglichen. (Abb. 5) Das Video
steht als neues technisches Medium nicht in den normierten Zusammen-
hingen traditionell kiinstlerischer Medien. Daher haben die jeweiligen
Oppositionen gegeniiber der Malerei und der Skulptur, wie sie seit Beginn
der 1960er Jahre in den verschiedenen gattungs- und medieniiberschrei-
tenden Kunstformen programmatisch zum Ausdruck gebracht wurden,

Sinn und Evfahrungsstruktur postmoderner Kunst. In: Jirgen Stéhr (Hg.):
Asthetische Erfahrung heute. Kéln 1996, S. 282-307, hier S. 299.

29 Fiir die Diskussion um Arthur C. Dantos Argument einer Irrelevanz von Sicht-
barkeit in der zeitgendssischen Kunst in »After the End of Art« vgl.: Martin
Seel: Art as Appearance. Two Comments on Arthur C. Danto's After the End of
Art. In: History and Theory. Bd. 37, 1998, S. 102-114; und die entsprechende
Antwort Dantos auf diese Kritik: Arthur C. Danto: The End of Art: A Phi-
losophical Defense. In: History and Theory. Bd. 37, 1998, 8. 127-143.

30 Briiderlin diskutiert diese »Dialektik von ésthetischer Erfahrung und diskursiver
Reflexion« vor allem anhand von fotografischen Arbeiten Louise Lawlers. Die
»institutional eritique< im Sinne der fotografischen Auseinandersetzung mit Aus-
stellungs-, Sammlungs- und Kunstmarktphiinomenen bedinge hier einerseits die
Entgrenzung des vorgefundenen kiinstlerischen Bildes auf die jeweiligen Kon-
texte, indem die Ausstellungsriume oder die Wohnungen der Sammler mit in
Lawlers Fotogratien gezeigt werden. Zugleich bedeutet dies jedoch auch eine er-
neute Begrenzung, indem der Umraum nun auch wieder mit ins Bild gesetzt wird.
»Das Einzel-Bild wurde in der Moderne durch die Installation verdriingte, schreibt
Briiderlin »taucht nun aber auf anderer Ebene als »Bild der Installation« plétzlich
wieder auf.« Vegl. Briiderlin, Beitrag zu einer Asthetik des Diskursiven, S. 300,

31 So der markante Titel der ersten US-amerikansichen Videokunstausstellung in
der Howard Wise Gallery in New York 1969.
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hier keine maBgebliche Bedeutung. Vielmehr liegt mit dem Video und
seiner intermedialen Bildstruktur ein neues, »flexibles< Bildmedium vor,
das sich sowohl innerhalb der vorausgegangenen als auch der zeitgends-
sischen bildkiinstlerischen Entwicklungsstringe behaupten kann. Damit
ist die Moglichkeit zu einer neuen Auseinandersetzung mit dem Video
sowohl als affirmativ psychologisierendes Medium wie auch zugleich als
selbstreflexives Bildmedium verbunden.

Abb. 5: Nam June Paik: Global Groove. Video, 28:30 min, Farbe, 1973.

Erstens ist bildliche Artikulation wieder als eine Selbstbehauptung des
Sichtbaren denkbar. Hier entsteht ein bildhafter Dialog visueller Flichen-
elemente in der spezifischen flatness der »Matischeibe« oder Projek-
tionswand, ohne jedoch die selbstkritischen Strategien der Malerei in
Greenbergs normativem BewertungsmaBstab durchspielen zu miissen.™
Zweitens kniipft das Video an die Prozessualitit, Theatralitit und spezifi-
sche Dauerhaftigkeit des Minimalismus an. Dies liegt bereits in der Struk-
tur des Bewegtbildes begriindet und muss deshalb die programmatische

32 Die wenigen Kommentare Clement Greenbergs zum Kiinstlervideo zeigen, dass
er den Abgleich mit den Kriterien fiir modernistische Malerei weitgehend au-
Ber Acht lisst. Einerseits kann er dem Kiinstlervideo nur wenig Positives abge-
winnen. Andererseits ist es jedoch bereits so weit aullerhalb seiner normativen
Grenzen des kiinstlerischen Bildes angesiedelt, dass es auch gar nicht mehr mit
den Normen des strengen Modernismus gemessen werden braucht. Greenberg
weist fiir das Video ganz im Gegensatz zur modernistischen Malerei vor allem
aul’ dessen Aufmerksamkeit steuernden Zeitfaktor hin. Vgl. Clement Green-
berg: Intermedia. In: Karlheinz Liideking (Hg.): Clement Greenberg. Die
Essenz der Moderne. Ausgewdihite Essays und Kritiken. Dresden 1997, 8. 451-454.
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Hinwendung zum »specific object< samt der theatralen Inszenierung nicht
nachvollzichen. SchlieBlich gelingt es ihm drittens, die Entdifferenzie-
rung der »Art in General¢< zu spiegeln. Die Kritik an der modernistischen
Abstraktion als elitirem und autonomem Kunstwerk und die wieder-
gewonnene Kontextverbundenheit werden aufgenommen, jedoch eben-
falls, ohne dabei die bewusste Ablehnung einer malerischen Bildlichkeit
mit propagieren zu miissen. Vielmehr kann etwa die Auseinandersetzung
mit psychischen oder emotionalen Konstellationen wieder konsequent als
Bild artikuliert werden. Das Video ist also ganz im Sinne von Krauss’
Forderung nach einer asymmetrischen Bildstruktur zwischen Bild und
Betrachter sehr wohl zu einer eigenstindigen, d.h. im Bild begriindeten
Form der Affekisteuerung des Betrachters fihig,

Flexibilitit des neuen Mediums Video meint deshalb keinesfalls eine
Rangfolgebezichung zu den vorausgegangenen kiinstlerischen Medien,
etwa das Ersetzen von Malerei als nicht geniigend flexibles Bildmedium.
Vielmehr ist damit gemeint, dass das Video als neue technische Bildform
in der kurzen historischen Spanne der 1960er und 1970er Jahren zumin-
dest ansatzweise in der Lage ist, jene Flexibilitit als Bildmedium und
somit auch des affektiven Potentials zuriickgewinnen, die gerade der Ma-
lerei kurze Zeit zuvor systematisch entzogen worden war.

115



ZUR INSZENIERUNG VON UNHEIMLICHKEIT
IN DEN ARBEITEN VON
JANE UND LOUISE WILSON
HELGaA LuTz

Die achtziger Jahre haben das Phidnomen des Unheimlichen ins Flutlicht
kultureller Diskurse gezerrt. So rasant war dieser Aufstieg des Unheim-
lichen zu einem der »Schliisselbegriffe< der so genannten Postmoderne,
dass Martin Jay die neunziger Jahre als die »uncanny nineties« charak-
terisierte.) Dass der Zenit dieses Booms inzwischen iiberschritten ist,
lasst sich, wie so hiufig, an den Formen seiner Kanonisierung erkennen.
Dies manifestiert sich darin, dass der Begriff des Unheimlichen seit eini-
gen Jahren in einer Weise Verwendung findet, die den Eindruck erweckt,
es gehe um eine unproblematische, festsichende Kategorie. Dabei zeichnet
sich das Unheimliche doch in Wahrheit dadurch aus, dass es das Begeh-
ren nach Definitionen und feststehenden Bedeutungen durch seine »We-
senlosigkeit« ja gerade durchkreuzt und untergribt,

Mein Text enthilt drei Teile. In einem ersten Schritt versuche ich,
ganz grob, die Diskursivierungen und Kontextualisierungen des Unheim-
lichen, wie sie sich auf den Feldern Philosophie, Psychoanalyse, Kunst-
und Kulturwissenschaften der letzten zwanzig Jahre ausgeprigt haben, zu
skizzieren. Der zweite Teil stellt die Frage nach dem medialen Apriori
des Unheimlichen und versucht dies anhand eines »blinden Flecks«< der
Debatte — der medialen Erzeugung von Wirklichkeitsreferenz und der
Inszenierung von Unheimlichkeit — zu thematisieren. Der dritte Teil ent-
wickelt diese eigene Lesart am Beispiel der Videoarbeit Stasi City (1997)
der britischen Kiinstlerinnen Jane und Louise Wilson.

Sigmund Freuds 1919 erschienener Text Das Unheimliche® stellt den ers-
ten Versuch dar, dem Phinomen eine vereinheitlichende Kontur zu ver-

1 Martin Jay: Cultural Semantics. Keywords for Our Time. London 1998, S. 157.

2 Sigmund Freud: Das Unheimliche. In: ders.: Studienausgabe. Hg. von Alexan-
der Mitscherlich w.a., Bd. IV, Frankfurt am Main 1970, S. 241-274.
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leihen. Zirkuliert der Begriff, vornehmlich in seiner adjektivischen Form,
kreuz und quer durch die Literatur der Schauerromantik, so ist er im Ge-
gensatz zum Erhabenen oder Grotesken zuvor doch nie mit einer theore-
tischen Folie unterlegt worden, die den Versuch unternommen hiitte, ihn
zu definieren.

Dass das Unheimliche, wie Freud kritisiert, »nicht immer in einem
scharf zu bestimmenden Sinne gebraucht wird, ist somit eigentlich nicht
tberraschend. Und nicht zuletzt kennzeichnet dieselbe Unsicherheit ja
auch Freuds eigene Verwendung des Begriffs: Da ist die Rede von Moti-
ven, die unheimlich sind oder »etwas unheimliches an sich haben« wie
»abgetrennte Glieder, ein abgehauener Kopf, eine vom Arm geldste
Hand« etc., dann wieder geht es um das »unheimliche Gefiihl, das diese
Dinge in uns hervorrufen, im Sinne ciner reinen Gefuhlsqualitit. Und
schlieBlich wird dort, wo Freud seinen zentralen Gedanken ausfiihrt, dass
nidmlich das Unheimliche »etwas dem Seelenleben von alters her Ver-
trautes [ist], das thm nur durch den Prozess der Verdringung entfremdet
worden ist«, das Unheimliche im Sinne eines iibergreifenden psychoana-
lytischen Konzepts behandelt.?

Dem Unheimlichen, soviel steht fest, ist ein merkwiirdiger, schwer zu
bestimmender Zwischenstatus eigen. Denn: So wie es einerseits nicht im
Kanon der isthetischen Grundbegriffe verankert ist, so hat es andererseits
auch unter den Affekten keinen feststehenden Ort. Ist das Unheimliche
tiberhaupt cin Affekt? Bereits die Uberlegung, ob das Unheimliche die
Madglichkeit eines »movere et docere« impliziert, also ein wie auch im-
mer geartetes erzicherisches Potential besitzt, bleibt schwer zu beantworten.

Zweifelsohne, so schreibt Freud bereits auf der ersten Seite seiner
Untersuchung, gehort das Unheimliche zum »Schreckhaften, Angst- und
Grauenerregenden«.* Aber wo ist es auf dieser Palette zu verorten? Wie
lasst sich das Verhiltnis von Angst und Unheimlichkeit differenzieren?
Wie kommt es, so fragt man sich, dass Freud an den Stellen, wo er in
seinen Schriften ausfiihrlich auf das Phinomen der Angst eingeht,’ das
Unheimliche mit keinem Wort erwiihnt, dass der Bezug also immer nur
unidirektional, vom Unheimlichen ausgehend, hergestellt wird? Liegt es
mdoglicherweise daran, dass die Angst fiir Freud ein pathologisches Phi-
nomen darstellt, wihrend er das Unheimliche insgeheim doch eher dem
Reigen der dsthetischen Erfahrungen zuordnet? Verfolgt man diese Fra-

3 Freud, Das Unheimliche, S. 243, 266, 244,
4 Freud, Das Unheimliche, S. 243, 264.
5 Freud unterscheidet die automatische Angst, die einen Reaktionstypus kenn-

zeichnet, von der Signalangst, die dazu da ist, das Aufkommen von Angst zu
vermeiden. Vgl. in diesem Zusammenhang die Vorlesungen zur Psychoanalyse
(1916-1917) und Hemmung, Symptom und Angst (1926).
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gen anhand des weiteren Verlaufs der Geschichte der Psychoanalyse,
dann stéft man auf eine signifikante Wendung. In der Fortfithrung der
Freud’schen Psychoanalyse durch Lacan ist das Phidnomen des
Unheimlichen aufs Engste mit dem der Angst verkniipft. Lacans
Seminar X zur Angst ldsst keinen Zweifel daran, wie bedeutsam und
geradezu grundlegend die Freudsche Konzeption des Unheimlichen fiir
die Ausarbeitung seiner Angstkonzeption gewesen ist. »In der Angst«, so
beschreibt Bernard Baas diese strukturelle Ahnlichkeit des Freudschen
Unheimlichen und der Lacanschen Angst,

[...] in dieser gefiirchteten Begegnung mit dem reinen Mangel des Dings riihrt
das Subjekt des Begehrens an das Tiefgriindigste, Intimste in sich, an das, von
dem sein Begehren abhiingt, aus dem es hervorgeht. Zugleich ist dieses Tief-
griindigste hors-signifiant, d.h. der Ordnung des Signifikanten, die den Aufent-
halt seines Begehrens ausmacht, villig fremd, véllig &uBerlich. Deshalb schwin-
det das Subjekt in dieser Begegnung, weil es auBerhalb seines vertrauten Auf-
enthaltes ist, weil es in das geworfen ist, was Heidegger das Un-Zuhause nennt.®

Hier wie dort erscheint in einer irritierenden, verstérenden Wendung das
Fremde zugleich als das Intimste, als das Eigenste.

Neben den psychoanalytischen Auseinandersetzungen mit dem Phi-
nomen, die mit Lacan bis heute ihre pointierteste Stellung erhalten haben,
hat die Position Derridas das Denken iiber die Phinomene des Unheim-
lichen nachhaltig beeinflusst und gepriigt. Wenn Derrida dem Unheim-
lichen in Dissemination auch nur wenige Fuinoten gewidmet hat, so hat
seine Re-lektiire des Unheimlichen doch eine impulsstifiende Akzent-
verlagerung bewirkt.” Seine Kommentare iiber das Unheimliche und den
Kastrationskomplex sind dabei weniger auf die identitits- und subjekt-
konstituierende Funktion bezogen als auf den Prozess der Signifikation
als einem unendlichen Prozess der Wiederholung und Verschiebung, als
das unendliche Kreisen um eine Leerstelle. Das Unheimliche erscheint
als die Begegnung des begehrenden Subjekis mit der Differenz, als eine
gewaltsame und unaufhorlich stattfindende Verschiebung, als eine Re-
ferenz ohne endgiiltigen oder begriindenden Referenten.

Insgesamt stellt man fest, dass die Unbestimmtheit und das Ungreif-
bare des Unheimlichen das Phinomen geradezu dazu pridestiniert hat, zu
einem der omniprisenten Leitbegriffe postmoderner Theorien zu avan-
cieren. Alice Jardine geht sogar so weit, im Unheimlichen ein die Repri-
sentationen und Reflexionen der postmodernen Welt ganz generell cha-
rakterisicrendes Symptom zu diagnostizieren. »It is a strange new world
the postmodern theorists have invented, a world that is unheimlich«,

6 Bernard Baas: Das reine Begehren. Wien 1995, S. 99.

7 Jacques Derrida: Dissemination. Hg. von P. Engelmann, iibers. von H.-D.
Gondek, Wien 1995, S. 88,
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schreibt sie.® In einer Zeit, die sich massiv der Simulation verschrieben
hatte, in der die vertrauenswiirdigen Zeugnisse realer Begebenheiten zu
beliebig verinderbaren Pixellandschaften wurden und in der die techni-
sche Machbarkeit und Formbarkeit von Menschen und Dingen ins
Grenzenlose zu wachsen schien, konnte das Gefithl des Unheimlichen
den Status einer Grundbefindlichkeit annehmen. Dieses Unheimliche er-
scheint folglich nicht mehr in der gezihmten Form eines »>gespenstisch-
harmlosen Doppelgingers¢, wie er sich durch die Geschichten E.T.A.
Hoffmanns zieht. Und es fungiert auch nicht linger als die dunkle Unter-
seite einer Wirklichkeit, die durch diesen eskapistischen Kunstgriff bes-
ser bewiltigt werden kann. Im Gegenteil: Wihrend die Fantastische
Literatur die Dichotomie von >Realitit« und dem darin einbrechenden
»Unwirklichem« facettenreich durchdekliniert hat, erscheint das Subjekt
nun, in seinem Taumel durch die Scheinwelten, dem Unheimlichen noch
gnadenloser und unwiderruflicher ausgeliefert: »instead of the standard
opposition between hyper-realist idyllic surface and its nightmarish
obverse we get the opposition of two horrors.« Plétzlich, so heifit es auch
bei Georg Christoph Tholen, haben sich die Phantome des Schreckens
dort eingenistet, wo sie doch eigentlich nichts zu suchen haben, in
unserer »geordneten Alltagswelt«.’

Vor kurzem diagnostizierte Micke Bal, dass das Unheimliche inzwi-

schen ausgedient habe und von anderen Begriffen iiberholt worden sei. In
ihrem Buch Kulturanalysen schreibt sie:
Begriffe, die als Etiketten gebraucht (missbraucht) werden, verlieren ihre Wir-
kungskraft. Sie unterliegen einer Mode und werden schnell bedeutungslos. Vor
einigen Jahren war >unheimlich¢ ein solches Etikett. Heute ist »kulturelles
Gedichtnis< eines und — was noch beunruhigender ist — > Traumac.'”

Sicher hat die Trendliste, die Bal aufmacht, in gewisser Weise ihre Rich-
tigkeit. Zugleich jedoch gebietet ein Blick auf die Verwendung, die der
Begriff des Unheimlichen in den letzten Jahren vor allem in den »huma-
nities« amerikanischer Provenienz erfahren hat, dass es fragwiirdig ist,
diesen » Ablosungsprozess« allzu linear zu denken.'" Der Begriff des Un-
heimlichen wird dort als ein sehr abstrakter Metabegriff verwendet. Das
Unheimliche, so wie es im aktuellen Diskurs positioniert wird, ist nicht
mehr an individuelle Erfahrung zurtickgebunden, sondern wird als ein

8 Zitn. Michael Amzen: The Retwrn of the Uncanny. In: PARACDOXA.
Sonderheft, Bd. 3, Nr. 3-4, 1997, Introduction, S. 11-12.

9 Georg Christoph Tholen: Einleitung. Der befremdliche Blick. In: Ausst.-Kat.
Phantasma und Phantome. Gestalten des Unheimlichen in Kunst und Psycho-
analyse. Hg. von Martin Sturm, Linz 1995, S. 7.

10 Mieke Bal: Kulturanalyse. Frankfurt am Main 2002, S. 10.
11 Arnzen, The Return, S. 3.
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iibergreifend und kollektiv zu verstehendes Phinomen begriffen, mit dem
das Verhiltnis von Zeiten, Strémungen und Epochen zueinander beschrie-
ben wird. So gesehen ist der Begriff des Unheimlichen untrennbar mit
der Wiederentdeckung und den Transformationen der Begriffe »Traumac
und skulturelles Gedidchtnis< verkniipft. In der Postmoderne kommen
gleichsam die von der Moderne verdringten Anteile des Unheimlichen
wieder zum Vorschein.

Seit Beginn der achtziger Jahre ist das Unheimliche nicht nur in unter-
schiedlichen Diskursen durchgespielt worden. Es hat auch die Produktion
und Auseinandersetzung mit der Kunst bestimmt: Man hat sich daran
gewdhnt, die Architektur von Daniel Libeskind als unheimlich zu be-
zeichnen und im Eindruck der Unheimlichkeit das Markenzeichen der
Filme von David Lynch zu erkennen."? Seit den neunziger Jahren fand
dariiber hinaus eine kaum zu iiberblickende Anzahl von Ausstellungen
statt, die das Unheimliche zu einem zentralen Begriff fiir die zeitgends-
sische Fotografie, Video- und Installationskunst erhoben haben."

Die Frage, wie sechr Form oder Inhalt kiinstlerischer Arbeiten nach
bestimmten theoretischen Konzepten oder Figuren verlangen, ist schwer
zu beantworten. Die Rezeption der Arbeiten von Jane und Louise Wilson
beispielsweise ist durchzogen vom Begriff und von Beschreibungen ihrer
Unheimlichkeit. Und selbst dort, wo der Begriff des Unheimlichen nicht
explizit fillt, sondern von Angst oder Grauen die Rede ist, ist es oft nur
ein kleiner Schritt bis zur schillernd-faszinierenden Grundsignatur des
Unheimlichen.

Untersucht man jedoch, wie kunsttheoretische Beschéftigungen mit
der Ungreifbarkeit und Nicht-Fixierbarkeit des Phidnomens umgehen,
dann kommt man nicht umhin, festzustellen, dass dort nach wie vor
einem »ontologischen Reflex¢ nachgegeben wird, der — ganz in der Manier
Freuds — den Eindruck von Unheimlichkeit vor allem iiber die Verwen-
dung bestimmter Motive zu erklidren sucht. So schreibt beispielsweise
Anthony Vidler:

12 Chris Rodley schreibt in: David Lynch. Lynch iiber Lynch. Frankfurt am Main
1998, S. 7: »Wenn es schwierig ist, die eigene Erfahrung beim Sechen eines
Lynch-Filmes zu definieren, als auch das Wesen dessen zu bestimmen, was man
da sieht, dann weil das Unheimliche den Kern von Lynchs Werk ausmacht.«

13 Vgl Ausst.-Kat. Unheimlich / Uncanny. Fotomuseum Winterthur 1999; Ausst.-
Kat. Ouwt of Place: Contemporary Art and the Architectural Uncanny. Hg. von
Dominic Molon, Chicago Museum of Contemporary Art 2000; Ausst-Kat.
Unheim. Anarchirekturen. Hg. von Friederike Kitschen, Stadthaus Ulm 2002
sowie Ausst.-Kat. Bewirched, Bothered and Bewildered. Spatial Emotion in
Contemporary Art and Architecture. Hg. von Heike Munder/ Adam Budak,
Migros Museum fiir Gegenwartskunst, Ziirich 2003.
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Architecture has been intimately linked to the notion of the uncanny since the
end of the eighteenth century. At one level, the house has provided a site for
endless representations of haunting, doubling, dismembering, and other terrors
in literature and art. [...] But beyond this largely theatrical role, architecture
reveals the deep structure of the uncanny in a more than analogical way,
demonstrating a disquieting slippage between what seems homely and what is
definitely unhomely."

Welcher Art ist dieses beunruhigende Kipp-Phinomen? Wie ist es struk-
turiert, und wie strukturiert es die Wahrnehmung? Zweifelsohne gehéren
das »Heim, das »Heimliche« und das »Unheimliche« zusammen, und
ebenso wenig soll hier bestritten werden, dass seit den Anfingen der
Schauerromantik das verlassene, gespenstische, mythenumwobene Haus
Zu einem der Topoi zihlt, an denen die Inszenierung des Unheimlichen
sich — bis heute — entzlindet, man denke an kiinstlerische Arbeiten von
Gordon Matta-Clark, Gregor Schneider oder Christoph Biichel. Und
doch verleitet eine Passage wie die vorliegende zu dem Eindruck, als
wiire man mit der Identifizierung des Motivs einem vermeintlichen »We-
sen« des Unheimlichen einen Schritt niher gekommen. Man ist es nicht.
»Man muf} bereit sein anzunehmen«, schreibt doch bereits Freud gegen
Ende seiner Untersuchung, »dass fiir das Auftreten des unheimlichen
Gefiihls noch andere als die von uns vorangestellten stofflichen Bedin-
gungen maBgebend sind.«"* »Fiir den Dichter, fiihrt er weiter aus,

[...] sind wir in besonderer Weise lenkbar; durch die Stimmungen in die er uns
versetzt, durch die Erwartungen, die er in uns erregt, kann er [...] aus demsel-
ben Stoff oft sehr verschiedenartige Wirkungen gewinnen. Dies ist alles lingst
bekannt und von eingehenden Asthetikern eingehend gewiirdigt worden. Wir
sind auf dieses Gebiet der Forschung ohne rechte Absicht gefithrt worden,

indem wir der Versuchung nachgaben, den Widerspruch gewisser Beispiele
gegen unsere Ableitung des Unheimlichen aufzukliren."®

Freuds Dilemma ist uniiberschbar. Er sucht das Feld der Asthetik zu mei-
den, zugleich ist ihm bewusst, dass eine Untersuchung des Unheimlichen
ohne die Frage nach der Asthetik, ich wiirde sagen, nach der kiinstlerisch-
medialen Inszenierung des Unheimlichen, nicht weiterkommt.

Freud schligt einen geradezu verzweifelt anmutenden und doch auf-
schlussreichen Argumentationshaken. »Wir erhalten einen Wink, einen Un-
terschied zu machen, so seine Worte, »zwischen dem Unheimlichen, das
man erlebt, und dem Unheimlichen, dass man sich bloB vorstellt oder von
dem man liest.«'” Fast unmoglich, tiber diesen Satz nicht zu stolpern, denn

14 Anthony Vidler: The Architectural Uncanny. Essays in the Modern Unhamealy.
Cambridge (Mass.) 1992, S. IX.

15 Mit »stofflichen Bedingungen« bezeichnet Freud die Motive.
16 Freud, Das Unheimliche, S. 267.
17 Freud, Das Unheimliche, S. 269.
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wie soll dieser Unterschied aussehen? Wird das Unheimliche, von dem
man liest oder das man im Film erfihrt, nicht auch erst unheimlich in dem
Moment, in dem es einen affiziert, indem es einem unter die Haut kriecht?

Abb. 1: Jane und Louise Wilson: Stasi City. Videoinstallation (Detail),
1997. Courtesy of the Artists and 303 Gallery.

Der Eindruck dringt sich auf, dass sich hinter Freuds allzu gewollter
Unterscheidung zwischen »fiktive versus »>wirklich erlebt¢ ein fiir die
Beschiftigung mit dem Unheimlichen ganz grundlegendes Problem
verbirgt, das ich folgendermalien charakterisieren mochte: Freud sucht
einerseits sein Unheimliches an Beispielen und in Parametern des Schau-
erromans des 19, Jahrhunderts zu ergriinden, also anhand eines kanoni-
sierten Motivschatzes, der moglicherweise im Jahre 1919 nur noch ein
distanziertes und erstarrtes Erleben von Unheimlichkeit zu vermitteln
vermochte. Diesen literarisch vermittelten Erfahrungen stellt er die un-
mittelbar »erlebten« unheimlichen Begebenheiten gegeniiber. Meine The-
se ist, dass ihm letztere Momente keineswegs unheimlicher erscheinen,
weil es sich um das Unheimliche des »Erlebens« handelt, sondern weil
diese Momente an anderen medialen Darstellungsformen orientiert sind.
Und zwar an solchen, die den Eindruck von etwas »Realem«, von Wirk-
lichkeitsreferenz (zu einem bestimmten Zeitpunkt) stirker zu garantieren
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scheinen. Es geht mir darum, zu zeigen, dass und wie der Eindruck von
Unheimlichkeit an diese Wirklichkeitsreferenz gebunden ist und nur aus
dieser spezifischen Medialitédt verstanden werden kann.

Abb. 2: Jane und Louise Wilson: Stasi City.

Freuds Text legt diesen Gedanken an einer Stelle nahe. In einer Fuinote
beschreibt er im Zusammenhang mit dem Motiv des Doppelgingers
folgendes, von ihm selbst erlebtes Abenteuer:

Ich saf allein im Abteil des Schlafwagens, als bei einem heftigeren Ruck der
Fahrtbewegung die zur anstoBenden Toilette fithrende Tiir aufging und ein
dlterer Herr im Schlafrock, die Reisemiitze auf dem Kopfe, bei mir eintrat. Ich
nahm an, dass er sich beim Verlassen des zwischen zwei Abteilen befindlichen
Kabinetts in der Richtung geirrt hatte und fiilschlich in mein Abteil gekommen
war, sprang auf, um ihn aufzukliren, erkannte aber bald verdutzt, dass der Ein-
dringling mein eigenes, vom Spiegel in der Verbindungstiir entworfenes Bild
war. Ich weill noch, dass mir die Erscheinung griindlich missfallen hatte.'®

Die unheimliche Begebenheit, die Freud erzihlt, ist deutlich nicht an der
Literatur des 19. Jahrhunderts orientiert, sondern ganz uniiberschbar an
den Darstellungsmodi des Films. Das Erschrecken, der Schock, den Freud

18 Freud, Das Unheimliche, S. 270.
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beim Blick in den Spiegel erfihrt, das Motiv des fahrenden Zugs, all dies
sind Momente, die von den Gestaltungsmdéglichkeiten des Films zeit-
gleich entdeckt und eingesetzt worden sind. Hierauf bezugnehmend
schreibt Leslie Stern:

In this passage Freud gives us a marvellously suggestive and supremely cine-
matic image. His perception involves movement, he is jolted, subjected to
shock [...] it is a movement between the viewer and the image. And it takes
place on a train, that mode of transport so beloved of early cinema and so
implicated [...] in the generation of uncanny sensations."”

Wihrend nun Stern die Erfahrung des Unheimlichen unldsbar mit den
medialen Bedingungen des Films und seinen spezifischen Darstellungs-
méglichkeiten verkniipft, haben meiner Ansicht nach Video, Fotografie
oder Film zu unterschiedlichen Zeiten je andere Moglichkeiten entdeckt,
genutzt und weiterentwickelt. Ist es, etwas pauschal gesagt, im Film die
Beweglichkeit der Bilder, die Manipulation der Geschwindigkeit, das
Spiel mit Anwesenheit/Abwesenheit, Gegenwart/Vergangenheit, durch das
Verstorung und Irritation evoziert werden, so nutzt beispielsweise die
Fotografie gerade das Gegenteil, die eingefrorene Prisenz.

Ich habe das von mir angefiihrte Beispiel von Freuds »unheimlichem
Erleben« so ausfiihrlich behandelt, weil es geradezu beildufig und ohne
dass der Autor sich dariiber bewusst gewesen wiire, ein fiir die Auseinan-
dersetzung mit dem Unheimlichen grundlegendes Problem thematisiert:
die Frage nach dem medialen Apriori des Unheimlichen.

Die Video/Audioinstallation Stasi City der »jungen britischen Kiinstler-
innen¢ Jane und Louise Wilson, die 1997 in den Rdumen der echemaligen
Stasi Zentrale in Hohenschénhausen entstanden ist, umkreist den von mir
dargelegten Zusammenhang von medial vermittelter Wirklichkeitsrefe-
renz und Unheimlichkeit aufl geradezu beispielhafte Weise. Es ist die
erste einer Reihe von Videoarbeiten, in denen sich die Kiinstlerinnen
verlassenen, im Verfall begriffenen, geschichtstriichtigen Orten jenseits des
»Eisernen Vorhangs« zugewandt haben. Die erste Aufnahme konfrontiert
den Betrachter unvermittelt mit dem Aufleuchten von runden Deckenlam-
pen in einem verblichenen Amtszimmer.”” Im Anschluss daran folgt eine
(ungeschnitten anmutende) Kamerafahrt durch die verlassenen Giinge und
Raume des seit Jahren ungenutzt und unberiihrt gebliebenen Ministeriums.

19 Leslie Stern: »f think Sebastian, therefore... I somersault«. In: Film and the
Uncanny, http://www lib.latrobe.edu.au/AHR/archive/Issue-November-
1997/stern2.html (9. Juni 2006).

20 Es handelt sich um das ehemalige Biiro von Erich Mielke.
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Abb. 3: Jane und Louise Wilson: Stasi City.

Die Prisentation besteht aus vier Projektionsflachen, die in je zwei Dop-
pelprojektionen iiber Eck installiert sind. Die Videoaufnahmen, die in
einem Endlosloop geschaliet sind, haben eine Laufzeit von 5 Minuten
40 Sekunden. Das urspriinglich auf Film (16mm) gedrehte Material ist
von den Kiinstlerinnen auf Laser-Disc iiberspielt worden, um es fiir die
Multi-Channel-Installation nutzbar zu machen. Obwohl der Betrachter
von den groBen Projektionsflichen nicht vollstindig umgeben ist, ent-
steht der Eindruck eines fast geschlossenen Raumes. Das, was in der
einen Ecke vor den Augen des Betrachters ablduft, ist in der diagonal
entgegengesetzten Raumecke, also hinter dem Riicken des Betrachters,
leicht veridndert noch einmal zu sehen. Man sieht nie alles. Aber nicht
nur das: Zu keinem Moment fiigen sich die Bilder zusammen und die in
den Ecken aufeinander stolenden Bilder trotzen einem stereoskopischen
Eindruck. Mal laufen sie aufeinander zu, mal voneinander weg. Der erste
fliichtige Eindruck, dass zweimal dasselbe zu sehen sei, erweist sich als
triigerisch. Zwar befindet man sich zu jedem Zeitpunkt rechts und links
am selben Ort, im selben Zimmer, im selben Flur, im selben Paternoster,
aber der Blickwinkel ist immer leicht verschoben, die Perspektive leicht
variiert. Die Kamerablicke verfolgen sich, kreuzen sich, bleiben sich auf
den Fersen, aber fallen niemals ineins.
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Mal getrieben und unruhig, dann wieder suchend und tastend bewegt
sich der Blick der Kamera durch Biiros, Verhorzimmer und Technikriu-
me. Der Eindruck von Schwerelosigkeit wechselt mit einem forschenden,
die Dinge zielbewusst abtastenden Duktus. Verstohlen-fliichtige Blicke
in verlassene Biirordume werden abgelést von beharrlichen Kamera-
schwenks entlang leerer Regale und tiber zuriickgelassenes Uberwachungs-
instrumentarium. Unheimlichkeit stellt sich ob dieser Wechsel des Dar-
stellungsmodus ein. Nachdem man sich einem fast dokumentarisch zu
nennenden Stil, bestimmt vom Primat des Zeigens, anvertraut hat, gibt
die Kamera plétzlich die Rolle des souverdnen Agens auf, um sich selbst
erschrecken zu lassen von den Bildern, die plotzlich zuriickschauen. *'

Bereits Zizek hatte die Frage, warum das niher kommende Haus in
Hitchcocks Filmen unheimlich wird, mit der Ausfithrung beantwortet:

Das Subjekt sieht das Haus, aber die Angst entsteht durch das unbestimmte
Gefiihl, dass das Haus selbst die Frau anblickt, und zwar von einem Punkt, der
ihrer Sicht vllig entgeht, und sie daher véllig hilflos macht.”

Das Unheimliche wird genau an dem Punkt erzeugt, wo das im diege-
tischen Raum inszenierte Phantasma von Identitdt und Einheit gestort
oder kurzfristig aufgehoben erscheint. Dass dieser Zusammenhang aufs
engste mit der medialen Erzeugung von Wirklichkeitsreferenz verschaltet
ist, darauf hat Kaja Silverman — mit Blick auf das Medium Film — bereits
vor geraumer Zeit hingewiesen. Sie schreibt:

The extreme eagerness of the first spectators to recognize in the images of the
first films — devoid of colour, nuance, fluidity — the identical image, the double
of »life itselfc came precisely from a lack to be filled — from a lack of object or
referent. [...] It is this irrecoverability of object to subject, this irreducible

distance seperating representation from the real that cinema has often seemed
destined to overcome.”

Die kiinstlerische Inszenierung von Unheimlichkeit gelingt genau dort,
wo mittels der Illusion von »Wirklichkeit¢ der das Subjekt strukturierende

21 Der Eindruck von Schwerelosigkeit 148t sich nicht zuletzt auf den geschickten
Einsatz technischer Mittel zuriickf{ithren: »The cameras disembodied gliding
quality results from the use of a dolly for tracking shots and a jiib arm — a small
crane — and a wide angle 4 mm lens which produces a slightly warped perspec-
tive. Together these tools help achieve a vision at once impersonal and highly
subjective, recalling something of the suspenseful, panic-including quality of
low budget horror films, as seeing through the eyes of a relentless stalker.« I.B.
Ravenal in: Ausst.-Kat. Outer and Inner Space. Pipilotti Rist, Shirin Neshat,
Jane and Louise Wilson and the History of Video Art. Virginia Museum of
Fine Arts 2002, S. §3.

22 Slavoj Zizek: Liebe Dein Symptom wie dich selbst! Jacques Lacans Psycho-
analyse und die Medien. Berlin 1991, S. 60.

23 Kaja Silverman: The Acoustic Mirror. Theories of Representation and Difference.
Bloomington/ Indianapolis 1988, S. 5-8.

126



INSZENIERUNG VON UNHEIMLICHKEIT

Verlust fiir einen Moment aufgehoben scheint, um im nichsten Au-
genblick umso beidngstigender zu Tage zu treten. Oder anders ausge-
driickt: Im Oszillieren in die Bilder hinein scheint das Subjekt kurzfristig
in diesen aufgehoben, ja beheimatet zu sein, um dann — und darin liegt das
Prekidre dieser Durchkreuzung — von denselben Bildern empfindlich
erschreckt zu werden,

Abb. 4: Jane und Louise Wilson: Stasi City.

Die Videoarbeit Stasi City inszeniert diese als unheimlich empfundene
Erfahrung von Differenz formal auf ganz unterschiedlichen Ebenen.
Bereits erwihnt habe ich die Briiche und Verkehrungen im Darstellungs-
modus. Ganz zentral erscheint aber auch das Verhiltnis von Bild und
Ton. Dem Video unterlegt ist ein Soundtrack, der wihrend der gesamten
Laufzeit ausschlieBlich Maschinengeriusche, das Summen von Appa-
raten, das Surren von Neonlicht sowie schlagende oder klickende Geriu-
sche enthilt. Sie sollten im Hintergrund bleiben, so das Ziel der Kiinstle-
rinnen, ja sie sollten kaum ins Bewusstsein dringen, »like noises in the
back of your mind«.** Das bereits fiir die visuelle Ebene maBgebliche

24 Ausst.-Kat. Stasi City. Jane and Louise Wilson. Serpentine Gallery London
1999, 8. 14.
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Prinzip des gegeneinander Verschiebens, Verzogerns und Verpassens
priagt nicht nur das Verhiltnis der Bilder zueinander, sondern auch das
Verhiltnis von Bild und Akustik. Genauer gesagt: Es gelingt dem Be-
trachter nicht, Bilder und Geriusche in ein vertrautes Ursache-Wirkungs-
Verhiltnis zu bringen. Die erste Sequenz zeigt das Anspringen runder
Lampen in einem Verwaltungs- oder Verhtrzimmer, wihrend man gleich-
zeitig das Summen der Elektrik vernimmt. Das Gerdusch wird leise,
verschwindet in der Folge fast, um an anderer Stelle ganz iiberraschend
wieder zuriickzukehren, sich raumgreifend in den Vordergrund zu spie-
len, jedoch ohne dass die zu diesem Zeitpunkt dazu ablaufenden Bilder
diese Veridnderung erklérten oder rechtfertigten.

Ganz dhnlich verhilt es sich auch mit dem rhythmischen Gerdusch,
das zeitgleich mit dem Blick des Betrachters aus dem fahrenden Pater-
noster auftritt. Unwillkirlich assoziiert man eine Person, die eine Treppe
herauf oder herunter liuft, Verfolger oder Verfolgter, im Wettlauf mit
dem Paternoster. Nach langerem Hinhéren wird deutlich, dass das Ge-
rdusch zu gleichmiBig, viel zu mechanisch ist, als dass es sich dabei um
menschliche Schritte handeln kénnte. Auch in diesem Fall wird eine em-
pfindliche Stérung im (unbewusst ablaufenden) Prozess von Projektion
und Interjektion erzeugt. Indem es weder verlisslicher Teil der darge-
stellten »Wirklichkeit« ist, noch Teil einer Funktion, die als eine die Bilder
begleitende Tonspur erkennbar wiire, tiberlebt es als ein nicht lokali-
sierender, frei schwebender, gespenstischer Faden, oder, wie man mit
Lacan sagen kinnte, als ein kleines Stiick des Realen.

Wenn der Ort zugleich dem Primat rdumlicher Unmittelbarkeit wie
auch einer zeitlichen Vorgingigkeit gehorcht, so inszeniert die Arbeit ihn
zugleich auch als einen Anderen, als einen von kollektiven Angsten, von
Mythen umwobenen — kurz — als einen imagindren Ort. Dazu passt, dass
man nicht erfahrt, wie man hereingekommen ist. Man ist gefangen in
labyrinthisch sich verzweigenden Gingen und Korridoren (Abb. 2), hin-
eingeworfen in die klaustrophobische Atmosphire dieser Bilder. Unwirk-
liche Gestalten tauchen auf, im Stil der siebziger Jahre gekleidet. Sie
schweben schwerelos durch den Raum oder fahren im Paternoster an
einem vorbei. (Abb. 3) Also handelt es sich um {ibrig gebliebene, ge-
spenstische Zeugen einer vergangenen Zeit. Sie stellen sich dem hiufig
fast dokumentarischen Duktus entgegen, ja mehr noch, sie erzeugen
durch ihren unerwarteten Einbruch eine als unheimlich wahrgenommene
Irritation des Zeitgefiiges.”

25 Auf die Frage nach der Bedeutung dieser Figur fiir die Gesamtkonzeption der
Arbeit dufierten die Kiinstlerinnen in einem Interview: »[...] maybe another
reason for this was because a lot of material was already there, many of the
interiors were almost set like in their abandoned state. In some rooms, it was
difficult to work out if this was due to physical destruction [...] we wanted to
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Das, was bleibt, ist die unauflosbare Dissonanz, ein traumatischer
Kern, eine als unheimlich erfahrene Differenz. Das verzweifelte Bemii-
hen der Betrachterin, diese Briiche auszugleichen, die vereinheitlichen-
den Bilder anzunechmen, die die eigene Identititskonstitution sichern und
den urspriinglichen Verlust beheben konnten, erweist sich im letzten
Moment doch immer wieder als schmerzlich-triigerisches Unterfangen —
eben als unheimlich.

introduce an element of performance to break up what could possibly have
become quite documentary«. In: Ausst.-Kat. Srasi City von Jane und Louise
Wilsen. Kunstverein Hannover 1997, S. 1X.
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ENTAUSSERUNG ALS SCHAUSPIEL.
CHARLES CHAPLINS FIGUR DES TRAMP UND DIE
DARSTELLUNG VON GEFUHLEN
IN THE KID
ANDREAS BECKER

Mit dem Tramp kreierte Charles Chaplin eine Figur, mit der er es ver-
mochte, jahrzehntelang ein weltweites Publikum anzusprechen — und an
sich zu binden. Ungefiihr 26 Jahre lang tinzelte der Tramp auf der Lein-
wand: von 1914 in der Keystone-Komdédie Kid Auto Races at Venice, bis
1940 in The Great Dictator."

Wie ich im Folgenden zeigen méchte, begriindet die extreme Hetero-
genitit dieser Figur ihren Erfolg. Diese gestattet es Chaplin, ein Schau-
spiel zu entwickeln, in welchem Gesten nahezu beliebig integriert und
miteinander kombiniert werden kénnen. Sein Publikum findet sich in den
Gebiirden wieder, ohne sich mit der Figur identifizieren zu miissen.

Weil die Figur offen angelegt ist, gibt es keine Situation, in welche
der Tramp Charlie nicht hineingeraten kénnte. So bilden sich die gesell-
schaftlichen Widerspriiche ab und kénnen im Moment ihres Entstehens
dargestellt werden. Sein Leib gibt dem Zuschauer ein Sensorium daftr,
in welchen Abhiingigkeiten er sich permanent befindet. »Fiihilen heilit, in
etwas involviert zu sein«, schreibt die Philosophin Agnes Heller in der
Theorie der Gefiihle.* Doch gewdhnlich zeigt man dieses Involviertsein
nicht &ffentlich — anders bei Charlie. Dort, wo Gefiihle entstehen, bei-
spielsweise wenn die Polizei ihn wieder einmal aufgreift, weil er ein
Gesetz missachtet hat, schligt sein Korper mit Gesten und Ausweichma-
ndvern sofort Alarm. So bekommen abstrakte Gesetze und Normen eben
jene Physiognomie, die sie aus sich heraus nicht hiitten. Somatisch
werden Widerspriiche angezeigt, noch bevor sie als Gefiihle »innerlich«
erlebt werden.

1 Zur Geschichte der Figur siche Bo Berglund: The Day the Tramp Was Born.
In: Sight and Sound. Frithjahr 1989, S. 106-113. Vgl. auch James Naremore:
Film and the Performeance Frame. In: Film Quarterly. Winter 1984/ 85, S, 8-15.

Agnes Heller: Theorie der Gefiihle. Hamburg 1980, S. 19,

=2
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Die Entstehung des Tramp
und die Heterogenitat der Figur

Es ist aufschlussreich zu sechen, wie die Figur des Tramp entstand.
Chaplin beschreibt dies in seiner Autobiografie:

Als ich auf dem Wege zur Requisitenkammer war, kam mir jedoch die Idee,
ausgebeulte Hosen, riesige Schuhe, einen Spazierstock und eine schwarze Me-
lone als Kostlim zu withlen. Alles sollte einander widersprechen. Die Hose mufite
weit, die Jacke eng, der Hut klein, das Schuhwerk grofB sein. Noch schwankte
ich, ob ich mich auf alt oder jung zurechtmachen sollte, aber da fiel mir ein,
dass Sennett sich vorgestellt hatte, ich sei viel dlter, so klebte ich mir einen
kleinen Schnurrbart an, ich dachte, mir dadurch Jahre zuzulegen, ohne meinen
Gesichtsausdruck zu verbergen. Zunichst wufite ich noch nichts von dieser
Figur. Als ich aber das Kostiim am Leibe hatte, lielen mich Kleider und Schmin-
ke fithlen, was fiir ein Mensch das war. Ich begann ihn kennenzulernen, und als
ich schliefilich auf die Bithne kam, hatte sein Dasein begonnen.®

Chaplins Ausstattung wird zusammengestellt nach ihrer Widerspriich-
lichkeit. Seine Requisiten geben dem darzustellenden Charakter einen
Spielraum vor, den er unmdglich ausfiillen kann. Wie das Kostiim des
Clowns oder das des Harlekins diesen schiitzt und ihm den Freibrief fiir
seine frechen Scherze ausstellt, so kann sich auch der Tramp hinter
seinem #rmlichen AuBeren verbergen. Er bewegt sich mitten in der Ge-
sellschaft und doch auBerhalb. Die Kleidung erméglicht ihm, eine Viel-
zahl an gesellschaftlichen Rollen in sich zu vereinigen und die Gesten
der anderen beliebig zu assimilieren. Sukzessive wird die Figur des
Tramp umgedeutet, die historisch gesechen im England des 19. Jahrhun-
derts existierte — in Form jener pauperisierten Massen namlich.* Durch
die Tramp-Figur wird die Armut in einer Weise thematisiert, welche die

3 Charles Chaplin: Die Geschichte meines Lebens. Frankfurt am Main 1964, S. 135.

4 Friedrich Engels schreibt dazu: »Als dagegen die Arbeiter 1824 das freie Asso-
ziationsrecht erhielten, wurden diese Verbindungen sehr bald iiber ganz Eng-
land ausgedehnt und michtig. [...] deshalb pflegten sie mit den Kapitalisten
wegen einer allgemein zu beobachtenden Lohnskala zu unterhandeln und je-
dem einzelnen, der sich weigerte, dieser Skala beizutreten, die Arbeit aufzu-
kiindigen. Ferner, durch Beschriankung der Annahme von Lehrlingen die Nach-
frage nach Arbeitern immer lebhaft und dadurch den Lohn hochzuhalten, der
hinterlistigen Lohnverkiirzung der Fabrikanten durch Einfithrung von neuen
Maschinen und Werkzeugen etc. soviel wie méglich entgegenzuarbeiten; und
endlich, brotlose Arbeiter durch Geldmittel zu unterstiitzen. Dies geschieht ent-
weder direkt aus der Vereinskasse oder durch eine Karte, worauf die nétige
Legitimation verzeichnet steht und auf die hin der Arbeiter von einem Orte
zum andern wandert, von seinen Gewerbsgenossen unterstiitzt und iiber die
beste Gelegenheit, Arbeit zu erhalten, unterrichtet wird. Diese Wanderschaft
heiBt bei den Arbeitern the tramp, und der so Wandernde ein tramper.« (Fried-
rich Engels: Die Lage der arbeitenden Klasse in England. In: Karl Marx/
Friedrich Engels: Werke. Bd. 2, Berlin 1962, S. 224-506, hier S. 432-433. Zur
Schilderung der Armut in London vgl. ebd., S. 262-265.)
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globalen Massen iiber Sprachgrenzen hinweg verstehen, nimlich non-
verbal. Der dusdruckslosigkeit wird entflohen, indem die Figur um sich
herum, sprichwortlich mit Hénden und FiiBen, einen sinnlichen Reichtum
erzeugt. Das obige Zitat fortsetzend heilit es in Chaplins Autobiografie:

Ich kam herein und stolperte gleich tiber den Ful} einer Dame. Dann wendete
ich mich um, nahm entschuldigend meinen Hut ab, ging wieder ein paar Schrit-
te weiter und stolperte ilber einen Spucknapf, um mich auch nach ihm um-
zuwenden und héflich meinen Hut zu liiften. Die Minner hinter der Kamera
fingen an zu lachen. Immer mehr Menschen begannen sich dort zu versammeln,
nicht nur die Schauspieler der anderen Gesellschaften, die ihre Kulisse verlie-
Ben, um uns zuzusehen, sondern auch die Bithnenarbeiter, die Schreiner und die
Requisiteure. Das war ein Kompliment fiir mich. Als die Probe zu Ende war,
lachte die ganze groBe Zuschauermenge.’

Charlie folgt den Konventionen dort, wo man es nicht erwartet. Er kopiert
die Gesten seines Gegeniibers, mimt Bewegungen jeder Art und anthro-
pomorphisiert die Welt um sich herum. Sein Schauspiel beschriinkt sich
keineswegs auf die Darstellung von Menschen. Er fiihlt sich in alles ein,
in den anderen wie auch in Kreaturen, in Hunde, Vigel, und sogar in die
Dingwelt. Geistesgegenwirtig zitiert Chaplin den Habitus seiner Mitspie-
lerInnen. Er stellt in seinem Schauspiel gesellschaftliche Verhiiltnisse aus
und vereinigt sie zu einem unméglichen Ganzen.

In der zeitgendssischen Literatur wird dieser Stil oft hervorgehoben
und seine Inkonsistenz betont. »Seine Schlapfen, sein Watschelgang, sein
viel zu kleiner Hut, sein Schnurrbart, der nur die Oberlippe deckt [...]
welche Bedeutung haben sie? Meiner bescheidenen Meinung nach: gar
keine. Das ist ihre tiefe Bedeutung. In ihrer Sinnlosigkeit ruht ihr Sinn«,
schreibt Alfred Polgar.® Siegfried Kracauer bezeichnet Chaplin in seiner
Kritik zu The Gold Rush als ein »Loch, in das alles hineinfillt«.” Und Bela
Balazs spricht von einer »Komik der reinen Visualitit, die in der Art der
Darstellung selber liegt«. Diese Komik, hei3t es weiter, »besteht einfach
und ausschlieBlich im Widersinn«.”

Die Widerspriichlichkeit ist allerdings kein Wert an sich, sie wird im
Gegenteil héchst subtil eingesetzt, um das Netz von Abhingigkeiten dar-
zustellen, in welches der Mensch der industriellen Moderne eingebunden
ist. Chaplins Schauspiel stellt im eigentlichen Sinne nichts dar, es ist rein

5 Chaplin, Die Geschichte meines Lebens, S. 136.

6 Alfred Polgar: Chaplin. In: ders.: Kleine Schriften. Bd. 4, hg. von Marcel
Reich-Ranicki, Frankfurt am Main 1984, S. 378-383, hier S. 379.

7 Siegfried Kracauer: Charlie Chaplin. The Gold Rush. In: Dorothee Kimmich
(Hg.): Charlie Chaplin. Eine lkone der Moderne. Frankfurt am Main 2003,
S. 119-120, hier S. 119.

8 Bela Balazs: Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films. Miinchen 1982,
5.131.
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reaktiv angelegt. Charlie erspiirt die gesellschaftlichen Regularien und
iibersetzt sie somatisch. Alltagssituationen, der Arbeitsplatz, die Woh-
nung, Innenrdume und Sile dienen als Schauplatz, In ihnen wirkt sein
Leib wie eine Projektionsfliche, auf der sich die gesellschaftlichen Ver-
hiltnisse abzeichnen. Er leitet Widerspriiche sofort wieder an die AuBen-
welt ab, deshalb wirkt sein Gesicht regungslos. Weil es in seinem Schau-
spiel keine Innerlichkeit gibt, braucht diese auch nicht zeichenhaft, d.h.
physiognomisch, angezeigt zu werden. Der Tramp geht vollkommen in
der Situation auf, in der er sich befindet. Er erinnert sich nicht und hat
keine Furcht. Begibt sich Charlie in Gesellschaft, gerit er in einen Sog
von Bewegungen und lisst sich von diesem treiben. Dem Tramp ist alles
gleich wichtig, banalste Geschehnisse lenken ihn. Thm »ist das Ich ab-
handen gekommen«, schreibt Kracauer in dem bereits erwihnten Auf-
satz.” Und weil keine Instanz mehr regelt, wann und wo er seine Gefiihle
Zu zeigen hat, ldsst er sie tiberall zu.

Charlie ist reine Oberfliche. Die Zuschauer wissen stets, was »in
thm¢ vorgeht, weil innen und aufien einander entsprechen. Die anderen
kiénnen nicht davon lassen, sich in ihm wiederzuerkennen. Sie halten
seine Erwiderungen auf ihre Gesten fiir provokant, dabei macht er doch
nur 6ffentlich, was ihn bedriickte.

Charlie lebt — mit Alfred Polgar gesprochen — in einer verkehrten Welt:
»Welche Aufgabe fiir den Film, die Welt zu verkehren, dass sie, in seli-
gen Minuten der Kinoillusion, eben weil sie verkehrt liuft, richtig liuft!«"®

Dies zeigt sich immer dann besonders deutlich, wenn Charlie den
stereotyp auftretenden Reprisentanten staatlicher Gewalt begegnet: dem
Polizisten mit dem drohend im Anschlag gehaltenen »slap-stick¢, den
Vertretern vom Jugendamt. Anstatt sich den hegemonialen Verhiltnissen
7u fligen, begibt sich Charlie mitten in sie hinein und setzt ein dquilibris-
tisches Spiel in Gang. Er antwortet, indem er offensiv — und frech — die
Gesten seiner Mitstreiter zitiert, verfremdet und nuanciert. Der Tanz in
The Count (1916) ist ein Beispiel hierfiir. Chaplin tritt in die Gesellschafi
ein und wirbelt seinen Karper umher. Weil er durch sein impulsives Ver-
halten die Konventionen ad absurdum fiihrt, zwingt er sein Umfeld dazu,
Stellung zu beziehen. Die Gesten seiner Mitstreiter werden in Echizeit
durcheinander gemischt, und es ist nicht leicht zu erkennen, wer hier
kopiert wurde. Die ungewdhnlichen Gebirden des Tramp katalysieren so
die Situationen, in denen sie stehen.

9 Kracauer, Charlie Chaplin. The Gold Rush, S. 119.

10 Alfred Polgar: Verkehrte Welt. In: ders.: An den Rand geschrieben. Berlin
1927, 8. 229-232, hier 8. 232.
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Der Marx’sche Begriff der »EntauBerung«

Ich benutze zur Charakterisierung dieser besonderen Typik den Begriff
der »EntiduBerung<. Dieser wird von Karl Marx in den Frithschriften ver-
wendet, um das durch den Einsatz von Maschinen veriinderte Verhiltnis
zur Arbeit zu beschreiben: »Die Arbeit produziert nicht nur Waren; sie
produziert sich selbst und den Arbeiter als eine »Ware«, und zwar in dem
Verhiiltnis, in welchem sie tiberhaupt Waren produziert«."' Die Waren-
produktion vergegenstindlicht nicht nur die »Arbeits, sie produziert zu-
gleich den Arbeiter als sich entfremdeten; kapitalistische Produktion ist
wtitige EntiuBerung«.'? Schon Henri Lefebvre stellt in der Kritik des All-
tagslebens Chaplins Schauspiel in Zusammenhang mit Marxens Thesen:

Er tritt als Fremder in die vertraute Welt ein und bahnt sich in ihr seinen Weg,
wobei er ununterbrochen belustigenden Schaden anrichtet. Er fithrt uns un-
mittelbar in die Irre, um uns noch besser unseren Umgang mit den Dingen zu

demonstrieren. Die Gegenstinde werden auf einmal fremd; vertraute Dinge, die
nicht mehr vertraut sind |[... |.13

Wenn Charlie sich auf eine solche Weise verhiilt, so {ibersetzt er die un-
sichtbaren und nur erahnbaren Entiulerungsprozesse leiblich und gibt
uns dadurch ein Sensorium fiir den Alltag. Man denke an die zahlreichen
Szenen, in denen Charlie Werkzeuge und Hilfsmittel benutzt, Stets ent-
gleitet ihm deren Verwendung. Schon sein Stock dient nicht als Gehhilfe
und elegant ist er auch nicht. Er pendelt vielmehr wie selbsttitig in der
Luft. Sobald er in The Pawnshop (1916) auf die Leiter steigt, verdndert

11 Karl Marx: Okonomisch-philosophische Manuskripte aus dem Jahre 1844. In:
Karl Marx/ Friedrich Engels: Werke. Ergiinzungsband, Teil 1, Berlin 1968, S. 465-
588, hier 8. 511.

12 Marx, Okonomisch-philosophische Manuskripte, 8. 514.

13 Henri Lefebvre: Kritik des Alltagslebens. Ubers. von Burkhardt Kroeber, Kron-
berg/Ts. 1977, S. 20. Auch Georg Lukdics weist in seiner Asthetik darauf hin,
dass das Schauspiel Chaplins in einer besonderen Form der Vermittlung
besteht, es heilit: »Chaplin ist sicher einer der bedeutendsten Schauspieler-
personlichkeiten aller Zeiten. Er hat aber — im Gegensatz zu den meisten ech-
ten GroBlen der Bithne — nicht durch die Verkorperung verschiedener dichteri-
scher Typen gewirkt [...], sondern dadurch, dass in seiner korperlichen
Existenz, in seinen Gesten und seiner Mimik in unerschépflichen Variationen
ein typisches Verhalten des »kleinen Mannes¢, des Menschen der Volksmenge,
zum heutigen Kapitalismus symbolhaft sinnfillig wurde. [...] Es darf nicht
vergessen werden, wie nahe der Emotionskreis des von Chaplin Gestalteten
sowie seiner geschichtlichen Ausléser zur Welt Kafkas stehen. Doch werden
Schrecken und Hilflosigkeit bei Chaplin nicht bloB von innen, sondemn in
untrennbarer Einheit von aulen und innen sinnfillig gemacht. So entsteht ein
iiber das Grauen triumphierender welthistorischer Humor, dessen Tiefe — eine
objckiivicrcndc Vertiefung der Katkaschen Problematik — sich gerade darin
dulert, dass sie die Esoterik in wvolkstiimlicher Weise exoterisch wirksam
macht.« (Georg Lukécs: Die Eigenart des Asthetischen. Bd. 2, Berlin/ Weimar
1987, S. 489-490).
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sich seine Bewegung und geriit auller Kontrolle, sein Leib schwankt um-
her, als sei er eine Verlingerung des Werkzeugs. Und das Fliefiband der
Maschine in Modern Times (1936) hat so nachhaltigen Einfluss auf ihn,
dass er auch noch Schraubbewegungen vollfiihrt, als er die Maschine
lingst verlassen hat. Charlie verliert die Kontrolle iiber seinen Leib, weil
dieser ihm durch die Arbeit entfremdet wird, und wir kénnen beob-
achten, wie die maschinenartigen Abldufe Macht iiber ihn gewinnen.
Marx deutet in den Frithschriften auch den Kreislauf von Abhingig-
keiten an, in den der Mensch eingebunden ist. So geschieht die Arbeit
nicht frei, nicht als Selbstzweck, sondern als »Mittel zur Befriedigung
eines Bediirfnisses«."* Und sogar die Strukturierung dieser Bediirfnisse
ist bereits so angelegt, dass sich in ihr diese Logik immer wieder erneut
reproduziert:
Jeder Mensch spekuliert darauf, dem andern ein neues Bediirfnis zu schaffen,
um ihn zu einem neuen Opfer zu zwingen, um ihn in eine neue Abhingigkeit zu
versetzen und ihn zu einer neuen Weise des Genusses und damit des ékono-
mischen Ruins zu verleiten. Jeder sucht eine fremde Wesenskraft tiber den
andern zu schaffen, um darin die Befriedigung seines eigenen eigenniitzigen
Bediirfnisses zu finden."
Es entsteht so ein labyrinthisches Geflige von Abhingigkeiten, in dem
das eine Opfer das andere um eben jenen Teil betriigt, um den es selbst
betrogen wurde. Die untereinander iiber die Bediirfnisse, also jene auf
Gegenstiinde gerichteten Gefithle und Begierden, verbundenen Teilglie-
der der Gesellschaft verkehren tiber den abstrakten $konomischen Tausch-
mechanismus miteinander.'® Agnes Heller hat in der Theorie der Bediirf-
nisse bei Marx diese Abhingigkeiten beschrieben,

14 Marx, Okonomisch-philosophische Manuskripte, S. 516.
15 Marx, Okonomisch-philosophische Manuskripte, S. 546-547.

16 Siche dazu Agnes Hellers Studien zu Marx’ Frithschriften Theorie der Bediirf-
nisse bei Marx. Ubers. von Helmut Drilke, Hamburg 1980, hier S. 43: »Das
Bediirfnis des Menschen und der Gegenstand des Bediirtnisses sind korreliert:
das Bediirfnis bezieht sich immer auf irgendeinen konkreten Gegenstand oder
eine gegenstiindliche Betitigung. Die Gegenstiinde »bringen¢ die Bediirfnisse
szustande« und umgekehrt, die Bediirfnisse die Gegenstinde. Das Bediirfnis
und sein Gegenstand sind »Momentec, »Seiten< ein und desselben Komplexes.«
(Hervorh. im Orig.). Der frithe Marx bezeichnet die Empfindungen als »wahr-
haft entologische Wesens-(Natur-)bejahungen« (Marx, Okonomisch-philosophi-
sche Manuskripte, S. 562), d.h. er schitzt deren Stellenwert sehr hoch ein. Be-
diirfnisse kinnen nur als aufgeschobene, d.h. nicht im Moment des Entstehens,
realisiert werden. Sie artikulieren sich dann, wiederum nicht spontan, im Kon-
sum, also dem Kauf von Waren bzw. Dienstleistungen, die andere Menschen
auf eben jene entiullerte Weise produzierten. Der Anschein wird erweckt,
Innerlichkeit konne dadurch gerettet werden, dass man sie im Augenblick ihres
Entstehens niederhilt, sie haushaltet und — wie einen Kredit — spiter zuriick-
bezahlt bekommt. Eben durch jenen Aufschub wird ein Umgang eingeiibt, der
auch die eigenen Gefiihle instrumentell deutet und sie so jener Logik einspeist,
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In der Entfremdung (und in Sonderheit im Kapitalismus) kehrt sich das der Ar-
beit inhédrente Ziel-Mittel-Verhiiltnis ins Gegenteil um. In der Gesellschaft der
Warenproduktion dient der Gebrauchswert (das Ergebnis der konkreten Arbeit)
nicht der Befriedigung der Bediirfiisse. Ihr Wesen besteht geradezu darin, die
Bediirfnisse des Nichtbesitzers zu befiiedigen. Es ist dem Arbeiter vollends
gleichgiiltig, was fiir Gebrauchswerte er herstellt — zu diesen steht er in keiner-
lei Beziehung. Wohl aber ist es die abstrakie Arbeit, was er zwecks Befriedigung
seiner Bedirfnisse verrichtet: er arbeitet deshalb, und ausschlieflich nur des-
halb, um sich zu erhalten, um seine bloBe[n, sic!] »notwendigen« Bediirfnisse zu
befriedigen.'’
Weil im Kapitalismus Arbeit selbst keine Erfiillung ist, sondern diese
sich erst nachtriglich, im Konsum, einstellt, entsteht eine permanente
Diskrepanz zwischen dem Erlebten und den méglichen, aufgeschoben
durchaus erfiillbaren Wiinschen. Die Versprechen der Werbung, der
Medien etc. sind ein Ersatz fiir diese erlebten Diskrepanzen, weil sie eine
Befreiung aus der dem Kapitalismus eigenen Logik innerhalb des kapita-
listischen Systems behaupten.” Auch der Film als >Traumfabrik¢ greift
diese vorhandenen Gefiihle auf, ldsst aber deren Herkunft selber unthe-
matisiert, verspricht lediglich deren Erfiillung. Anders bei Chaplin. Die-
ser stellt in seinen Filmen gerade diese Diskrepanzen aus. Immer wieder
sehen wir Charlie hungernd — und viele seiner frithen Gags beginnen mit
der blofien Essenssuche. Charlie zeigt seine Bediirfnisse und fiihrt vor,
woran deren Erfiillung scheitert. Er theatralisiert die filigrane Organisa-
tion des Alltags und macht die ihn bestimmenden Regeln explizit.

Wenn der Tramp wieder einmal stichlt oder Verbote missachtet, so
wirken seine Scherze wie Entschuldigungen dafiir, dass er keinen ande-
ren Ausweg sicht als diesen. Sie umgehen die angedrohten Sanktionen,

der man sich eigentlich eniziechen wollte. In den Okenomisch-philosophischen
Manuskripten von 1844 riumt Marx diesen Bediirfnissen und deren Produktion
noch eine vomehme Stellung ein, so im Kapitel Bediirfinis, Produktion und Ar-
beitsteilung (ebd., 5. 546-562). Der Arbeiter wird auch als »bediirfliges Ka-
pital« bezeichnet (ebd., S. 523). Nur an wenigen Stellen spricht Marx von Ge-
fithlen und Leidenschaften, weil der Kapitalismus diese nur dann integriert,
wenn sie sich vergegenstiindlicht, eben als Bediirfnis, zeigen (siche dazu ebd.,
S. 563).

17 Heller, Theorie der Bediirfnisse bei Marx, S. 53.

18 Wolfgang Fritz Haug hat dieses Verhiltnis in zahlreichen Arbeiten untersucht
und die Wirkungsweise dieses Gebrauchswertversprechens der Warenésthetik
analysiert: »In der Tat wirkt das &dsthetische Gebrauchswertversprechen, wenn
es in die Bediirfnisstruktur des Adressaten »einklinkt< und diesen dazu bringt,
sich den Gebrauchswert von der betreffenden Ware zu versprechen, als treiben-
des Motiv >unterhalbc der Subjekthaftigkeit. Stellt man sich auf den Standpunkt
sfreier Subjektivitiite, so erscheint eine derartige Bestimmung treibender Moti-
ve von aullen in der Tat als die Mobilisierung innerer Zwangsmittel. Hier wird
Herrschaft ausgeiibt auf dem Weg iiber die Beherrschung der Sinnlichkeit.«
(Wolfgang Fritz Haug: Warendsthetik und kapitalistische Massenkultur. Berlin
1980, S. 50).

136



ENTAUSSERUNG ALS SCHAUSPIEL

indem sie eine Sphiire des Vergniigens entstehen lassen und so die Ge-
gensitze momenthaft auflésen. Sie retardieren und verlangsamen die
Handlung, geben dem Tramp Zeit, einen Bissen zu nehmen und sich
dann fort zu stehlen. Weil Charlies Umfeld seine List zu spit erkennt,
mdchte es sein Verhalten mit hirteren Strafen ahnden. Die frithen Verfol-
gungsjagden und Balgereien haben eben den Sinn, die kurzzeitig aufge-
hobene Bediirfnisreglementierung wieder — durch noch grobere Mittel —
herzustellen. Ahndung und Gegenwehr folgen aufeinander, und oft
kommt es zu einem derben Finale.

Chaplins The Kid
und die Ausdifferenzierung der Tramp-Figur
In den spiteren Komddien zeichnet Chaplin die Abhéngigkeiten subtiler
nach. Seit The Kid (1921) rahmt er die Nummerndramaturgie der frithen
Filme in eine Erzihlhandlung ein, die uns mit den Charakteren, Chaplin
selbst, Edna Purviance und Jackie Coogan, vertraut werden lisst.

Die Briiche, die solch eine Dramaturgie notwendig verursacht, wer-
den dadurch gemildert, dass Chaplin aleatorische Momente in die Hand-
lung einfiigt. So kehrt das Findelkind Jackie Coogan zu Beginn des Films
immer wieder zu Charlie zuriick, egal was er unternimmt und wie er sich
verhilt. Aneinandergereihte Zufille bringen Charlie dazu, allein durch
einen einfachen Spaziergang zum Adoptivvater zu werden. Die Gelassen-
heit, mit der Charlie diese Umstinde hinnimmt, und die Fantasie, mit der
er sie ertrigt (beispielsweise in der Essensszene), machen ihn sympa-
thisch. In der Dachkammer erhilt er eine winzige und erbidrmliche Idylle
aufrecht und anverwandelt die ganze Umgebung durch sein Schauspiel.

Die Figur des Tramp bekommt eine neue, vielschichtigere Dimen-
sion, weil sie sich bestimmten Charakteren, wie dem kleinen Kind, voll-
kommen &ffnet. Charlie realisiert in der Beziehung zu Jackie eine Art
von uneigenniitzigem Tausch. Schon als wir die beiden auf dem Biirger-
steig sitzen sehen, wird deutlich, dass es allein das Alter ist, das beide
voneinander unterscheidet. Immer wieder mimt Charlie die Bewegungen
Jackies und dieser seine, viele ihrer Gesten wandern regelrecht von
Person zu Person. In der Art wie Jackie liuft, erkennt man, wie Chaplin
selber in seinem Schauspiel eben jene etwas tollpatschig wirkende Kind-
lichkeit wach hilt. Walter Kerr spricht von »transplanted identities«:
»Chaplin is able, through an alter ego and at this central stage in his
career, to stand back and study what he is and what he does.«'® Es ist
diese symbiotische Beziehung zu Jackie, durch welche Charlie die Wi-
derspriiche aufldst.

19 Walter Kerr: The Silent Clowns. New York 1975, S. 177-178.
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In einer Szene dieses Films holen Vertreter des Jugendamts den klei-
nen Jungen. Als sie in die drmliche Dachstube eintreten, gelingt es dem
Tramp nicht mehr, die Situation durch Scherze umzuwenden. Es gehort
zu einer der erschiitterndsten Darstellungen, wenn Charlie Momente sei-
nen Schmerz spiter 6ffentlich macht und wir seinem Leib die seelische
Folter ansehen. Gleichzeitig aber sind seine Bewegungen fein moduliert.
Sie entsprechen in ihrer Vielschichtigkeit der Ambivalenz jener Verhilt-
nisse, in die sie eingebunden sind. Chaplin dechiffriert fiir uns den All-
tag. Er zeigt, wie von Regeln durchkomponiert die moderne Welt ist. Wir
blicken auf die Akrobatik der Figur, als wolle er uns in einer fremden
Sprache etwas mitteilen. Sein biegsamer Kdrper schreibt fremde Zeichen
in die Luft und wir erahnen nur noch, was seine Gesten bedeuten.

P o &
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Abb. 1: Charles Chaplin in: The Kid. Regie: Charles Chaplin, USA 1921.

Auch die anschlieBende Montage, wir sehen den kleinen Jackie, wie er
im Wagen steht und nach Hilfe sucht, verbindet die zwei voneinander
getrennten Orte miteinander und erzeugt so einen einzigen gefiihlten
Raum, der die reale Szenerie tGberlagert. Beide strecken ihre Arme zum
anderen hin — doch sie verlieren sich in eine Leere hinein. Charlie lauft
in der folgenden Szene iiber die Dicher und befreit den Kleinen am
Ende sogar. Er tinzelt durch die Welt und unternimmt mit jener surreal
wirkenden Anstrengung den Versuch, seinem Impuls zu folgen. Da-
durch geriit er in immer skurrilere Situationen, aber wie durch ein
Wunder kommt es nie zu einem tragischen Ausgang. Seine Gestik stellt
in jeder Situation erneut jenes zufillige Moment her, das ihn irgend-
wann rettet.
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Sein eigenes Gesicht zeigt keine Regung, dafiir stellen seine reichen
Gebirden die Physiognomie der Situation bestens dar. Chaplins Filme
verleihen der Modemne ein Antlitz, in ihnen werden all jene abstrakten
Machtverhiltnisse in konkrete Situationen hineinprojiziert. In seinem
erzitternden Leib finden die gesellschaftlichen Zwinge einen Widerhall —
so bekommen auch die Zuschauer ein Bild von jenen EntduBerungspro-
zessen, die sie selber durchziehen. Wenn Charlie sich rauft, so wirkt dies
nie brutal oder gemein, weil wir wissen, dass so — in der Situation selber
— wieder ein Gleichgewicht hergestellt wird. Gleiches macht er auch,
wenn er sich freut, dann umarmt er den Niichststehenden. Was innerlich
wiirde, wird nach auBen gelenkt. Wenn die EntduBerungsprozesse sicht-
bar werden, ergreift uns dies.

\ : ' - B et
Abb. 2: Charles Chaplin in: The Kid. Regie: Charles Chaplin, USA 1921.

Thm gelingt es, die Unbekiimmertheit des frithen Stummfilms bis in die
Zeit des Tonfilms hinein zu bewahren. Selbst seine spiten Werke erlau-
ben sich noch Szenen, die bewusst aus dem dramaturgischen Geflige
herausfallen und die durch ihren spontanen Witz und ihre blitzgescheiten
Einfille glinzen. Die vorletzte Szene aus The Kid, in der der Tramp
traumt, ist solch ein Beispiel. Hier erlaubt sich Chaplin ein Surplus, eine
filmische Zugabe, die so reich an Ideen ist, dass man ihr eine gesonderte
Untersuchung widmen miisste. Mehrfach setzt sich Chaplin iiber die Ver-
hiltnisse hinweg, obwohl er das nicht brauchte. Er stellt ihnen seine eige-
ne Gefiihlskonomie entgegen. Chaplins Filme sind selber die Produkte
einer auf Entfremdung beruhenden Okonomie. Sie sind aber zugleich —
und hierin unterscheiden sie sich von der Konkurrenz — Indikatoren fir
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den Grad der Entfremdung. Sein Schauspiel negiert diese nicht, sondern
hebt die Entfremdung auf eine komplexere Stufe: Er machte aus den Ent-
duBerungsprozessen ein Schauspiel.

Zwischen Chaplin und seinem Publikum entsteht eine Beziehung, die
etwas UnveréduBerliches enthilt. Dieses Moment des Vertrauens erlaubte
es ihm, Experimente des Stumm- und SchwarzweiBfilms fortzusetzen,
als diese bereits lange aus der Mode waren.
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AFFEKT = KORPER - KINO
SOMATISCHE AFFIZIERUNG IM KINO AUF DER
FOLIE EINES SPINOZISTISCHEN
IMMANENZPLANS
SERJOSCHA WIEMER

In Arizona Dream (Emir Kusturica, USA 1993) gibt es eine Szene, in der
Paul Leger (Vincent Gallo) wéhrend einer Filmvorfiihrung von Raging
Bull (Martin Scorsese, USA 1980) seinen Kinosessel verlédsst und den
schmalen, biihnenartigen Raum vor der Leinwand betritt. Paul Leger ist
ein Kinoliebhaber. Er wird auf besondere Weise durch das Kino affiziert.
Weéihrend der laufenden Vorfiihrung stellt er sich vor die Leinwand ins
Licht des Projektors und beginnt mit lauter Stimme, Teile des Dialogs
mitzusprechen. In gewisser Hinsicht ldsst sich Paul Leger als Stellvertre-
ter des Kinozuschauers begreifen. Er, der Kinoliebhaber, gibt uns eine
extensive Demonstration der intensiven Kapazititen, die die Kinositu-
ation in sich birgt. Wenm er sich ins Licht des Projektors stellt, gibt er
uns ein Bild fiir die somatische Affizierung im Kino. Der Kirper des
Zuschauers erscheint als rezeptive Oberfliche und als resonierende
Materie im Licht der bewegten Bilder. Er wirfi seinen Schatten auf die
Leinwand, wéhrend sich die Bilder auf seiner Oberfliche abzeichnen.

Affektbestimmungen in Baruch Spinozas Ethik

Die Theorie der Affekte nimmt in Spinozas Philosophie eine zentrale
Rolle ein und wird im Wesentlichen in seiner Ethik erliutert.' In diesem
Werk entwickelt Spinoza seine Theorie von der einen Substanz nach der
Methode der geometrischen Darstellung. So spannt er einen weiten
Bogen vom ersten Teil Uber Gott zum fiinften Teil Uber die Macht der
Erkenntnis, oder die menschliche Freiheil. Genau in der Mitte der Ethik,
im dritten Buch, findet sich seine explizite Theorie der Affekte Uber den
Ursprung und die Natur der Affekte.

1 Die in Latein verfasste Ethik lieB Spinoza nicht zu Lebzeiten verdffentlichen.
Sie erschien erstmals in der Sammlung seiner Schrifien Opera posthumana
1677 in Amsterdam. Im gleichen Jahr noch erschien auch die niederlindische
Ubersetzung.
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Das dritte Buch beinhaltet zu Beginn eine radikale Definition, die das
grundlegende Verhiiltnis von Korper und Affekt wie folgt bestimmt:
Unter Affekt verstehe ich die Affektionen des Kérpers, durch die die Wirkungs-

kraft des Korpers vermehrt oder vermindert, geférdert oder gehemmt wird; und
zugleich die Ideen dieser Affektionen.”

Affekte sind also spezielle Erregungen des Kérpers und zugleich auch
die Ideen dieser Erregungen. Hier driickt sich Spinozas beriihmter Paral-
lelismus von Kérper und Geist aus, der eng mit seiner Affekttheorie in
Verbindung steht. Er geht davon aus, dass alles, was der Kérper erleidet,
notwendig durch eine entsprechende Vorstellung im Geist begleitet wird.
Korper und Denken begreift er dementsprechend als unterschiedliche
Erscheinungsformen einer Substanz. So betont er, dass

[...] die denkende Substanz und die ausgedehnte Substanz eine und die selbe
Substanz sind, die bald unter diesem, bald unter jenem Attribut gefafit wird.

Ebenso sind auch ein Modus der Ausdehnung und die Idee dieses Modus ein
und das selbe Ding, nur auf zwei Weisen ausgedrﬁckt_]

Spinozas Definition der Affekte verwendet im lateinischen Originaltext
der Ethik zwei unterschiedliche Termini: »affectus< und »affectioc. In der
gelaufigen Ubersetzung wird saffectus< mit Affekt und >affectioc mit
Affektion wiedergegeben. »Affektion< und »affizieren< sind von der
Scholastik eingefiihrte Begriffe, die fiir den Zusammenhang von Gegen-
stinden und sinnlicher Wahrnehmung stehen. Bei Spinoza werden die
Affektionen prinzipiell vom Korper aus gedacht, und in gleicher Weise
die Affekte; letztere sind allerdings aufl das Titigkeitsvermogen des
Korpers bezogen, das sie modulieren und zugleich erfiillen kénnen. Die
Affektion liegt der Bestimmung des affectus< wesentlich zugrunde.
Spinoza definiert im lateinischen Text der Ethik: »Per affectum intellegio
corporis affectionis«,’ also »Unter Affekt verstehe ich die Affektionen

2 Benedictus de Spinoza: Sdmiliche Werke. In 7 Béinden und I Ergénzungsband.
Bd. 2, Die Ehtik nach geomdut(‘her Methode dargestellt. Ubers. von Otto
Baensch, hg. von Carl Gebhardt (*1910), Nachruck Hamburg 1989, S. 110. In
anderen Ubersetzungen wird der Terminus »Affektion« hiufig durch den Aus-
druck »Erregung« wiedergegeben. Die Ubersetzung von Baensch hat demge-
geniiber den Vorteil, dass sie recht nah am lateinischen Text bleibt und so den
Zusammenhang von Affekt und Affektion bei Spinoza deutlicher hervortreten
lisst. Die weiteren Zitate aus der Erhik folgen der Ubersetzung von Baensch.

3 Spinoza, Samtliche Werke, Bd. 2, 8. 55, (7, Anm.).

4 H. Herring: Affektion / affizieren. In: Historisches Worterbuch der Philosophie.
Bd. 1, hg. von Joachim Ritter, Basel 1971, S. 99. Bei Kant wird diese Tradition
des Begriffs noch klar dargestellt, wenn er erliutert, dass jede Anschauung
eines gegebenen Gegenstandes nur dadurch moglich ist, »dass er das Gemiit
auf gewisse Weise affiziere.« Vgl. Immanuel Kant: Werke in zwdalf Biinden.
Bd. 3, hg. von Wilhelm Weischedel, Frankfurt am Main 1977, S. 69.

5  Spinoza Opera. Bd. 2, im Auftrag der Heidelberger Akademie der Wissen-
schafien hg. von Carl Gebhardt, Heidelberg 1972 (1925), S. 139,
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des Korpers.« Es ist an dieser Stelle wichtig zu betonen, wie sehr in
dieser knappen Formel alle Begriffe voneinander abhingen und sich
gegenseitig bedingen. Korper und Affekt sind fiir Spinoza untrennbar
miteinander verwoben. Wenn Spinoza im 2. Buch der Ethik definiert,
was er unter Affektionen verstehen will, heilit es dort: »die Affektionen
sind [...] die Arten, auf die zunichst die Teile des menschlichen Kérpers
affiziert werden und folglich dann auch der ganze Korper.«®

Die Affektion kann zunichst direkt als Wirkung verstanden werden,
sie ist der Effekt eines Korpers auf einen anderen, bzw. die Spur, die ein
Kérper auf einem anderen Koérper hinterlisst. Ein Bild hierfir aus dem
optischen” Kosmos von Spinoza ist die Sonne, die unseren Korper affi-
ziert, und deren Wirkung auf uns wir iiber Ideen, Empfindungen von Wir-
me, Wahrnehmung von Farbe, Form und Gestalt erkennen.”

So wie ein Kolibri im Sonnenlicht durch die Farbe einer Bliite affi-
ziert werden kann und sich seine Affektionen verbinden, wenn er die
Blite wahrnimmt, so kann die Bewegung auf die Blume zu, das verstirkte
Schlagen der Fliigel als Vektor des Titigkeitsvermdgens aufgefasst wer-
den, vielleicht sogar als Affekt der Freude.

Die Affektion bezieht sich immer auch auf unsere Wahrnehmungs-
fihigkeit insgesamt, auf unseren Kérper als Sinnesorgan und auf senso-
rische oder perzeptive physische Wirkungen. Tatsichlich sind Affektion
und Affekt bei Spinoza so eng aufeinander bezogen, dass er an einigen
Stellen der Ethik die Begriffe praktisch synonym verwendet.” Wihrend
alle Affektionen zunichst als sinnliche Erregungen und deren kérperliche
Spuren aufgefasst werden kénnen, lassen sich jedoch Affekte und Affek-
tionen durch ihre jeweilige Elastizitit im Hinblick auf kontinuierlichere
Verinderungen unterscheiden. Die Affektionen beziehen sich demnach
auf momentane Karperzustinde und Affekte auf Variationen von Tiitig-

6 Spinoza, Sdmtliche Werke, Bd. 2, S. 80, (28, Beweis). In Spinozas Latein:
waffectiones namque modi sunt (per Post. 3), quibus partes Corporis humani, &
consequenter totum Corporis afficitur.« (Spinoza Opera, Bd. 2, S. 113.)

7 Zu Licht und Optik bei Spinoza vgl. Gilles Deleuze: Kritik und Klinik.
Aesthetica. Frankfurt am Main 2000, S. 190f. Deleuze argumentiert dort, dass
Spinoza mit einer bestimmten Vorstellung von Kausalitit bricht, indem er
Wirkungen nach dem Modell optischer Effekte denkt. Korperliche Effekte, so
Deleuze, sind wie Schatten, die ein Kérper auf einen anderen wirft, und auch
unseren eigenen Kdrper erkennen wir nur durch den Schatten, den er wirft.

8 So wie ein Kolibri im Sonnenlicht durch die Farbe einer Bliite affiziert werden
kann und sich seine Affektionen verbinden, wenn er die Bliite wahrnimmt, so
kann die Bewegung auf die Blume zu, das verstirkte Schlagen der Fliigel als
Vektor des Titigkeitsvermogens aufgefasst werden, vielleicht sogar als Affekt
der Freude.

9 Vgl. Spinoza, Sdmtliche Werke, Bd. 2, S. 316. Dort werden die entsprechenden
Stellen der Ethik genannt, an denen Spinoza »affectioc an Stelle von »affectus«
verwendet und umgekehrt.
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keitsvermdgen. Gilles Deleuze bestimmt in seiner Interpretation Spinozas
den Unterschied zwischen Affektion und Affekt vor allem in zeitlicher
Hinsicht:

Die Affektion ist also nicht bloB die augenblickliche Wirkung eines Kérpers
auf meinen, sie wirkt auch auf meine eigene Dauer, als Lust oder Schmerz,
Freude oder Traurigkeit. Uberginge, Werden, Aufstiege und Stiirze, kontinuier-
liche Variationen von Vermogen (puissance) sind es, die von einem Zustand
zum anderen fithren: Man wird sie Affekte im eigentlichen Sinn nennen und
nicht mehr Affektionen. Sie sind Zeichen von Wachstum und Schwund, vekio-
rielle Zeichen (des Typs Freude/Traurigkeit) und keine skalaren mehr wie die
Affektionen, Empfindungen oder Wahmehmungen.m

Diese zeitliche Differenzierung zwischen Affektion und Affekt im Hin-
blick auf die Dauer" weist darauf hin, den Ubergang zwischen Affektion
und Affekt sowohl graduell als auch qualitativ zu verstehen. Affektionen
sind nicht trennbar von der Dauer, d.h. von vorherigen Kérperzustinden,
an die sie ankniipfen, und von nachfolgenden Affektionen, zu denen hin
siec sich ausdehnen. Bezogen auf unsere Wahrnehmungsfihigkeit fur
Form, Farbe, Bewegung und Gestalt vollzichen sich permanent solche
kontinuierlichen Verdnderungen. Affekte sind ebenfalls auf diese konti-
nuierlichen Verdnderungen bezogen, jedoch im Hinblick auf das Tatig-
keitsvermégen eines Korpers, dem sie wie Kraftlinien unterschiedliche
Richtungen geben kénnen.

Kérper und Affekt sind in ihrer Definition voneinander abhingig.
Denn so wie der Affekt bestimmt wird durch die Affektionen des Kor-
pers, so wird der Korper bestimmt durch seine Fihigkeit zu affizieren
und affiziert zu werden. Affekte sind die Art und Weise wie ein Korper
mit anderen Korpern in Kontakt treten kann. Sie sind Aktualisierungen
und gleichzeitig Verdnderungen der fundamentalen Kapazitit eines
Korpers, durch duBere Dinge affiziert und selbst aktiv werden zu kénnen.
Diese enge gegenseitige Bezugnahme zwischen Korper, Affekt und
Affektion wirft die Frage nach der Bedeutung des Korpers innerhalb
dieser Dreiheit auf.

10 Deleuze, Kritik und Klinik, S. 188.

11 Vgl auch Gilles Deleuze: Spinoza. Praktische Philosophie. Berlin 1988, S. 65:
»[...] diese Zustinde, Affektionen, Vorstellungsbilder oder Ideen [sind] nicht
trennbar von der Dauer, die sie an den vorherigen Zustand wieder ankniipft und
die sich zum nachfolgenden Zustand ausdehnen ldsst. Diese Dauern oder
kontinuierlichen Veridnderungen der Vollkommenheit werden »Affekte« oder
Gefiihle (affectus) genannt.«
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Deleuze’ Spinoza-Lektiire:
Kartografie eines Korpers

Vor allem Gilles Deleuze hat immer wieder auf die andauernde Aktu-
alitit des spinozistischen Denkens hingewiesen, Er hat Spinoza eine
seiner umfassenden philosophiegeschichtlichen Untersuchungen gewid-
met (Spinoza und das Problem des Ausdrucks in der Philosophie), und
mit Spinoza. Praktische Philosophie eine Einfithrung in spinozistische
Begriffe und die Philosophie der Ethik verfasst. Deleuze interessiert sich
fiir Spinoza insbesondere im Hinblick auf dessen Immanenzphilosophie,
weil hier Koérper und Denken radikal als positive Relationalitit und
Offenheit bestimmt werden. Spinozas monistische Ontologie korrespon-
diert mit dem, was Deleuze als eine Ebene der Immanenz oder als eine
Konsistenzebene bezeichnet:

Gegen Descartes setzt Spinoza die Gleichheit aller Seinsformen und die Univo-
zitit des Realen, die sich daraus ergibt. Unter allen Gesichtspunkten erscheint
die Philosophie der Immanenz als Theorie des Eins-Seins, des Gleich-Seins,
des univoken und gemeinsamen Seins. Sie sucht die Bedingungen einer eigent-
lichen Bejahung und prangert alles an, was das Sein so behandelt, dass ihm
seine volle Positivitit, d.h. seine formale Gemeinsamkeit entzogen wird."

Deleuze hebt hervor, dass der Immanenz- oder Konsistenzplan Spinozas
kein Plan im Sinn eines geistigen Entwurfs ist, »kein Projekt, Programm,
sondern ein Plan im geometrischen Sinn, Schnitt, Uberschneidung, Dia-
gramm.«"* Der Immanenzplan ist vergleichbar einer Karte oder einer be-
stimmten Ebene der Darstellung, in der die Dinge in einer gemeinsamen
Dimension zueinander ins Verhiltnis gesetzt werden.

Folgen wir Deleuze bei seiner Lektiire der Ethik, wie er sie etwa in
Spinoza und wir durchfiihrt, dann finden wir dort eine Interpretation von
Spinozas Kdrperbegriff, die dessen geometrisches Konzept verindert
fortschreibt, als Kartografie von Geschwindigkeitsverhiltnissen, Energie
und Potentialitit. Nach Deleuze definiert Spinoza jeden Kérper auf zwei-
fache Weise:

Einerseits enthilt ein Kérper, so klein er auch sei, immer unendlich viele Teil-
chen: die Verhiltnisse von Ruhe und Bewegung, Schnelligkeit und Langsamkeit
zwischen den Teilchen, die einen Kérper in seiner Individualitit definieren.
Andererseits affiziert ein Kérper oder wird von anderen Korpem affiziert: diese
Macht zu affizieren und affiziert zu werden definiert ebenfalls einen Koérper in

12 Gilles Deleuze: Spinoza und das Problem des Ausdrucks in der Philosophie.
Miinchen 1993, S. 149,
13 Gilles Deleuze: Spinoza und wir. In: Karlheinz Barck wa. (Hg.): disthesis.

Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer anderen Asthetik. Leipzig 1991,
S.278-288, hier S. 278.
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seiner Individualitiit. Dies sind zwei scheinbar einfache Propositionen: die eine
ist kinetisch, die andere ::l)mamis—::h.I4

Beide Dimensionen sind Weisen, sich zu den Dingen zu verhalten und
eine Verbindung mit den Dingen herzustellen. Die dynamische Dimen-
sion eines Korpers bezieht sich auf die Affekte und damit auf Intensi-
taten. Die kinetische Dimension bezieht sich auf Bewegungsverhiiltnisse
und Geschwindigkeiten als extensive Relationen. Zu der kinetischen
Dimension fiihrt er weiter aus:

Es geht darum, das Leben, jede Individualitiit des Lebens, nicht als eine Form
oder Formentwicklung zu begreifen, sondern als komplexes Verhiltnis zwi-
schen Differentialgeschwindigkeiten, zwischen Verlangsamung und Beschleu-

nigung von Teilchen. Eine Zusammensetzung von Schnelligkeit und Langsam-
keit auf einem Imm:n*lenzplan)5

Der Korper ist in der Betrachtungsweise von Spinoza/Deleuze nicht An-
hingsel eines Subjektes, sondern ein immer schon in vielfiltigen Verbin-
dungen stehendes Kompositum;'® kein feststehendes Ding, sondern ein
sich durch seine Relationen zu anderen Kérpern verinderndes Feld von
Verkniipfungen, ein zusammengesetztes Ganzes, das prinzipiell geome-
trisch/diagrammatisch zu erfassen ist. Statt vom Koérper zum Subjekt, zu
einer Einheit zu kommen, gelangt Deleuze vom Kérper zu anderen Korpern
und zu einer Karte/Kartografie. Im Bezug auf diese »Kartographie eines
Korpers«'” bezeichnet Deleuze die kinetische und die dynamische
Dimension auch als Linge (Longitudo) und Weite (Latitudo):

So legen wir die Kartographie eines Korpers fest. Die Gesamtheit der Lingen
und Weiten konstituiert die Natur, den Immanenz- oder Konsistenzplan, der
stiindig veréinderbar ist und von den Individuen und Kollektiven unauthérlich
umgearbeitet, zusammengesetzt, wiederzusammengesetzt wird."*

Die vollumfingliche Anerkennung dieser Gegebenheit ist die Idee des
Immanenzplans. Moira Gatens erldutert in ihrer Diskussion der Korper-
Konzeption von Deleuze/ Spinoza hierzu:

Man konnte die Kartographie, die Deleuze (und Guattari) benutzen, um die Im-

manenzebene Spinozas darzustellen, wie folgt wiedergeben: Die von Deleuze
vorgeschlagene Kartographie macht es moglich, die Beschaffenheit jedes Ein-

14 Deleuze, Spinoza und wir, S. 278.

15 Deleuze, Spinoza und wir, S. 279.

16 Moira Gatens: Ethologische Kdrper. Geschlecht als Macht und Affekr. In:
Marie-Luise Angerer (Hg.): The Body of Gender. Korper.Geschlechter Identi-
téten. Wien 1995, S, 35-52, hier S. 37: »Der menschliche Kérper wird von
Spinoza als relativ komplexes Individuum gedacht, das aus einer Anzahl von

anderen Korpern besteht. Seine Identitdt ldsst sich nie als endgiiltiges oder
fertiges Produkt betrachten.«

17 Deleuze, Spinoza und wir, S. 284,
18 Deleuze, Spinoza und wir, S. 284,

146



AFFEKT — KORPER - KINO

zelnen A, auf der Grundlage seiner extensiven Teile zu analysieren, einschlief3-
lich seiner typischen Geschwindigkeiten und Bewegungen und auf der Grund-
lage seiner typischen Affekte und seines Aktionspotentials. Zusammen ergeben
diese zwei Achsen eine immanente Schiitzung jedes Individuums, anstatt eine
taxonomische Interpretation. Dies bedeutet, dass die Kartographie ein Indivi-
duum auf der Grundlage seiner materiellen Beschaffenheit und seines Poten-
tials, efwas zu affizieren und affiziert zu werden beschreibt und nicht auf der
Grundlage seiner Gattungsform und Funktion."

Auf radikale Weise wird hier die Offenheit und Verdnderbarkeit der
Kartografie eines jeden Korpers betont. Deleuzes Spinoza-Lektiire for-
dert uns auf, einen Kérper als etwas Zusammengesetztes zu verstehen;
etwas, das sich nur durch seinen Zusammenhang oder besser: seine Zu-
sammenhinge mit anderen Korpern verstehen lisst, charakterisiert durch
Affektzustinde und Bewegungen.

Affizierung und Affekt im Kino

Wie ldsst sich diese Kartografie affektiver Kapazititen und Geschwin-
digkeiten aufl die Wahrmehmungssituation im Kino anwenden? Welches
affektive Potential kennzeichnet das Kino? Wie stehen Filmzuschauer
und Film in Relationen von Geschwindigkeit und Langsamkeit zueinander?

Der Kinematograph ist eine Synthese von Fotografie, Bewegung und
Projektion. Man kann alles, was sich im Kino ereignet, ausgehend von
Bewegung, Geschwindigkeit und Licht betrachten. Dem weitgehend
bewegungslosen Publikum zeigt Film eine Welt in Bewegung. Sein kine-
matographisches Vokabular arbeitet permanent an der Ubersetzung von
Bewegung und Geschwindigkeiten in Affekte und Intensititen (und um-
gekehrt). Technologie und Affizierung gehen im Kino eine intime Ver-
bindung ein, so dass das Kino sich als eine Apparatur verstchen lisst, die
direkt auf die Einfaltung sinnlicher Wahrnehmung in den Kérper zielt.

In der Kinosituation werden die Zuschauer in eine eigentiimliche
Konstellation von Ruhe und Bewegung versetzt. Es gibt hier ein energe-
tisches Gefille, ein beinahe reziprokes Verhiltnis zwischen der weitge-
henden Immobilitit des Zuschauerkérpers und der Bewegung und
Geschwindigkeit des Filmbildes. Das Kino operiert entlang bestimmter
kérperlicher Resonanzfrequenzen: Die 24 Bilder pro Sekunde, die den
Rhythmus des Bildwechsels auf der Leinwand bestimmen, sind eine zeit-
liche Verschaltung von Kérper und Apparatur, abgestimmt auf physio-
logische Parameter und die Wahmehmungsschwelle des Sehsinns. Die
Affektionen ungerer Netzhaut durch den raschen Bildwechsel auf der
Letwowand weshinden sich zu Wahrnehmungen von Bewegungsbildern.
Die relative Bewegungslosigkeit befordert dabei unsere Offenheit fiir

19 Gatens, Ethalagische Korper, S. 40.
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sinnliche Wahmehmung und schafft zugleich das Potential fiir eine
erhohte affektive Aufladung, eine gesteigerte Rezeptivitit des Korpers.
Von jeder belicbigen anderen Wahmehmung unterscheidet sich die
Wahrnehmung im Kino in der Art, wie Affektion und Affekt ineinander
greifen, wie sie im Film immer schon miteinander zu affektiven Strémen
komponiert sind.

Man koénnte von Infra-Wahrnehmungen oder subliminalen Wahrneh-
mungen sprechen, um zu formulieren, in welcher Weise der Affekt
gerade nicht mit der bewussten Wahrnehmung zusammenfillt, sondern
ihr unterschwellig ist oder ihr vorausgeht.”® Brian Massumi hat hier
treffend den Begriff des »infra-empirischen Raumes¢ verwendet,” der die
unsichtbare Seite des Bewegungssehens kennzeichnet. Das Auge ist ein
Muskel. Bezogen auf den Immanenzplan ist der Sehsinn kein Fern-Sinn,
sondern eine Offnung gegeniiber anderen Korpern. Das Auge transfor-
miert die Licht-Bilder zu k&rperlichen Bewegungen, verbindet sich mit
duBeren und inneren Sinnen. Aus der Perspektive des Affekts ist Bewe-
gungssehen niemals eine Titigkeit allein des optischen Sinns, sondern
eine synisthetische Ko-Produktion und eine Erregung des ganzen Kor-
pers (wenn Teile des menschlichen Kérpers affiziert werden, dann folg-
lich auch der ganze Kérper).?2 Das meint die Idee der sensomotorischen
Resonanz: die Verkniipfung von sensorischer und motorischer Erregung,
das Mit-Schwingen des Korpers und seine affektive Aufladung, Im
Kontext des Kinos weist der Affekt somit auf die basale kérperliche

20 »Die Bewegung hat ein wesentliches Verhiiltnis zum Unwahmehmbaren, sie
ist von Natur aus nicht wahrnehmbar., Die Wahrnehmung kann die Bewegung
nur als Translation eines beweglichen Korpers oder als Entwicklung einer
Form erfassen. Bewegungen, Arten von Werden, das heifit reine Verhiltnisse
von Schnelligkeit und Langsamkeit, reine Affekte, liegen unterhalb und ober-
halb der Wahmehmungsschwelle.« Gilles Deleuze/ Felix Guattari: Tausend
Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie. Berlin 1997, S. 382,

21 Brian Massumi: Parables for the Virtual. Movement, Affect, Sensation. Dur-
ham/ London 2002, S, 57.

22 Brian Massumi hat fiir den Aspekt der somatischen Affizierung, die sich als
Resonanz zu wahrgenommenen Bewegungsbildern ereignet, ohne selbst der
Ordnung der Sichtbarkeit anzugehiren, den Begriff »Korper-ohne-Bild< (body
without an image) vorgeschlagen. Der Korper-ohne-Bild ist die rezeptive Seite
des Bewegungssehens, die Aufbewahrung und Akkumulation vergangener
Bewegungen als Kérpergediichtnis. Es ist die Summe und Uberlagerung der
wahrgenommenen Bewegungsbilder im Verhiltnis zum eigenen Kérper. »The
body without an image is an accumulation of relative perspectives and the
passages between them, an additive space utter receptivity retaining and
combining past movements, in intensity, extracted from their actual terms.«
(Massumi, Parables for the Virtual, S. 57) Der Kérper-ohne-Bild ist — als reine
Rezeptivitidt — der Speicher oder das Kérpergedichtnis fiir das Bewegungs-
sehen. Anders als das Kdrperschema (body-image) bildet der Korper-ohne-Bild
jedoch daraus keine Ordnung im Sinne einer Struktur, sondern ist die Einfal-
tung sinnlicher Wahrmehmungen in den Kérper.
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Dimension des Sehens hin und damit auch auf einen Uberschuss des
Films gegeniiber Sprache und Bedeutung.

Nach Massumi, der sich in diesem Zusammenhang auf Spinozas
Theorie der Affekte bezieht, beschreibt der Affekt die Einfaltung von
Wahrnehmungen in den Korper als Intensititen.” Demnach lisst sich
jedes Bild-Ereignis als zusammengesetzt aus zwei Ebenen vorstellen, der
symbolischen (linearen, semiotischen, narrativen, sprachlichen) und der
affektiven (intensiven, non-linearen) Ebene. Die eine folgt der Logik der
Struktur, die andere der des Freignisses.” Wenn der Affekt als Uber-
schuss gegentiber der Ebene der Bedeutung zu verstehen ist, dann meint
das nicht: ofine Bedeutung, sondern ein nicht voll ausgeschopfies Po-
tential, das jede Bedeutungsproduktion begleitet. Die Frage nach den
Affekten steht deshalb nicht im Widerspruch zu Theorien der Identifika-
tion im Kino, zur Ebene der Narration oder der Frage nach den Inhalten.
Jedoch gehort der Affekt einer anderen Ordnung an. Thm haftet etwas
Unmenschliches an, insofern er sich im Kino mit jenem Mikrobereich
verbindet, in dem Bildbewegung, Schnitt und sensomotorische Resonanz
sich ereignen.”

Der Affekt ist ein Maglichkeitsfeld, ausgehend vom Kdrper gedacht.
Er ist die Nicht-Identitit des Kérpers mit sich selbst. Meine Wahrneh-
mung im Kino kann deshalb nicht durch die Apparatur oder den Film
vorgeschrieben werden., Der Affekt ist nicht programmierbar, sondern
gibt ein Potential an oder erfillt es. Wenn auch im Kino gelten soll, dass
ein Korper durch zwei Propositionen definiert wird, nimlich durch die

23 Vgl. zur Bestimmung des Affekts als Intensitiit und zur Bezugnahme Massumis
aufl Spinoza: Massumi, Parables for the Virtual, S. 27-28. Massumis Differen-
zierung bezieht sich argumentativ auf eine Untersuchung von Hertha Sturm zur
affektiven Dimension der Filmwahrnehmung. Hertha Sturm hat mit empiri-
schen Methoden Haut- und Kérperreaktionen von Kindern auf Filme im
Verhiltnis zur emotionalen Bewertung eben dieser Filme untersucht und eine
grundlegende Widerspriichlichkeit zwischen affektiver und emotionaler Reak-
tion entdeckt. Daraus leitet Massumi die Unterscheidung von Gefiihl als Inhalt
und Affekt als Intensitiit ab: »An emotion is a subjective content, the socio-
linguistic fixing of the quality of an experience which is from that point
onward defined as personal. Emotion is qualified intensity, the conventional,
consensual point of insertion of intensity into semantically and semiotically
formed progressions, into narrativizable action-reaction circuits, into function
and meaning. It is intensity owned and recognized.«

24 Vgl Massumi, Parables for the Virtual, S. 26.

25 Man kénnte im Bezug auf das Kino jene kleinsten Einheiten des Affekts, die
der Kérper noch nicht zu Wahrmehmungen akkumuliert hat und deren Ge-
schwindigkeit uns dennoch in Schwingungen versetzt, auch als Affektladungen
oder affektive Wahrnehmungspartikel bezeichnen. Als ein typisches Beispiel
hierfiir ldsst sich der Schnitt verstehen. Streng genommen sehen wir einen
Schnitt im Kino nicht, weil seine Geschwindigkeit zu groB ist, aber seine
affektive Ladung kann augenblicklich unsere Haltung zum folgenden Bild
veriindern. Gesteigerte Effekte werden durch rhythmische Schnitte erzielt.
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dynamische als seine Fihigkeit, zu affizieren und affiziert zu werden,
und durch die kinetische, als Relation von Ruhe und Bewegung, Schnel-
ligkeit und Langsamkeit, dann sind das auch die Dimensionen, in denen
sich unser Kdorper, als Korper des Zuschauers, mit dem Film verbindet.
Wir setzen uns iiber diese Propositionen mit dem Film zusammen. Wie-
weit und aufl welche Weise wir durch einen Film affiziert und affektiv
bertihrt werden, hiingt auf der Ebene eines spinozistischen Immanenz-
plans davon ab, wie sich unser Kdorper in jedem Augenblick mit dem
Film als Korper zusammensetzt, d.h. einen gemeinsamen Zusammenhang
bilden kann. Gerade im Kino ist das auch eine Angelegenheit sozialer
Korper, der Korper der Zuschauer, die sich mit dem Film zusammen-
setzen und iiber den Film auch mit den anderen Korpern der anderen Zu-
schauer. Zuschauerkérper und Film setzen sich im Kino auf ihre Weise
Zu einem hybriden Affektkdrper zusammen. Dieser 16st sich allerdings
auch wieder auf, sobald sie ihren Zusammenhang und ihre Uberein-
stimmung verlieren.

Zusammengesetzte Korper in Arizona Dream

In Arizona Dream gibt es eine Szene, in der Paul Leger alias Vincent
Gallo bei einem Kleinkunst-Wettbewerb die Biihne betritt, um sich als
Schauspicler zu beweisen. Er hat jene beriihmte Szene aus North by
Northwest (USA 1959) einstudiert, in der Roger Thornhill alias Cary
Grant in einer leeren Landschaft von einem Spriihflugzeug bedroht wird
und sich in ein Maisfeld fliichtet. Diese Filmszene aus North by
Northwest von Alfred Hitchcock bzw. thre Wiederaufnahme in Arizona
Dream, soll den Zusammenhang von Affekt und Filmwahrnehmung
veranschaulichen.

Die Montage der Filmsequenz wechselt zwischen Bildern der
Kleinkunstveranstaltung und Bildern aus North by Northwest, die so ein-
gefigt sind, dass sie sich mit der Prisentation Paul Legers verbinden.
Zum einen nehmen sie die Blicke und Bewegungen Paul Legers auf, be-
antworten sie und fithren sie fort. Zum anderen werden die Bewegungen
von Cary Grant und Vincent Gallo in eine parallele Gleichzeitigkeit™®
versetzt, so dass sie eine gemeinsame Bewegung auszufiihren scheinen.

Vincent Gallo betritt die schmale, in rotes Licht getauchte Biihne.
Zur Illustration der Szene sind einzelne Maisstauden aufgestellt. Fiir eine
Weile steht Vincent Gallo mit festem Blick beinahe unbeweglich auf der
Biihne und nimmt jene wartend-angespannte Korperhaltung Cary Grants

26 Hier spielt neben dem Bildwechsel der Tonschnitt eine wesentliche Rolle, um
die Bewegungen zeitlich iiber den Riss der Montage fortzufithren und zu
verbinden. Deshalb ist das Geriiusch des Flugzeugs auch dann zu héren, wenn
Vincent Gallo im Bild zu sehen ist.
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ein, der auf einer leeren LandstraBe zwischen weitgehend abgeernteten
Feldern steht und dem Bus hinterher schaut, der ihn gerade abgesetzt hat.
Paul Leger scheint Cary Grant zu verdoppeln und zu wiederholen: seine
Gesten, Blicke, seine Bewegungen und die angespannte Koérperhaltung.
Er hebt den Arm und schaut auf die Uhr. Er faltet die Hinde vor dem
Korper zusammen. Er blickt in die Ferne. SchlieBlich entdeckt er ein
niher kommendes Flugzeug. Der Korper spannt sich zum Sprung, als das
Flugzeug direkt auf ihn zugeflogen kommt. Als das Flugzeug bedrohlich
immer nidher kommt, wartet er auf den entscheidenden Moment bis er
schlieBlich zur Seite springt. Gleich darauf der nichste Angriff; Vincent
Gallo wirft sich zu Boden, zwischen die kiinstlichen Maisstauden, die
Hiinde schiitzend vor das Gesicht gehalten.

Abb. 1: Vincent Gallo und Cary Grant in: Arizona Dream. Regie: Emir
Kusturica, USA 1993.

Statt des erhoffien Beifalls erntet Paul Leger in dieser Szene groBtenteils
Spott und schallendes Gelichter. Die Punktrichter bewerten seinen Auf-
tritt mit der Mindestpunktzahl, woraufhin er ihnen vorwirfi, seine Bril-
lanz zu verkennen.

Was uns als Zuschauer an dieser tragikomischen Szene affiziert,
hingt mit einem ebenso zwangsldufigen wie unaussprechlichen Uber-
schuss jenes kaskadischen Wechsels von Wahmehmung und Aktion
zusammen, in dem sich die Bewegungen von Vincent Gallo und Cary
Grant tiberlagern. Hinzu kommt die eigentiimliche Verschachtelung von
Korpern und Figuren, die darin besteht, dass Vincent Gallo Paul Leger
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spielt, der Cary Grant spielt, der Roger Thornhill spielt, der eigentlich in
North by Northwest nur ein Werbefachmann ist, aber durch eine Ver-
wechslung fiir einen Geheimagenten namens George Kaplan gehalten
wird, und durch seine Verfolger gezwungen wird, in die Rolle eben jenes
fiktiven Geheimagenten zu schliipfen...

Meine interpretatorische These ist, dass es bei Paul Legers Auftritt in
Arizona Dream, trotz der Bezugnahme auf das Verwechslungsmotiv,
genau nicht um das Wiedererkennen von Identititen geht, sondern um
die Relation von Kérpern in ihrer kinetischen und dynamischen Dimen-
sion. Der Schauspieler tritt hier an die Stelle der Figur. Der bewegte Kor-
per ist gemeint, nicht seine Funktion innerhalb der Diegese. Was Paul
Leger unternimmt, ist sich selbst in den Film hineinzubegeben. Sein
Spielen folgt aus der Affizierung durch das Bild Cary Grants, wie er sie
im Kino erlebt hat. Er will keine Rolle im engeren Sinn spielen, weder
die von Roger Thornhill noch die von Cary Grant, sondern er will sein
wie Cary Grant. Die Szene aus North by Northwesi, die er fiir diesen
Anlass einstudiert hat, ist eine, in der fiir die gesamte Dauer kein einziges
Wort gesprochen wird. Was den Zuschauern vorgefiihrt wird, ist eine
mehrfache Reduktion: Auf der beinahe leeren Biihne, ausgestattet mit
minimalen Requisiten — ein paar Maisstangen deuten die Landschaft an —
wird eine Filmsequenz zur Auffithrung gebracht, die auf Dialog und
Musik verzichtet. Ins Zentrum der Sichtbarkeit geriickt wird so der
Karper, der Korper des Schauspielers, der Kérper von Cary Grant, mit
dem sich Paul Leger bzw. Vincent Gallo zusammensetzen will,

Pauls Aktion auf der Biihne entspricht einer Aktivierung seiner vo-
rangegangenen Affizierung durch North by Northwest. Was der Kérper
in der Erinnerung behilt, ist der urspriingliche Affekt, von dem jede
Materialitit abgezogen wurde. Die Idee aber (die erste Idee, die nach
Spinoza jeden Affekt begleitet) wird bewahrt als Spur. Pauls Bewegungs-
Aktion konnen wir daher verstehen als eine Ausdrucks-Bewegung in der
Parallelitit von Korper und Denken. Die Spur der vorangegangenen
Affizierung wird aktiviert, so dass Pauls Kérper und die Idee als Spur des
Affekts sich verbinden und kérperlich eine spezifische Intensitit her-
vorbringen, die sich als Bewegungs-Aktion ausdriickt. Es ist ein Denken,
das sich kérperlich realisiert, so wie Denken und Kérper nur parallele
Attribute der einen Substanz sind, unterschiedliche Erscheinungsformen
ein und dersefben Sache. Dabei ist die Idee als Spur des Affekts selbst
wiederum 4érperfich. Sie stellt eine Einfaltung des Bewegungssehens in
den Korper dar. Der Korper aber bewahrt nicht nur die Bewegung als
Impuls, goridern er bewahrt auch die Kontexte der Affizierung. Im Falle
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von Pauls Performance sind dies beispielsweise das Maisfeld oder das
Flugzeug, die in der Bewegung mit »erinnert< werden.

Es lohnt sich, die affektive Komposition der Maisfeldszene in Hitch-
cocks North by Northwest genauer zu betrachten. Denn der Kérper Cary
Grants ist nicht der alleinige Ausgangspunkt oder das absolute Zentrum
der Bewegung, sondern seinerseits ein Teil einer bewegten Sequenz,
deren affektive Ladung er verstirkt und mit deren Elementen er sich
zusammensetzt. Wenn man Cary Grant im Kriftefeld von Landschaft,
Kamerabewegung und Montage versteht, wird es méglich vom Korper
des Schauspielers zum Korper des Films gelangen.

Besonders auffiillig an der Maisfeldszene sind der beinahe abstrakte
Minimalismus der Inszenierung und ihre strenge Geometrie. Klaus
Kreimeier hat diesen Aspekt vor kurzem in seinem Aufsatz Extension bis
zum Nullpunkt. Die stillgestellte Zeit im Bewegungsbild niher untersucht.”’
Die Reduktion der Szene, ihre programmatische Leere, erdffnet den
Raum fiir die Spannung im Warten auf ein Ereignis. Eine Spannung, die
in den Blicken, Gesten und Bewegungen von Cary Grant manifest wird.
Ein Blick auf die Uhr, eine leichte Drehung des Kérpers, wenn der Blick
sich nach rechts und nach links wendet, in den leeren Raum, der
Diagonale folgend, als die sich die StraBe durch die Landschaft zieht.

Die Bewegungen sind geometrisch streng, angeordnet auf sich kreu-
zenden Linien im Raum; sie erzeugen den Raum, indem sie ihn durch-
messen... Die Landschaft ist eine wiistenhafte Fliche. Linie und Flache
spannen die Perspektive auf den Handlungsraum als Raum von Kdérper-
bewegungen. Der Film wird hier zu einer abstrakten Kunst, der Verket-
tung von raumzeitlichen Partikeln, »eine komplizierte Konstruktion aus
filmischem Raum, Bewegung, Montagerhythmus und Ténen«,” ein
»Musik-Werden< der bewegten Bilder.

Die innere Spannung der Filmsequenz besteht im Widerspruch zwi-
schen dem Musik-Werden der Bilder und der kontrollierten Versuchs-
anordnung, als die sich die Maisfeldsequenz gleichzeitig prisentiert: eine
Spannung zwischen Affekt und Kontrolle. An Cary Grant wird etwas
exemplifiziert, es werden Bewegungsgesetze des Films beispielhaft vor-

27 Klaus Kreimeier: Extension bis zum Nullpunkt. Die stillgestellte Zeit im Bewe-
gungsbild. In: Christine Riiffert/ Irmbert Schenk/ Karl-Heinz Schmid w.a. (Hg.):
Zeitspriinge. Wie Filme Geschichte(n) erzdhlen. Bremer Symposium zum Film,
Berlin 2004, S. 17-28.

28 Kreimeier, Extension bis zimm Nullpunkr, S. 23.

29 Patricia Pisters verwendet die Formel vom »becoming-music of the image« in
ihrer Arbeit iiber Deleuze’ Filmtheorie, um die musikalischen und rhythmi-
schen Qualititen von Bildern zu benennen. Vgl. Patricia Pisters: The Matrix of
Visual Culture. Working with Deleuze in Film Theory. Stanford California
2003, S.219. Vom Musik-Werden handelt das zehnte Plateau in Tausend
Plateaus. Vgl. Deleuze/ Guattari, Tausend Plateaus, S. 407-422.
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gefiihrt und tiberpriift. Als Kinozuschauer sind wir im Verhiiltnis hierzu
»gleichsam Versuchspersonen zweiter Ordnung, mit deren Wahreh-
mungsverhalten experimentiert wird.«”

Die Maisfeld-Szene in Hitchcocks North by Northwest ist eine Leer-
Stelle, ein Zwischenraum in der Raum-Zeit-Maschine des Films. Eine
Szene, in der die Handlung des Films zum Stillstand kommt, in dem Mab,
wie die Prisentation des Raums als Fliche und Potential fiir Bewegung
hervortritt. Ein Raum, in dem »nichts >passiertc, aber alles passieren
konnte«.”! Dieses Potential fiir Bewegungen (die extensiven Relationen)
wird ausgefiillt durch die gesteigerte Intensitit von Cary Grants kontrol-
liertem Schauspiel.

Die Szene insgesamt wirkt wie ein VergroBerungsglas. Was dabei
sichtbar wird, ist bei Hitchcock vor allem die Bewegungslogik des Films
als Komposition, die Formulierung von Bewegungsachsen als raumzeit-
liche Parameter fiir das Zusammenspiel von Montage, Kamerabewegung
und kérperlichem Ausdruck. In der Wiederaufnahme der Maisfeldszene
durch Kusturica in Arizona Dream dagegen wird stiirker die Affizierung
des Zuschauers hervorgehoben. Die innere Spannung der Filmsequenz
kippt in ihrer Wiederaufnahme in Arizona Dream zu Gunsten des
Affekts. So wie der Name George Kaplan ein Platzhalter ist (der Name
eines nicht-existiecrenden Agenten), ein leerer Signifikant, dessen Stelle
Cary Grant bzw. Roger Thornhill einnimmt, so ist Vincent Gallo der
Platzhalter fur den Korper des Kinozuschauers. Er fuhrt eine Choreo-
grafie auf, die das Kino zuvor in seinen Kérper eingeschrieben hat. Das
Thema dieser Choreografie ist die affektive Dimension des Bewegungs-
sehens. Wo der Affekt der Kontrolle entkommt, befreit sich das Publi-
kum im Gelichter,* provoziert durch die unmittelbare Erkenntnis, in der
Denkbild und Kérperbewegungen zusammenkommen.

Die gemeinsame Bewegung von Vincent Gallo und Cary Grant in
Arizona Dream lisst sich so als kinematische Inszenierung begreifen, die
vorfiihrt, wie sich die Korper der Zuschauer mit dem Filmkorper zusam-
mensetzen. Wenn Paul Leger versucht, in die Rolle von Cary Grant zu
schliipfen, dann agiert er mit seiner Kérperhaltung, seiner karperlichen
Anspannung und seiner Bewegung das aus, was er zuvor als Zuschauer
selbst erlebt hat. Sein Kérper macht fiir uns sichtbar, wie er zuvor durch
den Kérper von Cary Grant in North by Northwest affiziert wurde. Und
damit macht er fiir uns erfahrbar, wie wir selbst durch Filme affiziert
werden.
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Kreimeier, Extension bis zum Nullpunke, S. 27.
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1 Kreimeier, Extension bis zum Nullpunke, S. 24.
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Tatsiéichlich unterstreicht das Lachen des Saalpublikums im Tucson Manhattan
Club die affektive Qualitiit von Paul Legers Aufiritt.
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DAS AFFEKTBILD ALS STILLSTAND
DER NARRATION:
UBERLEGUNGEN ZUR SCHLUSSSZENE VON
VIVE L’AMOUR - ES LEBE DIE LIEBE
ANKE ZECHNER

Das Affektbild als Bewegungs-Bild

In seinen Kinoblichern beschreibt Deleuze in Anlehnung an Henri Bergson
das Affektbild als eine der drei Formen des Bewegungs-Bildes neben
Wahrnehmungsbild und Aktionsbild. Diese drei Bilder formen sich im
allgemeinen Bewegungsstrom der Materie, dem >Metakino«,' wenn sich
die Bewegung um ein Lebewesen kriimmt, also von ihm wahrgenommen
und weitergegeben wird. Das Affektbild ist zwischen Wahrnehmungsbild
und Aktionsbild angesiedelt. Es ist ein Intervall zwischen empfangener
und weitergegebener Bewegung, das heillt zwischen Rezeption und
Reaktion, beziechungsweise Aktion. Der den Raum dieses Intervalls aus-
fiillende Affekt ist also ein Bindeglied in einer unterbrochenen Bewe-
gung.’ In ihm findet eine Weiterleitung der Bewegung auf ein unbeweg-
liches Organ — ein Zentrum der Indeterminiertheit im Strom der Materie-
bilder — statt. Joseph Vogl beschreibt das folgendermalien:

Das Intervall ist gestaute Aktion und als solche Raum reiner Affektivitit. [...]
Der Affekt ist demnach ein Bruch im sensomotorischen Band, ein Schnitt im
Ubergang von Perzeption zur Aktion, er erscheint in der Kluft zwischen verwir-
render Wahrmehmung und verzigerter Aktion.?

Der Affekt ist also eine Art Stérung im reibungslosen Reiz/Reaktionsab-
lauf, als dessen Muster die Amdbe gilt, bei der Wahrmehmung und Reak-
tion eins sind, sich beides auf der gleichen Membran abspielt. Vom Kérper

1 Dieser Begriff des Metakinos (méta-cinéma) findet sich leider nicht in der
deutschen Ausgabe der Kinobiicher. Dort ist — missverstindlich iibersetzt — von
Meta-Film die Rede. Vgl. Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1.
Frankfurt am Main 1989, S. 88.

Vgl. Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 96.

3 Joseph Vogl: Schine gelbe Farbe. Godard mit Deleuze. In: Friedrich
Balke/ Joseph Vogl (Hg.): Gilles Deleuze — Fluchtlinien der Philosophie.
Miinchen 1996, S. 258-259.
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der Amébe unterscheiden wir uns durch die Ausdifferenzierung der Or-
gane in motorische und sensorische.* Deleuze sieht mit Bergson den
Affekt als eine Folge dieser Ausdifferenzierung, als »eine Art motorische
Tendenz in einem sensorischen Nerve.’

Das Affektbild stellt eine Konsequenz des Wahrnehmungsbildes dar,
dessen Filterung der Wahrnehmung nach dem fiir die Aktion niitzlichen
Raster unvollstindig ist. Die Distanz der Wahrmehmung durch die Identi-
fikation von Objekten wird nicht aufrechterhalten. Ein Teil der duBeren
Bewegung dringt ungefiltert in das taktil werdende Auge ein — wird eins
mit dem affizierten Subjekt. »Eine Koinzidenz von Subjekt und Objekt«®
findet statt und wird zu einem inneren Bild, der Selbstwahrnehmung
durch die Affektion. In diesem Sinne ist das Affektbild ein notwendiger
Bestandteil des Bewegungs-Bildes. Als Selbstwahrmehmung, als Intervall
im sensomotorischen Schema des Menschen, gibt es diesem einen Frei-
raum an Mdoglichkeiten zwischen der Wahrnehmung und der auf sie fol-
genden Aktion.

Der Affekt als Entstehung eines inneren Bildes zeigt sich im duBeren
Ausdruck, z.B. im Gesicht. Exemplarisches Affektbild im Kino ist fiir
Deleuze daher die GroBaufnahme des Gesichts, in der sich die Bewegung
in Mikrobewegungen fortsetzt oder zur gleilenden, reflektierenden Fliche
und zum Ausdruck des Staunens wird. Es handelt sich um eine reflektie-
rende und reflektierte Einheit, in der sich die Bewegungen fortsetzen,
weil kein Bewegungsspielraum besteht, und sie zur Ausdrucksbewegung
werden.

Diese GroBaufnahme unterbricht die Handlungsbewegung. In Anleh-
nung an Béla Balazs wird fiir Deleuze die GroBaufnahme aber nicht der
Gesamtheit der Dauer des Bewegungs-Bildes entrissen, ist kein abge-
trenntes Partialobjekt, sondern abstrahiert von deren raum-zeitlichen Ko-
ordinaten, unterliegt einer anderen Zeit. Sie wird zur unabhingigen, sich
auf einer anderen Ebene befindenden Entitdt. Der Affekt wird dadurch
zur Sache. Deleuze spricht von »dinglichen Affekten, die vom Menschen
unabhingig sind: reiner Ausdruck von Qualitidten, dem keine greifbare
Existenz zukommt, aber eine eigene Dauer.” Dazu schreibt Stephan May
in einem Text iiber das Affektbild bei Fassbinder: »Ist mit der Bewegung
eines Objekts im Raum eine bestimmte Zeit gegeben, beanspruchen ihr

4 Vgl Henri Bergson: Materie und Geddchinis: Eine Abhandlung iiber die
Beziehung zwischen Korper und Geist. Hamburg 1991 (frz. OA., 1896), S. 52.

5 Bergson, Materie und Geddchtnis, S.42. Auch bei Bergson taucht das Uber-
setzungsproblem auf, das ich weiter unten besprechen werde: In der hier zitier-
ten deutschen Ausgabe wurde Aftektion mit Empfindung tibersetzt. Ebd., S. 43.

6 Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 96.
7 Vgl Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 134-136.
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gegeniiber die Mikrobewegungen des Gesichts ihre eigene Zeitlich-
keit.«* Ausschlaggebend dafiir ist nicht die GroBaufnahme selbst, son-
dern das Gesicht. Auch andere Einstellungen kénnen diese Struktur
annehmen und wie ein Gesicht zuriickblicken, den Blick des Zuschauers
zuriickwerfen.” Gegenstinde und Réume konnen zu Affektbildern wer-
den und Mikrobewegungen aufzeigen, welche die aufgenommene Bewe-
gung umsetzen.

Im Bewegungs-Bild nun geht der Affekt in Handlung tiber, wird zum
einer Person zugeschriebenen Gefiihl. Er ordnet sich ein in das sensomo-
torische Schema, welches er kurze Zeit unterbrach. Die Wahrnehmungs-
raster des homogenen Raums und der homogenen Zeit werden wieder
hergestellt — wieder zur Verkettung innerhalb der Reiz/Reaktionsfolge
der Handlungsbewegung.

Das Affektbild als Potential

Das affektive Potential kann aktualisiert werden, das heiit Teil der Hand-
lung und Gefiihl eines Charakters werden — muss aber nicht. Fiir Deleuze
ist Handlung im Film nicht grundlegend, sondern erst Folge von be-
stimmten Bildern, Ausdruck des Bewegungs-Bildes. Dieses unterschei-
det er vom Zeit-Bild, in welchem die Handlung und damit die Bewegung
gegeniiber der Zeit zuriicktritt — eine Unterscheidung, die der von Klassik
und Moderme des Films entspricht. Die Handlung wird im Bewegungs-
Bild vom Affekt getrieben, die Akteure vom Affekt geleitet.

Umgekehrt kann sich aber auch, nach Vogl, das »Geschehen im
Affekt« virtualisieren.'” Es gibt also auch Affektbilder, die nicht in
Handlung und Gefiihl aufgelst und daher eher dem Zeit-Bild zugeordnet
werden konnen. Solche Bilder verbleiben in ihrer virtuellen Vielheit,
weil sie zumindest eine Zeit lang nicht aktualisiert werden und deshalb
ihre Voraussetzungen aufzeigen. Nach May ist das
[...] der andere Zustand des Affekts: Der Eindruck als solcher, als Virtualitit.
Insofern verkorpert dieser affektive Zustand jenen Aspekt einer emptfundenen

Situation, der nie vergeht, weil er in gewissem Sinn mit dem Vergehen seiner
Aktualisierung koexistiert."

8 Stephan May: Rainer Werner Fassbinders Lili Marleen und Gilles Deleuze’
Theorie der kinematographischen Zeit. Alfeld 2000, S. 34,

9 Vgl Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 124. Dieses Gesicht nimmt einen ande-
ren Blick als die Kamera ein und wirft damit den Blick des Zuschauers auf die
Leinwand zuriick. Durch die Schuss/Gegenschusshewegung wird er im klassi-
schen Kino in das Blicksystem eingegliedert. Bei Blicken in die Kamera ist das
nicht moglich. Das Gesicht wird intensiv und verdndert den Raum. Vgl. ebd., S. 133.

10 Vogl, Schine gelbe Farbe, S. 260.

11 May, Rainer Werner Fasshinders Lili Marleen, S. 41.
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Der virtuelle Eindruck als solcher vergeht nicht, er koexistiert mit dem
Vergehen seiner Aktualisierung.

Es handelt sich beim Affektbild um Bilder, die aus reinen Qualititen,

Potentialen und Moglichkeiten bestehen, dem Ereignis eines Ausdrucks.
Dieses Fliichtige ist weder Gefiihl noch Vorstellung, sondemn eine unper-
sonliche, einzigartige Qualitiit - ein moglicher Reiz, ein »es gibt«.'? Als
reine Qualitit ist es das Neue bevor es Klischee wird, eingeordnet wird in
die bekannten Bilder der Wahrnehmungsraster. Diese nicht greifbare Qua-
litit des Affekts beschreibt Deleuze mit Peirce als Ikon, als ein Zeichen
im Modus der Erstheit, d.h. ein bipolares Zeichen aus Qualitit und Aus-
druck. Der Begriff des Ikons bezeichnet nach Peirce keine stilisierte Ab-
bildung eines Gegenstandes, wie es die vereinfachte Unterscheidung von
Ikon, Index und Symbol nahe legt,” keine Behauptung oder Benennung,
sondern ist der zweckfreie Ausdruck einer Qualitit iiber Ahnlichkeit."
Deleuze macht hieran vor allem den Aspekt des Ausdrucks stark:
Der Affekt ist eine Entitit, das heifit Potential oder Qualitit. Er wird ausgedriickt:
Der Affekt existiert nicht unabhingig von etwas, was ihn ausdriickt, auch wenn
er sich véllig von ihm unterscheidet. Was ihn ausdriickt, ist ein Gesicht, das
Aquivalcnt eines Gesichts (ein in ein Gesicht verwandeltes Objekt) [.. .].15

Der Ausdruck dieses Zeichens ist paradox: Der Affekt als Ereignis aktua-

lisiert und entzieht sich gleichzeitig. Seine virtuellen Verbindungen sind
nicht der reale Zusammenhang des Geschehens, nicht einfach der Aus-

Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S, 137-138.

Die gingige Dreiteilung Ikon, Index, Symbol ist eine verfilschende Verkiir-

zung der Peirce’schen Semiotik, die gerade im Fall des Tkons in die Richtung

bildlicher Repriisentation zu weisen scheint, Das Zeichen muss aber bei Peirce
jeweils in seinen drei Kategorien Reprisentamen, Objekt und Interpretant ge-
sehen werden, sowie in den Modalitidten méglich, zufillig und notwendig.

14 Vgl. Charles Sanders Peirce: Newe Elemente. In: Dieter Mersch (Hg.): Zeichen
iiher Zeichen. Texte zur Semiotik von Peirce bis Eco und Derrida. Miinchen
1998, S. 37-56, hier S. 41.

André Vandenbunder hat darauf hingewiesen, dass Deleuze’ Darstellung der
Zeichensemiose Peirce’ Semiotik trotz aller fruchtbarer Ahnlichkeit (beide
gehen von Bildern aus, statt von Sprache; beide nehmen Zeichenprozesse
innerhalb der Dinge als Ausgangspunkt des Denkens und der Sprache an; beide
sehen im Wechselverhiiltnis von Glauben und Zweifel einen Antrieb des Den-
kens) nicht wirklich viel verdankt, sondern ihn vereinfacht und deswegen ab-
wandelt. Deleuze beriicksichtigt das Kontinuum der Zeichengenese bei Peirce
nicht, sondern setzt die Zeichen von auBien. So ordnet er das Ikon einfach dem
Affektbild zu. Andererseits wirft er dann den von Perzepten ausgehenden
Denkprozessen, die sich in der Kontinuitit der triadischen Zeichenebenen ent-
wickeln, ihre sprachlich kognitive Funktion vor, die doch wieder die Zeichen-
materie tilge. Vgl. André Vandenbunder: Die Begegnung Deleuze und Peirce.
La rencontre Deleuze-Peirce. In: Oliver Fahle/ Lorenz Engell (Hg.): Der Film
bei Deleuze. Le cinéma selon Deleuze. Weimar 1997, S. 86-112.

15 Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 136,

—
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druck der Gefiihle der Figuren.'® Fiir Hermann Kappelhoff vollzieht sich
damit »die Bewegung des Affekts [...] nicht in der Reprisentation eines
inneren Gefiihls dieser Figuren, sondern in der Ausléschung der zeichen-
haften Beziige des Bildes.«'” Als reine Qualitiiten sind diese »Zeichen«
uniibersetzbare, nicht verweisende Zeichen. »Fiir sich¢ nicht existent, ent-
gehen sie als reine Moglichkeiten jeder Verweisfunktion und lassen so-
lange virtuelle Verbindungen zu, solange sie nicht durch die Beziehung
auf ein handelndes Subjekt aktualisiert werden. »Das ist kein Blut, das ist
Rot.«" sagt Godard, und das bleibt es, solange wir es nicht auf eine
sterbende Person beziehen oder zur Eigenschaft eines Objekts werden
lassen. Dann werden die Potentiale aktualisiert: in reale Zusammenhiinge
eingeordnet, Rollen und Gebrauchsgegenstinden zugeschrieben.

Durch diese andere Beschreibung wird das Affektbild einerseits zu
einem bestimmten Bildtypus, der GroBaufnahme, andererseits aber zum
Bestandteil aller Bilder, die immer qualitative Potentiale (ikonische An-
teile) aufweisen. Diese Differenzierung findet innerhalb des Affektiven
statt: Die Virtualitit des Affekts steht der Aktualitit des Gefiihls gegen-
tiber. Wichtig wird hier, dass es beim Affektbild zunichst nicht um den
Affekt im herkémmlichen Sinne geht, der allgemein eher als Gefiihl ver-
standen wird, sondern um Affektion, den momentanen Zustand eines
korperlichen Bildes."” Der Bezeichnung »Affektbild« liegt eigentlich eine
Ungenauigkeit in der Ubersetzung zugrunde, die zu Missverstindnissen
fithren kann. Im franzosischen Original heiBit das Affektbild »1"image-
affections, also Affizierungs- oder Affektions-Bild. Die virtuell bleibenden
Affekte sind dagegen unabhingig von der Affizierung, die innerhalb der
Narrationsschemata des Bewegungs-Bildes bleiben kann. Thre Potentiale,
Qualititen wie z.B. die der Farbe, kénnen Raum und Handlung eine Zeit
lang ginzlich tilgen. Sowohl die Farbe, als auch der Raum werden dann
haptisch.”® In Was ist Philosophie? gehen Deleuze/ Guattari soweit, Affek-

16 Vgl. Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 149.

17 Hermann Kappelhoff: Der mdblierte Mensch. Georg Wilhelm Pabst und die
Utopie der Sachlichkeit. Ein poetologischer Versuch zum Weimarer Autoren-
kino. Berlin 1995, S. 146.

18 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2. Frankfurt am Main 1991, §. 37.

19 Diese Affektion kann man auch mit Spinoza »attectio« nennen, die Affizierung
eines Kdérper durch einen anderen, ihre Wirkung aufeinander. Sie wird bei
Spinoza erst durch die Kopplung an eine Idee, einem Bild der Einbildungskratt
zum Gefithl bzw. Affekt. Spinoza unterscheidet allerdings nicht zwischen Affekt
und Gefiihl. Vgl. Gilles Deleuze: Spinoza oder der Ausdruck in der Philosophie.
Miinchen 1993, S. 193-194. Affekte im eigentlichen Sinne sind nicht mehr
augenblickliche Affektionszustinde, sondern wirken auf die eigene Dauer als
Wachstum oder Schwund. Vgl. Gilles Deleuze: Spinoza und die drei Ethiken. In:
ders.: Kritik und Klinik. Aesthetica. Frankfurt am Main 2000, S. 187-188.

20 Vgl. Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S.165-166. Zum Haptischen der Farbe
vgl. Gilles Deleuze: Francis Bacon. Logik der Sensationen. Minchen 1995,
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te als unabhingiges, zeitloses Wesen, bzw. Werden zu beschreiben, los-
geldst nicht nur von Objekten und menschlichem Erleben, sondern auch
vom Gegensatz von virtuell und aktuell.”' Richard Heinrich betont diese
Unabhiingigkeit von erlebten Gefiihlen und Affektionen in einem Vor-
trag tiber Affekte und Perzepte. Fiir ihn sind

Perzeptionen und Affektionen [...] tatsdchlich jene Zustandséinderungen in uns
selbst, die aufgrund verschiedenster Ursachen zustande kommen mdgen. Ein
Affekt aber ist unabhingig von dem aktuellen Zustand dessen, der die entspre-
chende Affektion erfihrt — der Affekt iibersteigt den, der ihn fiihlt, er tiber-
steigt, sagt Deleuze, alles gelebte 1'.'ll:nerhal.lpt‘22

Deleuze ordnet Gefiihle also den Affektionen zu, wihrend Affekte darii-
ber hinausgehen. Sie existieren fiir sich — sind das Licheln auf der Lein-
wand, das seine Geschichte {iberlebt, das »Nicht-menschlich-Werdenc«
dieses Lichelns.” Dieser sich vor allem auf bildende Kunst und Literatur
beziehende Text verortet Affekte als Qualitiiten im Material und in des-
sen Anordnung, die zum Ereignis wird. Im Film lassen sie sich eher im
Verhiltnis der Wahmehmung zum sensomotorischen Schema fest-
machen. Vogl sieht den Unterschied des Affektes zum Gefiihl im Film
cher darin »dass er nicht eindeutig irgendwelche Strebungen determi-
niert, dass er Kausalketten zwischen Erregung und Handlung unterbricht,
dass er die Fiihlbarkeit selbst iibersteigt«.”* Auch hier 16st sich der Affekt
vom Menschen, das hei3t seinen Handlungsmustern ab.

Das Affektbild als Stillstand der Narration

Mit der Befreiung des Intervalls vom Reiz/Reaktionsschema, in das der
Affekt nicht eingeordnet werden kann, l3st sich die Zeit von der Unter-
ordnung unter die Bewegung. Es entstehen Zeit-Bilder. Im Stillstand der
Handlungsbewegung kann sich eine andere, nicht chronologische, ganz-
heitliche Zeit entfalten, die Dauer. Nach Kappelhoff weitet sich »die ein-
mal erreichte Situation [...] und dehnt sich in einer anderen Dimension,
das Bild 6ffnet sich auf die konkrete Dauer seines Sichtbarwerdens hin.«*

21 Vgl Gilles Deleuze/ Felix Guattari: Was ist Philosophie? Frankfurt am Main
2000, 8. 191-238.

22 Richard Heinrich: KunstSprache NaturKdrper. Ideen von G. Deleuze iiber das
Verhdltnis von Kunst und Philosophie. Vortrag gehalten am 21. Juni 1996 am
Institut fiir Wissenschaft und Kunst in Wien,
http://heihobel. phl.univie.ac.at/per/rh/mei/kuphi.html (18. Aug. 2004).

23 Vgl Deleuze/ Guattari, Was ist Philospohie, S. 194f.

24 Vgl. Vogl, Schéne gelbe Farbe, 8. 259.

25 Hermann Kappelhoff: Empfindungsbilder — Subjektivierte Zeit im melodra-
matischen Film. In: Theresia Birkenhauer/ Annette Storr (Hg.): Zeitlichkeiten
Zur Realitit der Kiinste: Theater, Film, Photographie, Malerei, Literatur. Berlin
1998, S. 93-119, hier S. 108.
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Diese Bilder ermoglichen die direkte Darstellung der Zeit in ihrer ganzen
virtuellen Fiille. Die Virtualitit des Zeit-Bildes ermdglicht in seiner Offen-
heit Zugang zu den Potentialen des Gedichtnisses, dem Bergson’schen
Kegel.”® Das Gesehene erweitert sich iiber den nun attentiven Zugang
zum Gedichtnis, der sich nicht wie das Kérpergedichtnis automatisch in
Reaktionen aktualisiert, sondern in Kreislaufen zu Vergangenheitsschich-
ten vordringt. Fiir Vogl findet in dieser Aufhebung des Geschehens eine
Verzeitlichung statt, »im Sinne einer Zeit oder Zwischen-Zeit, die nicht
der Gegenwart einer Bewegung, sondern der Gesamtheit ihrer Vergan-
genheiten und Zukiinfte entspricht: einer moglichen Welt.«*’” Der kon-
krete singulire Ausdruck kann unendliche virtuelle Verbindungen einge-
hen, wenn die Narration ihn nicht lenkt, also stillsteht. Man kénnte auch
mit Mukarovsky von einem Wechsel von Handlung zu Beschreibung
sprechen, also einem Stillstand der Handlungszeit, wihrend die Film-
und Wahrnehmungszeit fortliuft. Wichtig ist aber, dass diese Zeit nicht
mehr die chronologische bleibt.” Man sicht die Dinge in der GroBauf-
nahme nicht in rein optischen Situationen, die keine Affekte mehr aus-
driicken, wie etwa in den Temps-mort-Bildern Antonionis, in denen die
Kamera auf die Szene gerichtet bleibt, withrend der Protagonist sie schon
verlassen hat.2’ Aber die besonderen Bedingungen der Wahrnehmung im
Kino, die Moglichkeit der Hingabe und der Aufgabe von zweckrationalen
Wahrnehmungsrastern, sowie die Verstarkung des Ausdruckswertes, z.B.
durch die Grofie der Dinge auf der Leinwand, ermdglicht eine nicht-
intentionale »Offnung des Rezipienten gegeniiber den Ausdruckswerten
des Bildes«.* Und diese erfahre ich jenseits der Narration.

So lost der virtuelle Affekt auch das Gesicht von der handelnden
Person.’ Die iiblichen Funktionen des Gesichts wie Individuierung und
Rollenzuteilung verschwinden. Der Affekt wird »unmenschliche, 16st sich
vom Subjekt. Deshalb kann neben der GroBaufnahme, dem Gesicht, auch
ein ganz anderes Bild zum Affektbild werden: der »beliebige Raum, in
dem keine Koordinaten, nur Potentiale vorherrschen, der entweder leer
oder ohne feststehende Anschliisse ist.”> Dadurch potenzieren sich in

26 Eine Darstellung der Gedichnistheorie Bergsons ist mir im Rahmen dieses
Aufsatzes leider nicht moglich. Die Beschreibung des Kegels findet sich bei
Deleuze, Das Zeit-Bild, S. 379, 380.

27 Vogl, Schine gelbe Farbe, S. 261.
28 Vgl. I. Mukaiovsky: Die Zeit im Film. In: Wofgang Beilenhoff (Hg.): Poetik
des Films. Miinchen 1974. S. 131-138.

29 Deleuze beschreibt diese Bilder vor allem anhand von L ‘Eclisse. Regie: Michel-
angelo Antonioni, Frankreich/ Italien 1961/62.

30 May, Rainer Werner Fassbinders Lili Marleen, S. 42.
31 Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 137.
32 Vgl Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 323.
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diesem Raum die Verbindungsmdoglichkeiten, Er ist nicht totalisierbar
und nach allen Richtungen offen. Es gibt keine Geschlossenheit des
Ganzen. Er ist nicht iiberblickbar, kann nur sukzessive erschlossen wer-
den und lisst keine zielgerichtete Handlung mehr zu. Die Erfahrung
eines solchen Raums ist taktil, denn ein distanzierter, einordnender Blick
scheitert hier. Als Ausdruck eines nicht menschlichen, nicht identifizier-
baren Affekts handelt es sich im Gegensatz zum bipolaren Tkon der
GroBaufnahme beim Affekibild des beliebigen Raums eher um ein Quali-
zeichen, * den Ort der Entstehung des Affekts.*

Diese beliebigen Riume werden von Deleuze nicht wie die GroB-
aufnahme speziell dem Bewegungs-Bild zugeordnet, Thre »falschen An-
schliisse« lassen sich nicht mit dem Begriff der Handlung fassen und
gehen in rein optische und akustische Situationen, in Zeit-Bilder tiber, in
denen die Bewegung der Zeit untergeordnet ist.” Die GroBaufnahme, die
zur Landschaft wird, und die Landschaft, die zum Gesicht wird — zwei
Seiten des Affektbildes.

Die Schlussszene von Vive ['amour

Ein solches Affektbild findet sich in der Schlussszene von Tsai Ming-
Liangs Vive 'amour — Es lebe die Liebe (orig. Aiging wansui, Taiwan
1984).%® Ich méchte dieser Szene vorausschicken, dass Bilder kaum in
ihrer reinen Form vorkommen. Natiirlich sind Affektbilder im narrativen
Kino in eine affektive Geschichte von Protagonisten eingewoben, deren
Situation und Gefiihle als Ausdrucksursachen und Folgen sich nicht leug-
nen lassen. Die Frage nach dem Affektiven ist die nach einem Schwer-
punkt — wie viel Raum den Affekten gelassen wird, wie schnell und wie
stark sie eingewoben werden. Wird dem Affektiven die Moglichkeit ge-
lassen »iiber seine Ursachen hinaus« zu gehen und »auf andere Wirkun-
gen« zu verweisen, »withrend die Ursachen in sich zusammensinken«?*’
Vive l'amour ist ein Film, in dem eigentlich nichts passiert. Es geht
um drei Menschen in Taipei und ihren Alltag. Thre ziellosen Wanderun-

33 Nach Réda Bensmaia ist der »beliebige Raum« eine Ablésung des Affektbildes
vom Gesicht und der GroBaufnahme. Fiir ihn ist es erst diese Entthronung des
Gesichts, die das Affektbild von den Emotionen ldést und >unmenschlich¢
werden lisst. Vgl. Réda Bensmaia: Der »heliehige Raum« als »Begriffsper-
son«. In: Engell/ Fahle, Der Film bei Deleuze, S. 140-165, hier S. 156, 157.

34 Vgl Bensmaia, Der pbeliebige Raum«, S. 152-154.

35 Deleuze sieht mit der Krise des Aktionshildes im Ubergang des klassischen
zum modernen Kino eine Vermehrung dieser beliebigen Riaume, vor allem die
zerstérten Rdume des Nachkriegskinos sind Riume der Ablosung und Leere.
Ziellos lassen sich die Akteure durch diese Rdume treiben und/oder warten.

36 An dieser Stelle méochte ich Frank Neumann ganz herzlich fiir die folgenden
Videostills danken.

37 Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 149.
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gen kreuzen sich immer wieder in einem luxuridsen, leeren Appartement,
das alle drei als eine Art Freiraum nutzen: eine Maklerin, die dieses
Appartement vermitteln soll und stindig in leeren Wohnungen auf ihre
Kunden wartet; der Mann, den sie beim einsamen Herumstreunen kennen
lernt und mit dem sie ab und zu in dem Appartement Sex hat (Er ist ein
Schieber, von dem sie deshalb nicht viel mehr wissen will.); der Junge,
ein Vertreter fiir Urnenpliitze, der sich zuniichst in das Appartement ein-
schleicht, um vor seiner Einsamkeit in noch gréBere Einsamkeit zu flichen
— mit aufgeschnittenen Pulsadern.

Die Bilder des Films sind statisch. In unzusammenhiingenden, visuell
sehr reduzierten Bildern wird eine merkwiirdige Dreierkonstellation ent-
faltet, die nicht wirklich stattfindet, in der alle immer aneinander vorbei-
laufen oder sich voreinander verstecken. Analog sind die Blicke auf die
drei Protagonisten meist indirekt — {iber Spiegel oder hinter Siulen her-
vor und aus ungewdhnlichen Perspektiven. Der sehr harte Schnitt wird
iber den manchmal irritierenden, immer aber gedampften Ton der vor-
ausgehenden Szene eingeleitet.

Abb. 1: diging wansui. Regie: Tsai Ming-Liang, Taiwan 1984, 35 mm.

Diese fiir sich stehenden Bilder lassen viel Zeit fiir alltidgliche Verrich-
tungen, fiir Details, die oft zum einzigen Halt der Protagonisten wer-
den.* So widmet sich eine lange Szene im Appartement nur dem Jungen
und einer Melone, die er lange beriihrt, ansieht, mit einem Taschenmesser
in eine Bowlingkugel umwandelt, an einer Wand zerplatzen ldsst und
dann verschlingt. Auf diese Weise tritt das Haptische, nicht nur der inten-

38 Tsai Ming-Liang arbeitet immer mit dem gleichen Team von Laiendarstellern,
eine Arbeitsweise die solche Verrichtungen gleichzeitig dokumentarisch und
sehr intim wirken ldsst.
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siven Bilder, sondern auch in der Bezichung der Protagonisten zu den
Dingen, stark in den Vordergrund, »the endless recurrence of habitual be-
haviour; the touch of objects, perception at the primary level«.*

Es ist aber vor allem die auf diese merkwiirdige Dreierkonstellation
folgende Schlussszene des Films, die haften bleibt und dem ganzen Film
noch einmal ein anderes Licht gibt. In dieser Schlussszene durchwandert
die Protagonistin des Films in einer kaum geschnittenen Szene, (fast
einer Plansequenz), einen Park, setzt sich auf eine Bank und fingt an zu
weinen — sonst nichts,

Abb. 2: diging wansui. Regie: Tsai Ming-Liang, Taiwan 1984,

Der Blick der Kamera richtet sich zunéchst auf eine leblose, nicht fertigge-
stellte Parklandschaft. Diese Baustelle dhnelt in nichts der Vorstellung von
einem Park, der nur durch zahlreich aufgestellte Blumenkiisten angedeu-
tet wird — ein losgeldster, unbestimmter Raum voller Mikrobewegungen.

Als die Frau ins Bild gelaufen kommt, folgt die Kamera ihr, bis sie
mit ihr auf gleicher Héhe die Wege entlangliuft. Die Frau geht vorbei an
kahlen Bidumen, Pfiitzen, undefinierbaren funktionslosen Gegenstinden
und Anhdufungen. Man hort nur ihre Schritte und leises Zwitschern von
Vogeln, die man nicht sieht. Die Kamera verliisst die Frau fiir einen 360-
Grad-Schwenk rund um den Park — sie 6ffnet den Blick fiir ein paar
Menschen, Jogger vor der angrenzenden Hochhauskulisse und fiir eine
Autostralie, deren Lirm jetzt erst den Zuschauer erreicht.

Als die Frau wieder ins Bild kommt, fihrt die Kamera vor ihr her mit
dem Fokus auf ihrem Gesicht. Langsam, ganz langsam sehen wir dessen
Ziige etwas entgleiten und ihren Mund sich leicht &ffnen. Ein harter

39 Yvette Biro: Perhaps the Flood.... http://www.rouge.com.au/1/tsai.html
(15. Nov. 2003).
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Schnitt auf eine Ansammlung von Parkbinken fokussiert einen Zeitungs-
leser im Vordergrund. Sie tritt im Hintergrund in das Bild und setzt sich,
Wir héren leises Jammern, das zu einer GroBaufnahme des Gesichts
tiberleitet. Sie weint — nein, sie heult. Thr Gesicht verzerrt sich, ihre Augen
quellen zu, die Haare fallen ihr ins Gesicht. Thr Wimmern wird lauter, sie
verliert die Kontrolle Gber sich, holt krampfhaft Atem.

Abb. 3: Adiging wansui. Regie: Tsai Ming-Liang, Taiwan 1984.

Die ganze Bezichungslosigkeit des Films auf der narrativen Ebene ver-
dichtet sich zu diesem schmerzhaften Ausdruck, der tiberhaupt der erste
emotionale Ausbruch im ganzen Film ist. Thr Schluchzen ist leise, selbst
fir den Zuschauer kaum vernehmbar und dennoch — weil in diesem Film
so gut wie nicht gesprochen wird* — von so groBer Intensitit, dass es zu
einem Ereignis wird, welches die Narration ihrer Gefiihle Gbersteigt.

Wir sehen diese Trdnen eine ganze Weile — 3 Minuten — eine kleine
Ewigkeit im Kino. Dann fasst die Frau sich wieder, kommt zu sich und
erstarrt. Sie versucht, die Kontrolle tiber sich herzustellen, streicht sich
die Haare aus dem Gesicht, wischt sich die Trinen aus den verquollenen
Augen, putzt sich die Nase und fingt an zu rauchen. Sie kimpft immer
noch — holt sehr heftig Luft und zieht die Nase hoch. Thr Mund &ffnet
sich und sie fingt schlieBlich wieder an zu weinen, abgeschnitten vom
Schwarzbild des Abspanns, in dem ihr Jammern noch nachklingt.

Diese Trinen sind einem Zufall zu verdanken. Sie wurden nicht im
Drehbuch geplant, um den Zuschauer in eine Geschichte einzubinden

40 Es handelt sich zwar nicht um einen Stummfilm, aber um einen fast stummen
Tonfilm. Auch auf Musik wird verzichtet. Dadurch kénnen die alltiglichen
Geriusche in den Vordergrund treten.
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und ihn auf eine bestimmte Handlung hinzufiithren. In einem Interview
mit Bérénice Reynaud sagt Tsai Ming-Liang tber die Entstehungsge-
schichte dieser Szene:

Fiir Vive I'amour war das Ende, das ich geschrieben hatte anders. Man sieht die
Person der Yang Kuei-mei nach schnellem Sex das Appartement verlassen und
sich im Park bei vollem Tageslicht wiederfinden. Und das gibt ihr die Moral
zuriick. Sie entscheidet sich, in das Appartement zuriickzukehren, um den Typen
wiederzufinden und mit ihm eine richtige Geschichte anzufangen. Aber ecine
Woche vor dem Ende der Dreharbeiten wusste ich, dass dieses Ende unmdéglich
sein wiirde: ich hatte verstanden, dass der Park nicht rechtzeitig fertig sein
wiirde. Also fingt sie an zu weinen, als sie rausgeht und diese Baustelle sieht,
diesen Schlamm; ihre Gefiihle reflektieren diese trostlose Landschaft.”!

Die Affekte dieser Schlussszene sind also kein Bestandteil einer im Vor-
hinein feststehenden Handlung. Sie stehen nur in Beziehung zum zufilli-

gen Ausdruck des Parks.

4

Abb. 4: Adiging wansui. Regie: Tsai Ming-Liang, Taiwan 1984.
Das verzerrte Gesicht der Frau ist die einzige Entgleisung im Film, die
einzige »Hiisslichkeit< in den durchkomponierten Bildern der ansonsten
fast statischen Narration. Und gerade als solcher Ausbruch wird es zum
Ereignis. Es wird zum reinen Ausdruck, zum Affektbild im Sinne von
Deleuze. Ein Affekt, der nicht sensomotorisch durch Handlung wei-
tergeleitet wird, dem wir beim Entstehen zusehen kdnnen, der die Narra-
tion jetzt vollig stillstehen ldsst und Raum und Zeit auflést. Wir kénnen

41 Das Interview wurde von Bérénice Reynaud am 10. Jan. 1997 in Taipei gefiihrt
(Peggy Chiao iibersetzte dabei vom Mandarin ins Engl.). Entretien avec Tsai
Ming-Liang. In: Cahiers du cinéma. Nr. 516, Sept. 1997, 8. 35-37, hier S. 36
(aus dem Frz. iibers. von A.Z.).
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der Bewegung dieses Affekts in seiner eigenen Zeit, seiner Dauer zu-
sehen. Dieses Entstehen beschreibt KappelhofT als eigenen Bildraum:

Der Affekt wird sichtbar als ein Bildraum, fiir den die konkrete Situation, die
Handlung und selbst noch die Figur nur einen Anfang, einen Ausgangspunkt

darstellen, aus dem heraus sich das Bild entfaltet — erwiichst und entsteht in
. . . 2
einer konkreten Rhythmik, einer konkreten Dauer.”?

Diese Trinen ldsen nicht nur die Narration auf. Sie werden in der
GroBaufnahme zur Auflésung des Bildes, des Gesichts und des mensch-
lichen Blicks. Der Affekt wird unmenschlich, zeitlos — iibersteigt die
aktuelle Empfindung. Die Identifikation mit der Frau wird in diesem
Moment aufgebrochen durch die Faszination fur ihre Tranen. Weil man
solche Trinen so zum ersten mal sicht — auf der Leinwand. Weil man
diese Triinen aushalten muss und unabhiingig von Mitgefiihl mit der Frau
einfach sehen kann. Gerade das weinenden Gesicht in der Groflaufnahme
ist damit fiir Michaela Ott als Unterbrechung der Narration zu sehen:

Als solches unterbricht es die narrative Bewegung, 16st die Narration aus ihren
raumzeitlichen Koordinaten, verweist in seiner Flichigkeit auf die Bildhaftig-
keit selbst, verleiht dem gesamten Film affektiven Charakter, der ihn weinen
lisst in dem Male, wie sich seine Bilder dekonstruieren. Dieses Weinen ist
freilich kein menschliches mehr [ ... ].‘13

Diese Trinen in ihrer Dauer stehen fiir sich, haben genau wie die Frau
kein Gegenitiber. Und sie lassen ihr Gesicht durch die verquollenen Au-
gen in der GroBaufhahme zur Landschaft werden: eine Landschaft, die
mit dem Park um sie herum eine Einheit bildet — dem anderen Affektbild
eines beliebigen Raums, der diese Triinen erst entstehen lésst.

Park und Gesicht verhalten sich zueinander als Qualizeichen und
Ikon eines Affekts. Als unabtrennbare Bestandteile eines offenen Ganzen
farben sie dieses in seiner Dauer affektiv ein, wie die Schlussnote einer
Melodie. Sie machen damit den ganzen Film Vive [ 'amour zu cinem be-
stimmten Affektbild, das auch ein ganz anderes hitte werden kénnen.

42 Kappelhoft, Empfindungsbilder, S. 112.

43 Michaela Ott: Der Fall der Trinen. Eine kulturgeschichiliche Anndherung an
den Aufldsungs-Affeks. In: nachdemfilm. Nr. 4, Trdnen im Kino / Tears in the
cinema. http://www .nachdemfilm.de/no4/ottO4dts.html (3. Juli 2003).
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GEGENWART BEI EINAR SCHLEEF
HEIKE OEHLSCHLAGEL

Der 1944 geborene, in der DDR aufgewachsene und bereits 2001 ver-
storbene Kiinstler Einar Schleef ist durch sein provokant energetisches
Theater bekannt geworden. In seinem 500-seitigen Essaywerk Droge
Faust Parsifal sowie in Gesprichen mit Alexander Kluge duBert er sich
sehr detailliert, aber auch bruchstiickhaft und zum Teil sogar wider-
spriichlich zu seinem Theateransatz.

In dieser Annitherung wird es darum gehen, Schleefs Vorstellung von
Theater als einem Ort der affektiven Belebung und potentiellen Gegen-
wart zu skizzieren, Einfithrend wird Schleefs gesellschafiskritischer An-
satz in Bezug auf seinen Anspruch nach einem affektiven und affizieren-
den Theater vorgestellt. Sodann wird der Unterschied zwischen Gefiihl
und Affekt im theatralen Kontext diskutiert und Schleefs Stellung in der
diesbeziiglichen historischen Entwicklung markiert. SchlieBlich werden
seine Ideen und Wege in der Arbeit mit den Schauspiclern aufgezeigt
und aus dem groBen Spektrum an Affizierungsstrategien vor allem das
spannungsreiche Verhiltnis zur Figur behandelt. Andere Aspekte der
Darsteller-Affizierung, wie auch die des Zuschauers, miissen hier leider
unberiicksichtigt bleiben.

Die Verdrangung gemeinschaftsinterner Gewalt

Ein Drama ist, so Schleef, »wenn sich zwei kloppen«, eine Tragidie,
»wenn einer auf der Strecke bleibt«.' In Anlehnung an René Girard ist
fir ihn Theater genuin das kanstlerische Medium zur gesellschaftlichen
Konfrontation mit der konfliktudsen und letztlich gewalttitigen Grund-
struktur des menschlichen Miteinanders.

1 Einar Schleef im Interview in: Alexander Kluge: Mein Lieblingsautor bin ich
selbst. detp, Diisseldort 1999, Video der TV-Sendung, ausgestrahlt am
14, Juni 1999 bei RTL in der Reihe fen to eleven, 24 min., Transkription von
Heike Ochlschligel. Die hier und im Folgenden angefiihrten Interviewaus-
schnitte sind worigetren wiedergegeben. Sinngemil nachzulesen sind sie in:
Alexander Kluge: Facts & Fakes. Bd. 5, Einar Schleef — der Feuerkopf spricht.
Hg. von Christian Schulte/ Reinald Gufimann, Berlin 2003, S. 12-14.
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Indem der Mensch als soziales Wesen Gemeinschaft sucht und auf-
baut, arbeitet er nicht nur sozialen Bediirfnissen und gemeinschaftlichen
Vorziigen, sondern ebenso gemeinschaftsimmanenten Konflikten, in-
ternen Interessenkollisionen und Machtkdampfen zu. Den Chor als Sinn-
bild menschlicher Gemeinschaft charakterisiert Schleef in Droge Faust
Parsifal daher wie folgt:

Der antike Chor ist ein erschreckendes Bild: Figuren rotten sich zusammen,
stehen dicht bei dicht, suchen Schutz beieinander, obwohl sie einander energisch

ablehnen, so, als verpeste die Nihe des anderen Menschen einem die Luft. Da-
mit ist die Gruppe in sich gefihrdet, [...].2
Wie Schleef hier formuliert, stehen sich im sozialen Leben Anziehungs-
und AbstoBungskrifte unverséhnlich gegeniiber und das nicht nur in der
Antike bzw. im antiken Chor. Die interne Gewalt droht, wie René Girard
in seinem Buch Das Heilige und die Gewalt ausfiihrt,® zu allen Zeiten
und in allen Gemeinschafiten unter der Schuldzuweisung an das jeweilige
Gegeniiber in einem endlosen Rachezyklus zu eskalieren und die Gemein-
schaft damit zu zerstdren. Entsprechend schlieBt Schleef seine Ausfiihrun-
gen zur Beschaffenheit des antiken Chors: »Das ist nicht nur ein Aspekt des
antiken Chores, sondern ein Vorgang, der sich jeden Tag wiederholt.«*
Der Vorgang, der sich jeden Tag wiederholt, ist generell die gemein-
schafisinterne affektive Spannungsabfuhr durch Gewaltausiibung unter
Verschiebung und Verleugnung der Gewaltursache. Mit der Bestimmung
eines Anderen, eines Gegners, Opfers oder Gottes als Ursache werden
bei offen praktizierter Gewalt die eigenen gemeinschafisbedingten affek-
tiven Gewaltimpulse verleugnet. Lisst sich die Gewalt nicht (mehr)
durch ein angeblich schuldhaftes Gegeniiber oder eine drohende gottliche
Macht begriinden, fillt sie tendenziell auf den Menschen und seine kon-
fliktuése Gemeinschaftlichkeit selbst zurtick. Zur Vermeidung einer sol-
chen, fiir die Gemeinschaftsmitglieder beiingstigenden Selbsterkenntnis,
kann der affektive Gewaltimpuls sodann nicht mehr als ein eigener ver-
leugnet werden, Um ihn nicht endgiiltig als eigenen anerkennen zu miis-
sen, bleibt nur der vollstindige Gewaltverzicht. Dieser wird vom nachan-
tiken Christentum realititsfern als machbar propagiert, so Schleefs Vor-
wurf., Verdeckt und verdringt wirke die Gewalt dann aber unbemerkt fort
bzw. breche sich — lange unterdriickt — erneut explosiv Bahn und drohe
so, den gemeinschaftsgefiihrdenden Rachediskurs neu zu entfachen.

2 Einar Schleef: Droge Faust Parsifal. Frankfurt am Main 1997, S. 14.

3 Ren¢ Girard: Das Heilige und die Gewalr. Frankfurt am Main 1992 (frz. OA.
1972).

4 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 14.
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Das Theater und der soziale Konflikt
Antike versus Neuzeit

Eine markante Ausnahme in dieser Tradition der Schuldverschiebung
und -verdringung sieht Schleef kulturgeschichtlich in der Entwicklung
und Praktizierung der antiken Tragédie, in der die griechische Polis die
Konfrontation mit der eigenen Gewalttitigkeit wagt. In einer dem Opfer-
ritual entsprechenden Gegenitiberstellung von Chor und Protagonist
entwickelt sie ein »tragisches Bewusstsein« von ihrer eigenen gemein-
schaftsimmanenten und daher unabwendbaren Gewalt, die ein protago-
nistisches Opfer fordert. In der antiken Auffiihrung wird es dem Zu-
schauer mdglich, die dargestellte Gewalt affektiv mitzuerleben und
zugleich als solche zu erkennen und zu reflektieren. Im Oszillieren zwi-
schen Einlassung und Distanzierung wird dem Tod des Protagonisten
entgegengefiebert und so der eigene Gewaltimpuls in der eigenen Affi-
zierung wahrnehmbar.

Obwohl sich weder Gewalt in der Gemeinschaft als vermeidbar, noch
der Verzicht auf die realexistierende Gemeinschaft als moglich und er-
strebenswert erweisen, wird nach Schleefs Einschitzung dieses >tragi-
sche Bewusstsein¢ in der biirgerlichen deutschen Zivilgesellschaft des
20. Jahrhunderts und auch in dessen Theater nicht angemessen entwi-
ckelt und kultiviert. Es wird vielmehr trotz und auch wegen der jiingeren
deutschen Geschichte konflikischeu bis selbstherrlich unter einer biirger-
lichen Gemiitlichkeit und geschiftigen Betriebsamkeit versteckt und ver-
dringt.’ Die Abwehr des tragischen Bewusstseins gelingt Schleef zufolge
u.a. durch die Distanzierung zur erfahrbaren Gegenwart: riickwirts in die
verklirte bzw. angeblich abgeschlossene Vergangenheit und vorwiirts in
die visionierte Zukunft. Schon die stercotypen Idealisierungen »>friiher
war alles besser< und »bald wird alles gut¢< zeugen neben dem Unbehagen
an der Gegenwart auch von den Fluchtbewegungen aus ihr. In der Be-
schleunigung der fortschrittsglaubigen Geschiftigkeit erscheint die zivili-
sierte, humane Zukunft zum Greifen nahe, hat sie vorgeblich immer schon
begonnen. Die dabei praktizierte Gewalt dndert stetig ihre Gestalt, sodass
sich ihre Spuren aufgrund verfestigter Wahrnehmungsschemata in ver-
gangenem Barbarentum zu verlieren scheinen. Schleef zufolge ist dies der
christliche Habitus, der durch Luther verjiingt fiir die gesamte Aufkli-
rung und in besonderer Weise auch fiir das Nachkriegsdeutschland gilt.

Die untilgbaren sozialen Gewaltdynamiken werden auch auf dem
Theater durch Verharmlosung entschirft und durch Historisierung auf
Distanz gebracht. Die soziale Gewalt, im Sinne bildungsbiirgerlichen
Selbstverstindnisses, als archaisch und entwicklungsgeschichtlich iiber-

5 Vgl Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 51 und 96.
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wunden von sich weisend, schafft es also auch das biirgerliche Theater
viel zu selten, an sein antikes Vorbild heranzureichen. Was Schleef daher
nicht nur ein- sondern auch herausfordert, indem er es mit seinem The-
ater zu praktizieren versucht, ist eine den Fluchtimpulsen entgegentreten-
de Konfrontation mit der Gegenwart, ihre Erhaltung bzw. Konstituierung
auf der Biihne. Das gilt fir alle Beteiligten am Theater, sowohl fir
Schleef selbst und seine Schauspieler, mit denen er (vor-)arbeitet, als auch
fiir die Zuschauer in den Auffithrungen.

Bliihnenwirklichkeit
statt Fiktion einer Zuschauerwirklichkeit

In seinem Leitfaden Zehn Punkte fiir Schauspieler® hat Schleef Richt-
linien zusammengefasst, die seinem Anliegen der Gegenwartskonfron-
tation entsprechen. Darin fordert er u.a. die strikte Trennung von Biihnen-
und Zuschauerwirklichkeit:

3. Zwei Wirklichkeiten: Wirklichkeit im Leben und Wirklichkeit auf der Bithne
sind absolut nicht identisch. Zuschauer und Spieler sind getrennt, darum steht
der eine auf der Bihne, wihrend der andere sich nur in einem Abstand befinden
kann. Das trennende Podest ist einzuhalten |[... ]."I

Mit dieser Trennung spricht Schleef auch der Biihne eine Wirklichkeit
zu, die in ihrer Wirklichkeitsqualitit gegentiber der des Zuschauerraums
in keiner Weise abzuwerten ist. Wie er in seiner theoretischen Auseinan-
dersetzung z.B. den Chorbegriff auch auf auBertheatrale Gruppenkonstel-
lationen anwendet — die auBertheatrale Wirklichkeit also mit theatralem
Vokabular beschreibt —, so spricht er umgekehrt auch tiber Bithnensitua-
tionen im Sinne des Realen. In einem Interview mit Alexander Kluge
duBert sich Schleef beispielsweise wie folgt:

Ein Punkt ist doch, dass man sich mit der Opernauffassung von Wagner heute
auseinandersetzen muss, dass das Orchester nicht da ist. Und das blode ist ja,
dass in den anderen Auffilhrungen ununterbrochen diesem Walkiirenvorgang
ein Orchester vorsteht. Ja schauen Sie mal, das kann einfach gar nicht stimmen.
Weil Walkiire, da haben wir irgend’n Tisch und 'ne Frau, ja, die sitzt da. Plétz-
lich geht die Tiir auf, da kommt'n Mann. Dann treiben die auf dem Tisch einen
Geschlechtsakt, nach dem sie nach 45 Minuten dann feststellen, nach der Ermat-
tung: sie sind Geschwister. Und das mit einem vorgesetzten Orchester. Das kann
nicht klappen. Und deshalb klappen die Themen bei Wagner heute nicht mehr.

6 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 472. Der Titel Zehn Punkte fiir Schauspieler
stammt aus einer fritheren Verdffentlichung (Grenzverletzungen — Border
Violations. Uber Risiko, Gewalt & Innere Notwendigkeir. In: Theaterschriften. 3,
Briissel 1993, S.172-181). In dem gréBeren Kapitel Enfwurf eingebunden,
werden sie in Droge Faust Parsifal mit »Die leere Bithne. Fiir Schauspieler«
angekiindigt und durch die Anhiinge Applaus und Fazit (S. 474-476) ergiinzt.

7 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 474.
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[...] Zumindest muss der Dirigent weg. Entschuldigen Sie, trotzdem es einen
Dirigenten braucht, kann der dem nicht vorgesetzt werden. Dann gehen die
Figuren, die dort aufireten, nicht. Also die Walkiiren kénnen ja nicht schreien
nach dem Dirigenten. Das geht gar nicht, weil die gottnahen Figuren konnen ja
keinem Menschen g{:hcn'ch::n.s

Was Schleef hier vorrangig kritisiert, ist die dem Biithnengeschehen {ib-
licherweise nicht angehérende, aber gleichwohl vorgesetzte Stellung des
Dirigenten. Mit seiner auch gegeniiber den Singern taktangebenden Po-
sition jenseits der Bithnenrampe wird den Figuren ein rdumlicher Be-
zugspunkt jenseits der Biihne (aus der Welt der Zuschauer) zugewiesen.
Schleef zufolge wird damit eine Wirklichkeitshierarchie etabliert, die das
Biihnengeschehen zum fiktiven, kontrollierbaren Planspiel der Zuschau-
erwirklichkeit degradiert, es ihr zu- und unterordnet. Gegeniiber seiner
Forderung nach einer eigenstindigen Biithnenwirklichkeit bemerkt Kluge
provokativ: »Im Grunde glauben Sie gar nicht wirklich an das Theater.
Theater ist fake, ja, Sie glauben an wirkliche Verhiltnisse, Flisse, Kom-
mentare — Geist und Materie oder was immer [...].«’ Aber Schleef glaubt
natiirlich an das Theater, und zwar nicht als fake und auch nicht als Biih-
nenillusion oder Mirchenstunde, sondern gerade als Ort von verschirfter
und zur Anschauung gebrachter Wirklichkeit. Soziale Anziehungs- und
AbstoBungskrifte sollen darin weder von Seiten der Schauspieler, noch
von Seiten der Darsteller in emotionaler Identifikation mit einer fiktiven
Figur entlichen werden. Sie sollen vielmehr in den realen spannungsge-
ladenen Begegnungen aller am Theaterabend Beteiligten am eigenen
Leib real und affektiv erfahrbar werden. Mit dem etwas befremdlichen
Bestehen auf zwei parallelen Wirklichkeiten arbeitet Schleef der identifi-
katorischen Einfiihlung und der Flucht in ein raumzeitlich distanziertes,
bloB erzihltes Geschehen entgegen und so dem affektiven ErLeben zu.

8  Schleef im Interview in: Kluge, Mein Lieblingsautor.

Schleef stellt der Konstellation des vorgesetzten Dirigenten Wagners Raum-
konzept mit einem Orchestergraben entgegen, in dem das Orchester durch
einen entsprechenden Uberbau optisch und akustisch verdeckt wird und damit
quasi im Orkus verschwindet. Der optische Kontakt zwischen Dirigent und
Singern ist damit unterbrochen. (Und der Klang bildet keine vor der Bithne aus
dem Orchestergraben aufsteigende akustische Mauer, durch welche sich die
Singer stimmlich durchkimpfen miissen, um diesem in den Zuschauerraum
und den Zeichen des Dirigenten hinterherzusingen. Der Klang steigt vielmehr
hinter der Biihne auf und erreicht die Séinger von hinten auf dem Weg nach
vorne in den Zuschauerraum, sodass diese sich in gleicher Richtung stimmlich
dazugesellen, sich draufsetzen und tragen lassen kénnen.)

9  Schleef im Interview in: Kluge, Mein Lieblingsautor.
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Einflihlung und Distanz
versus Affekt und Konfrontation

Wie leicht nachvollziehbar, eréffnet die Einfilhlung in eine andere
Person bzw. fiktive Figur vielseitige Moglichkeiten, zu sich selbst auf
Abstand zu gehen, d.h. von seinen eigenen inneren Bedingtheiten
abzusehen und sich so auch triumerisch-fiktiv selbst zu verkliren. Selbst
die Einfiihlung in eigene Empfindungen verlduft iiber den Umweg der
Distanzierung und Modifikation, wenn die eigenen Empfindungen zuvor
auf eine andere bzw. fiktive Person projiziert worden sind, um sich
sodann mit diesen zu identifizieren. In der identifikatorischen Wieder-
aneignung konnen sie angenommen und ausgelebt werden, ohne als die
eigenen anerkannt werden zu miissen. Mit dem im Geschehen ausgels-
ten Affekt dagegen kommen die eigenen inneren Bedingtheiten deutlich
zum Vorschein. Entsprechend postuliert Brian Massumi das mit der Ein-
fiihlung einhergehende Gefithl grundsitzlich als Nachtriglichkeit und
Semantisierung. In Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation
schreibt der Philosoph und Medienwissenschaftler:

[...] emotion and affect — if affect is intensity — follow different logics and per-
tain to different orders. An emotion is a subjective content, the sociolinguistic
fixing of the quality of an experience which is from that point onward defined
as personal. Emotion is qualified intensity into semantically and semiotically
formed progressions, into narrativizable action-reaction circuits, into function
and meaning. It is intensity owned and recognized_m

Die von Massumi beschriebene subjektive Aneignung des Affekts durch
die Entwicklung eines Gefiihls bedingt zugleich eine Distanzierung. Die
zeitliche Distanzierung geht mit einer Verarbeitung und Interpretation
des Geschehens einher, die als Modifikation der Selbst- und Weltwahr-
nehmung von Schleef zu vermeiden gesucht wird.

Eine dhnliche Unterscheidung zwischen Gefithl und Affekt findet
sich auch in Wolfgang Schadewaldts Auseinandersetzung um die in der
Aristotel’schen Poetik genannten Tragédienwirkungen phébos und eléos."
In seiner Abhandlung Furcht und Mitleid?" kritisiert er Lessings Uber-
setzung der so bezeichneten Effekte des tragischen Spiels als abschwi-
chende Umdeutung."” Entgegen den Gefiihls-Begriffen Lessings, »Furcht

10 Brian Massumi: Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation. Dur-
hamy/ London 2002, 8. 271

11 Vel. Aristoteles: Poerik, 6, 1449b, 26. Ubers. und hg. von Manfred Fuhrmann,
zweispr. Ausgabe, Stuttgart 1982, S. 18-19: »Die Tragddie ist [...] Nachahmung
von Handelnden und nicht durch Bericht, die Jammer und Schaudern hervor-
ruft und hierdurch eine Reinigung von derartigen Erregungszustinden bewirkt.«

12 Wolfgang Schadewaldt: Furcht und Mitleid? In: Hermes 83, 1955, S, 129-171.

13 Vgl. Gottfried Ephraim Lessing: Hamburgische Dramaturgie (1776). 37., 74.,
77., 82. Stiick.
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und Mitleids, pladiert Schadewaldt fiir die Affekt-Bezeichnungen »Schau-
der und Jammer< bzw. »Schrecken und Rihrung<. Das Mitleid — dem
nach Schadewaldt auch die Furcht als Unterkategorie subsumiert ist
bezeichnet das Mitfithlen mit einem leidenden Anderen, wie es aus dem
christlichen Anspruch der Nichstenliebe, der humanitdren Barmherzig-
keit und humanistischen Schulung hervorgeht. Es ist ein aus diesem Kon-
text entstandener relativ junger Begriff und entspricht den Ambitionen
des biirgerlichen Trauerspiels. Thm geht etymologisch das Miterleiden
voraus, welches das ganz eigene Erleiden in Gesellschaft eines dhnlich
Leidenden meint. Auch wenn in der Antike der griechische Begriff des
»Pathos« samtliche Emotionalititen in sich vereint, handelt es sich Schade-
waldt zufolge beziiglich der Aristotel’schen Tragédientheorie in klarer
Abgrenzung zum Mitleid um naturhaft ungebrochene »Elementaraffekte«.
Diese iberfallen den Menschen in Gegenwart eines iliber den anderen
hereinbrechenden Ubels spontan, »nicht ohne die mitgehende Befiirch-
tung, dass ihm [aufgrund einer vergleichbaren Lebenslage] selbst Ahnli-
ches widerfahren kénne«.'* Auf das Theater bezogen entsteht das Mitleid
in der identifikatorischen Einfiihlung in eine fremde, fiktive Situation
und Gemiitslage als emotionale Anteilnahme und Partizipation, ohne
eigenen Anlass zu leiden. In der antiken Tragidie dagegen, so Schade-
waldt, treten die Affekte im Sinne des Miterleidens zusammen mit denen
des Anderen auf. Bezogen sind sie aber stets auf ihren Triger selbst. Er
wohnt z.B. dem existenziell bedrohlichen Umsturz von Lebensverhiltnis-
sen bei, die seinen eigenen vergleichbar sind. In der Konfrontation mit
der andauernden und hier be-greifbaren Maglichkeit des Verlustes eigener
Unversehrtheit und des Erleidens eigenen Ubels tiberfallen den Betref-
fenden spontan >Schauder und Jammer«. Schadewaldt charakterisiert die
Affekte als eine spontane, unmittelbare, ungebrochen-naturhafie Gewalt,
die ungeschieden die Seele und den ganzen Leib ergreift."®

Die antike Tragodie ist fiir Schleef gerade im Hinblick auf diese un-
mittelbare und leibhafie Kraft ein Vorbild, auch wenn er selbst nie von
»Affektc spricht. In Abkehr vom gefiihligen Theater der Neuzeit versucht
er, dessen affizierende Moglichkeiten sogar noch auszubauen und zu
radikalisieren. Zum einen eréffnet er mit seinem Ansatz, soziale Anzie-
hungs- und Abstoflungsimpulse zu mobilisieren, ein breites Spektrum an
Affekten. Neben den zwei leidvollen Affekten >Schauder und Jammer«
zielt er z.B. auch auf das von Aristoteles unerwihnt gelassene Begehren.

14 Schadewaldt, Furcht und Mitleid? | S. 137, siehe auch 140f.

15 Schadewaldt, Furcht und Mitleid?, S. 131, 137, 138, 142, 146, 153.
Wie Schadewaldt darlegt, sprechen nicht nur Aristoteles und Platon der Trago-
die eine derart affektive Wirkung zu. Thre Auffassung spiegelt vielmehr eine
allgemeine Volksmeinung wider, die bis zu den Sophisten des 5. Jh. v. Chr. zu-
riickzuverfolgen ist. Siche ebd. S. 143.
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Zum anderen bleibt seine Idee des Miterleidens nicht, wie die Schade-
waldts, an Affekte gebunden, die jenen der Figur vergleichbar sind. Wie
noch zu sehen sein wird, arbeiten seine Strategien auch solchen Affekten
71, die denen der Biihnengestalt sogar diametral entgegengesetzt sind.

Als Grundlage zur Affizierung der Zuschauer problematisiert Schleef
zudem das Verhiltnis der Darsteller zu den Figuren und bezieht sie in
den Kreis der zu Affizierenden mit ein. Die fiir den Zuschauer entschei-
dende Gegenwart eines hereinbrechenden Ubels kann streng genommen
nur den anwesenden Darsteller, nicht aber die vergangene, fiktive Figur
betreffen, die er verkorpert. Soll der Zuschauer also affiziert werden, so
muss dies durch den affizierten Darsteller geschehen. Doch sowohl die
Einfiihlung des Darstellers in die Figur, als auch die »Nachahmung¢ —
wie der von Aristoteles verwendete Mimesis-Begriff gemeinhin tibersetzt
wird — implizieren die unerwiinschte Nachtriiglichkeit und Distanz. Das
heilit, das bei Schadewaldt auf das Verhiltnis zwischen Zuschauer und
Figur bezogene Miterleiden wird von Schleefl gemilB der moglichst un-
mittelbarsten Konfrontation auf das Verhilinis zwischen Darsteller und
Figur iibertragen. Demzufolge bezieht sich das fiir den Zuschauer ange-
strebte affektive Miterleiden nicht vorrangig auf die Figur, mit der er
nicht direkt konfrontiert ist, sondern auf den Darsteller in seiner kon-
kreten Gegenwart auf der Bithne. Zuniichst stellt sich allerdings die Frage,
wie eine Affizierung des Darstellers gelingen kann,

Darsteller und Figur:
Die affektive Angleichung

Wie kann sich eine auch affektive Wirklichkeit, eine moglichst umfas-
sende Gegenwart auf der Biihne einstellen? Immerhin wird dort eine
fiktive Geschichte mit fiktiven Figuren und geprobten Abldufen erzihlt.
Die Erzdhlung wird allabendlich wiederholt und ihr Ausgang ist im Vor-
hinein auch schon bekannt. Der Dramaturg und Schleef-Rezensent Carl
Hegemann erlédutert dazu:

[...] die Uberwindung des Brechtschen Realismusbegriffs [...] Brecht selbst
hatte ja schon diese alten Begriffe von Realismus und Naturalismus ausgehebelt,
indem er gesagt hatte: dass die Zuschauver da sind, dass die Schauspieler eben
nicht nur Figuren spielen, sondern auch selber einen Namen haben. Das gehort
auch mit zur Realitiit, und es ist nicht realistisch, wenn man das wegschminkt.
Und die einzige Moglichkeit, diesen neuen Realismus noch zu steigern, ist die
Realitiit selbst. Schleef hat einfach die Realitit auf die Biithne gebracht. Er hat
Vorgiinge stattfinden lassen, die nicht gespielt waren. Er hat das Ritual profani-
siert. Und insofern hatten die Leute recht, die sagten, das ist kein Theater mehr. 16

16 Carl Hegemann/Martin Wuttke: »Das ist doch kein Drama« — Wie Einar
Schleef 1986 in Frankfurt das Theater abschaffte — Martin Wuttke und Carl
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Im Schleef’schen Theater soll es also keine Fiktion zu sehen geben, die
in einer anderen Zeit spielt, sondern reale Menschen in einer real
ablaufenden, unwiederbringlichen Zeit, die miteinander interagieren.
Trotzdem gibt es in Schleefs Theater Figuren, von einem Autor fiir die
Biihne erfunden, an die die Schauspicler gebunden sind. Wie Hegemann
formuliert, spielen die Darsteller nicht, sondern lassen etwas stattfinden,
und sollen dies nach Schleef in Kooperation mit den Figuren des Stiickes
auch tun. Das heiBt, der Schauspieler spielt zwar keine Figur, aber er geht
mit ihr auf die Bithne und ist mit ihr zusammen. Er nimmt zunichst sehr
formal die soziale Position der Figur ein und vollfiihrt ihre Handlungen,
spricht ihre Sprache aus ihrer Position heraus, aber ohne die Einbildung,
diese Figur zu sein oder auch nur sein zu missen. Auf der Biihne ist
damit zunéchst die Gegenwirtigkeit des Darstellers gewahrt. Er begibt
sich nicht in eine Illusion und historische Zeit der erzihlten Geschichte,
sondern verbleibt mental in seiner Gegenwart und bei sich selbst.

In der Einnahme der figurenspezifischen Position gegeniiber den
anderen Darstellern, die ebenfalls die Positionen der ihnen zugewiese-
nen Figuren inne haben, fungiert der Darsteller als Stellvertreter der
Figur. Er kiimpft aus ihrer Position heraus, nicht nur an ihrer statt, son-
dern ebenso als Darsteller, der er ist. Die eingenommene oder zugewie-
sene soziale Position wirkt auf den Inhaber derselben affektiv zuriick,
auch wenn es sich dabei nur um ein Spiel handelt. Mit diesem gruppen-
dynamischen Phianomen arbeiten Therapien (wie Rollenspiel, Familien-
aufstellung, Gruppentherapie), aber z.B. auch politische Lehrveranstal-
tungen wie das Antirassismus-Projekt Blue Eyed. Mit der dafiir aufge-
stellten Behauptung, die blaue Augenfarbe sei das Kriterium fiir Min-
derwertigkeit, wird den Teilnehmern die Problematik des Rassismus im
wahrsten Sinne des Wortes »nahe gebracht«. Withrend die Kursleiterin
Unterdriickungsmechanismen erldutert, behandelt sie die Teilnehmer
mit blauen Augen in einer Weise, die ihnen die Auswirkungen solcher
Behandlung am eigenen Leib affektiv erfahrbar macht. Eine eindrucks-
volle Fernseh-Dokumentation dazu zeigt, wie erwachsene Menschen
innerhalb kiirzester Zeit ernsthaftes, ungespieltes Opferverhalten auf-
grund der zugewiesenen Position annehmen, obwohl sie wissen, dass es
sich dabei um einen vierstiindigen Workshop zum Thema Rassismus
handelt, den sie freiwillig besuchen."” Ahnlich affektiv ernsthaft kann
es auch auf der Biihne werden, verstirkt noch durch den dauerhaften

Hegemann erinnern sich. In: Gabriele Gericke/Harald Miiller/ Hans-Ulrich
Miiller-Schwefe (Hg.): Einar Schleef Arbeitsbuch. Berlin 2002, S. 192-196,
hier 8. 195.

17 Bertram Verhaag: Blue Eyed. Denkmal Film GmbH, Miinchen 1996, Video der
TV-Sendung, ausgestrahlt am 29. Dez. 1996 in 3SAT, 93 min.
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Arbeitszusammenhang. Diesbeziiglich legte Schleef viel Wert darauf,
dass jeder Darsteller allen Proben beiwohnt, auch wenn seine jeweilige
Figur in der geprobten Szene nicht vorkommt. Davon nicht ausgenom-
men war Schleef als regiefiihrender Teil dieses Arbeitszusammenhan-
ges umgekehrt auch stets bei den Vorstellungen anwesend und hielt so
die soziale Konstellation der Proben aufrecht. Im Laufe der von ihm fa-
vorisierten langen Probenprozesse kam es so zu einer mehr oder weni-
ger ausgeprigten Angleichung der sozialen Konstellation des Ensemble
an die des Stiickpersonals. In dieser betrat das Ensemble die Bithne. Bei
der Probenarbeit zur Geschichte Gottfriedens von Berlichingen mit der
eisernen Hand dramatisiert'” beispielsweise war die Gruppe der Schau-
spieler, die die gedchtete Bauernhorde spielte, im Ensemble bald ebenso
verhasst wie die Bauern in der Stiickhandlung. Aus dieser Position her-
aus entwickelten sie im Selbstbehauptungs- und Racheaffekt eine fiir
ihre Position sehr prignante, gewaltig-brachiale Szenenidee, die in die
Probenarbeit einging."”

Schleef ermutigt die Darsteller in Punkt 7 seiner Zehn Punkte dazu,
den eigenen affektiven Impulsen zu folgen, indem er auf der Bithne alles
fiir moglich erklirt, auBer den Tod der Darsteller.”” Damit steckt er einen
sehr weiten Rahmen, innerhalb dessen sich das Ausagieren konfliktbe-
dingter Spannungen iiber gesellschaftliche Konventionen und Tabugren-
zen hinweg ereignen kann. Fiir seine Arbeit als Regisseur erhoffte er
sich, dadurch besonders prignante Formen zu finden, die nicht aus einer
spielerischen Szenenfantasie, sondern aus einer konkreten inneren Not-
wendigkeit heraus entstehen. Fir die anschlieBenden Auffiihrungen er-
wartete er ebenso eine Forderung der affektiven Wiederbelebung des
Biihnengeschehens in der jeweiligen Abendveranstaltung.

Wie am Beispiel der Bauernhorde zu sehen ist, wirkt die Konflikt-
situation des Stiickes sehr konkret auf das Ensemble zuriick. Das heilit,
sie bekommt eine gegenwiirtige Realitdt, die im Geschehen auf der
Bithne zur Ver-Handlung gebracht werden kann. So gesehen hat die
Gleichsetzung von Darsteller und Figur aufgrund der nicht nur erzihlen-
den Vermittlung sondern »nachahmenden Belebung< ihre Berechtigung.
Allerdings handelt es sich nicht um die Nachahmung der einzelnen Figur,

18 Premiere 19. April 1989 im Bockenheimer Depot des Schauspiels Frankfurt.

19 So berichtete ein Ensemblemitglieder der Bauernhorde. Diese Szenenidee
wurde ihm zufolge nicht in die Endfassung der Inszenierung iibernommen, da
sie, im Gegensatz zu anderen ihnlich entstandenen, schnell an Kraft verlor.

20 Wie ernst das gemeint ist, zeigen Berichte aus den Proben. Martin Wuttke
berichtet Hegemann gegeniiber von etlichen Verletzungen in der Arbeit an
Miitter, die sich die Frauen in den Proben zuzogen und Schleef, im letzten Ka-
pitel von Droge Faust Parsifal, von einem lebensbedrohlich wirkenden Sturz
einer Schauspielerin.
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ihrer duBeren und inneren Bewegungen, sondern vor allem um die Nach-
ahmung der sozialen Konstellation und Entwicklung durch das Ensem-
ble. Das duBere Handeln des Einzelnen ist nicht Nachahmung des Ei-
gentlichen, sondern in der eigenen Handlungsfindung des Darstellers die
Vertretung des Fiktiven im Konkreten. Die Gemiitsbewegungen werden
weder innerlich nachempfunden noch nur duBerlich vorfiithrend imitiert,
sondern vom Darsteller selbst erfahren. Auch wenn sich der hier gemein-
te Erregungszustand dem der Figur weitgehend angleicht, so handelt es
sich doch um ganz eigene Kdmpfe des Darstellers im Ensemble, die er
parallel zu seiner Figur in ihren Verhiltnissen und zusammen mit ihr als
Kampfgefihrte und Leidensgenosse erlebt. Dieses Miterleiden vergleich-
barer Affekte beim Darsteller und seiner Figur entspricht dem von
Schadewaldt beschriebenen Miterleiden bei Zuschauer und Figur.

Darsteller und Figur
Ideen zu einer affektgeladenen Differenz

Wie bereits erwiihnt, geht das Miterleiden mit der Figur nicht wie bei
Schadewaldt notwendigerweise mit einer Gleichartigkeit des Leids ein-
her, Indem Schleef die Affizierung des Darstellers forciert, ist ihm auch
eine zur Figur gegenliufige willkommen. Fiir ihn bedeutet die unwillkiir-
liche affektive Angleichung an die Figur durch Ubernahme ihrer Position
und Sprache keine harmonische Verschmelzung der beiden. Sie ist nur
die eine Seite einer spannungsreichen Paarbeziehung zwischen Darsteller
und Figur, die ein eigenes Potential der Affizierung mit sich bringt.

Abb. 1: Martin Wuttke und Dirk Nawrocki beim Freundeskuss. In:
Geschichte Gottfiiedens von Berlichingen mit der eisernen Hand dra-
matisiert. Regie: Einar Schleef, Premiere 19. April 1989, Bockenheimer
Depot des Schauspiels Frankfurt. Foto von Abisag Tiillmann.
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Der Darsteller verbiindet sich nach Schleefs Vorstellungen nicht nur
pragmatischerweise mit der Figur, weil keiner ohne den anderen aus-
kommt — der Schauspieler braucht eine Figur, um Schauspieler zu sein,
und die Figur einen Schauspieler, um auf der Biihne zu erscheinen. Thre
Gemeinschaft wird auch von einer quasi-sozialen Dynamik geprigt. Auf
der einen Seite steht die soziale Anziehungskraft, die in der affektiven
Angleichung zum Ausdruck kommt. Schleef betont diesbeziiglich die Er-
ginzung und Entwicklungshilfe, die sich Figur und Darsteller gegenseitig
leisten konnen und sollen. In Punkt 4 und 8 spricht er z.B. die sexuelle
Aufladung an.

4. [...] Ich arbeite an meiner persdnlichen Kontur, meiner Raumverdringung,
an meiner Aufladung, die Erfahrungen und Fortschritte dabei iibertrage ich in
die Figuren, umgekehrt helfen mir auch die Figuren. [...]

8. Eigenﬁ seelische und sexuelle Probleme durch die Figur angehen, d.h. iiber-
winden.

Auf der anderen Seite steht die soziale Abstolung, Schleef bestirkt die
Darsteller auch in der Entwicklung dieser Impulse, mit der die Differenz
zwischen Darsteller und Figur konstruktiv genutzt werden soll. So lauten
die Anweisungen, die den gesamten Forderungskatalog der Zehn Punkte
fiir Schauspieler einklammern:

1. [...] Erbringe Widerstand zur Rolle, der Kérper mufl die Rolle abstofien,
nicht aufnehmen. Aufnehmen heifit bezwungen sein, eingeordnet, historisch
tiberholt. Romeo — Ophelia, ihr Lebensanspruch sind wir, d.h. wir leben und
sind hoffentlich erst nach unserem Tod Historie, also iiberholt und in einen Pro-
zef} eingeordnet wie die Grabsteine auf dem Friedhof. [...]

10. [...] Kidmpfe gegen die Zentralperspektive, an der deine Figuren lingst
zerbrochen sind, sonst héittest du keinen Text in der Schnauze, denn du sprichst
Text von Toten, deren Lebensanspruch du gegen die Zentralperspektive be-
haupten und durchsetzen musst.”?

Wenn Schleef hier den konstruktiven Umgang mit der Differenz im Sinne
einer gegenseitigen Stirkung und mit dem Kampf gegen den jeweiligen
Untergang formuliert, so thematisiert er an anderer Stelle das Konflikt-
potential einer solchen Paarbezichung in seiner auch destruktiven und
gewalttdtigen Dynamik. Im Anschluss an Punkt 10 heift es bei Schleef:
»Man schliipft nicht in eine Rolle, man erobert sic wie eine Festung,
selbst wenn man ein Schlupfloch findet, sie dann von innen aufbricht.«
Demzufolge spielt der Darsteller, wie bereits angesprochen, keine Figur,
indem er in sie und ihre Zeit hineinschliipft wie in einen Mantel, ein Kos-
tiim, in ein Bithnenbild und eine Lichtstimmung, die nicht seine sind. Er
begibt sich nicht in eine Historie, die vergangen ist, und behauptet dann,

21 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 473,474,
22 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 472,474,
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er sei diese Figur. Diese dufiere Hiille, die wie eine Konfektionsware je-
dem passen soll, miisste nach Schleefs Vorstellung immer ein bisschen
grofer sein als der Schauspieler selbst, damit sie ihm nicht zu eng wird.
Aber sie wiirde doch nie richtig passen und keine klare Kontur erhalten.
Der Schauspieler miisste ihr gegentiber immer kleiner sein bzw. sich klei-
ner machen, um in der fremden Kontur, in der fremden Identitit Platz zu
finden, sich einer Fremdbestimmung auszuliefern bis zur vollstindigen
Selbstverleugnung, ja Selbstaufopferung. Das ist eine fir Schleef mit
dem protagonistischen Selbstbehauptungskampf in der Tragddie unver-
einbare Haltung. Statt dessen konnotiert er das Bild des Hineinschliipfens
in eine aggressive Eroberung um — und verkehrt damit die Machtver-
hiltnisse. Das Bild von der Unterwerfung des Darstellers unter die Figur
wird zur aggressiven bis gewalttitigen Aneignung und Dominanz der
Figur durch den Darsteller.

Doch diesem Bild entgegengesetzt, besteht auch Schleef wiederholt
aufl der Notwendigkeit, sich als Schauspieler der Figur und damit ihrem
Text als demiitiges Instrument zur Verfiigung zu stellen. Er beklagt den
Widerstand gegeniiber der Rolle als »missverstandene Individualitit«.”
Der Darsteller besteht auf Eigenwert, auf Individualitit, und sieht sich als Trans-
portarbeiter des Autors mifbraucht, sodal Kampfrichtung des Autors und

Kampfrichtung des Darstellers einander feind sind, sodall Figur und Darsteller
sich hassen, einander abstoBen.”

Als positives Gegenbeispiel fiihrt er den (bekanntlich depressiven) Pia-
nisten Vladimir Horowitz an, der die Musik durch sich als Instrument
durchlasse, wie die Schauspieler gegebenenfalls den Text.

Nach 12jihriger Konzertpause hilt er eine Art Volkshochschule zu einzelnen
Komponisten ab, spielt diese an, ohne Vorbereitung, ohne SchluBBgrimasse. Nach
3 Anschldgen hat er das Werk. [...], beim 5. Anschlag ist der Komponist »sicht-
bar«. Er ist lingst anwesend.”

Im Perspektivwechsel vom Dominanzbediirfnis des Darstellers zum Do-
minanzanspruch des AutorTextes macht Schleef die affektive Konflikt-
lage innerhalb der Gemeinschaft von Darsteller und Figur deutlich. In
beiden Fillen problematisiert er das Verhiltnis der beiden, indem er die
gingigen Bilder dazu provokativ abwandelt und so die darin enthaltenen
Machtimplikationen hervorhebt. Im Bild der Eroberung begibt sich der
Darsteller in die Position der Figur, dringt in sie ein und kommt im
Selbstbehauptungskampf mit seiner eigenen Kontur an ihrer Oberfliche
zum Vorschein. Die Forderung nach der Einlassung auf den Text der Fi-

23 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 450.
24 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 97.
25 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 121.
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gur fult auf der entgegengesetzten Okkupation. Nicht der Darsteller be-
setzt die Figur, sondern die Sprache der Figur besetzt den Korper des
Darstellers und tritt aus ihm heraus an die Oberfldche. Diese gegensitz-
lichen Bilder — eines von Sprache besetzten Darstellers und einer durch
den Darsteller besetzten Figur — evozieren zusammengenommen schlieB-
lich ein drittes Bild von zwei Wesen in einem Kérper.

Neben den oben genannten Momenten der gleichgerichteten Interes-
sen von Figur und Darsteller — ihrer gegenseitigen Stirkung, Ergéinzung
und Unterstiitzung — ist ihre Interessenkollision das zweite Element in
der konkreten Affizierung des Darstellers im Verhiltnis zu seiner Figur.
Indem Schleef zwei miteinander unvereinbare Positionen vorstellt, postu-
liert er nicht den Sieg der Figur iiber den Darsteller oder des Darstellers
tiber die Figur. Er formuliert cher eine unauflésliche Konfliktlage, eine
Spannung im gegenseitigen Kriiftegleichgewicht des Aufeinander-Ange-
wiesen-Seins, die in der Einlassung eine affektive Aufladung ermdg-
licht.*® Wird die Konfliktlage angesprochen, so geht es Schleef also nicht
darum, als Darsteller dem Impuls der Abstoflung nachzugeben und sich
von der Figur in Brecht’scher Manier zu distanzieren, zu ihr auf Abstand
zu gehen. Weder abstoBende noch verschmelzende Fluchtbewegung in
eine Singularitiit fordert Schleef, sondern im Gegenteil das Einlassen auf
und Aushalten von Differenz.

Im Bild des Doppelwesens bringt der Interessenkonflikt, der Kampf
um Vorherrschaft, die Oberfliche des Korpers zum Changieren, auf der
sich unentwegt die Kontur des Einen und des Anderen durchzusetzen
sucht. Gemeint ist eine ewige, antagonistische Umstiilpung, in der sich
der Eine durch den Anderen und der Anderen durch den Einen hindurch
zur Erscheinung bringt. Ob auf der Biithne Darsteller oder Figur zu sehen
sind, bleibt idealerweise unentscheidbar und bringt eine energetische
Mobilisierung des Doppelwesens hervor. Dem energiegeladenen Chan-
gieren der Oberfliche gemiB, spricht Schleef von der Fluoreszenz des
Protagonisten, d.h. von einer durch affektive Aufladung méglichen Inten-
sitdt — die im Theater auch »Strahlkrafi¢, »Leuchten¢, >Schinheit¢ und
»Grofie« sowie »Bithnenprisenz¢, »Charismac oder schlieBlich auch »Aura<
genannt wird. In Punkt 9 seiner Zehn Punkt greift Schleef den Begriff der
Aura auf und deutet das dazu von Walter Benjamin entworfene Bild

26 Aus der offensiven Konfrontation mit und Einlassung auf den affizierenden,
Furcht einfléssenden Konflikt leitet Heiner Miiller einen Energiezuwachs ab.
»Nur wenn es ein Furchtzentrum ist, kann es ein Kraftzentrum werden. Aber
wenn man das Furchtzentrum verschleiert oder zudeckt, kommt man auch nicht
an die Energie heran, die daraus zu beziehen ist. Uberwindung von Furcht
durch Konfrontation mit Furcht. Und keine Angst wird man los, die man
verdriingt.« (Heiner Miiller: Gesammelte Irrtiimer. Bd. 2, Frankfurt am Main
1990, S. 56.)
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um.”” Bei Benjamin ist das Auratische ein kontemplativ rezipiertes Ob-
jekt (z.B. ein Gemilde) mit dem quasi-sozialen Effekt des Zuriickbli-
ckens. Bei Schleef wird daraus ein innerlich mobilisiertes (Darsteller)-
Subjekt in einer konkreten sozialen Situation der Selbstbehauptung:

Licht auf der Bithne ist kein Scheinwerfer, sondern das Licht, das du machst,
wie die Sonne, die durch die Wolken sticht, diesen Zweig, jenes Fenster fiir
einen Augenblick beleuchtet, das kann kein Inspizient vom Pult. Du musst das
Licht sein. Deine Aura.2®

Affekt der Figur
in spannungsgeladener Differenz

Nach diesen Vorstellungen Schleefs wird die Figur paradoxerweise
gerade in der Aufrechterhaltung der konfliktreichen Differenz zwischen
Darsteller und Figur affektiv-energetisch belebt. Der Existenzkampf eines
Darstellers gegen sein inneres Anderes in Form der Figur und eines Tra-
gddienhelden gegen seinen bevorstehenden Untergang weisen dabei fiir
Schleef nicht zufillig Parallelen auf. Der Protagonist, Darsteller wie Figur,
kiampfi ihm zufolge um die Selbst-Behauptung in der Zugehérigkeit zur
ihn ausstofenden Gemeinschaft bzw. in der inneren Gespaltenheit des
zermirbenden Selbstzweifels oder Interessenkonfliktes. Die von ihm
beschricbene Agonie der Figur findet im inneren Machtkampf zwischen
Darsteller und Figur ihre reale Entsprechung auf der Biihne. Indem
Schleef den beiden Impulsen von Anzichung und AbstoBung in der Bezie-
hung zwischen Darsteller und Figur Raum gibt, versucht er den Konflikt
des tragischen Selbstbehauptungskampfes auf der affektiv-korperlichen
Wirklichkeitsebene des Darstellers herauszuarbeiten. Dadurch forciert er
die Gegenwirtigkeit einer tragischen Spannung, die den Handlungsablauf
begleitet und affektiv auflidt. Idealerweise kampft der Darsteller jeden
Abend auf der Bithne darum, mit der Figur klar zu kommen, ohne sich
selbst zu verleugnen, d.h. mit ihr, ihrer Sprache und Position (liber)leben
zu kénnen. Er wird damit selbst zum Tréger der tragischen Spannung und
affektiven Mobilisierung. Indem der Darsteller seine Rolle nicht restlos
akzeptiert, sondern auch gegen die mit ihr verbundene Zuweisung unter-
zugehen ankdmpft, kiampft er auch genau jenen Kampf der Figur gegen
den eigenen Untergang. Die vollstindige Annahme der Rolle hieBe die
Unterwerfung des Darstellers und damit aber auch der unzeitgemifie
Untergang der Figur, die vertreten durch den Darsteller verfriiht an Wider-

27 Vgl. Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro-
duzierbarkeit. Frankfurt am Main 1963, S. 15: »An einem Sommernachmittag
ruhend einem Gebirgszug am Horizont oder einem Zweig folgen, der seinen
Schatten auf den Ruhenden wirft — das heilit die Aura dieser Berge, dieses
Zweiges atmen.«

28 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 474.
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standskraft einbiien wiirde. Schleef zufolge wire dies energetisch das
vorzeitige Ende des Stiickes, wie aus Punkt 1 und 10 deutlich wird.

Aufgrund der komplexen Bedingungen und der Flichtigkeit von Af-
fekten ist eine solche energetische Mobilisierung des Darstellers nicht
wirklich planbar und zu konstruieren. Trotzdem versucht Schleef die
Darsteller-Affizierung mit bestimmten Konstellationen zu befordern. Als
konkretes Gegeniiber bietet sich dem Darsteller zuniichst der zu spre-
chende Figurentext mit seinen ganz eigenen Bedingungen von Rhyth-
mus, Melodie und Sound an. In seiner Funktion als Regisseur besteht
Schleef auf der Ausarbeitung dieser Eigenheiten und begibt sich damit in
die Position des Interessenvertreters flir den AutorText und dessen Figu-
ren. Im affektiven Selbstbehauptungskampf gegeniiber einem vitalen regie-
fiihrenden Vertreter der zunéchst papiernen Textfigur kann der Darsteller
die energetische Spannung zu dieser aufbauen. Im Zentrum der Auf-
merksamkeit zu stehen, und trotzdem weder die eigene Position und Per-
spektive preiszugeben, noch an die Peripherie und dartiber hinaus verdriingt
zu werden, ist der Kampf, den der Darsteller gegeniiber seiner Figur, ge-
geniiber dem Ensemble, den Zuschauern, dem groBen leeren Biithnenraum
oder auch die Solosingstimme gegeniiber dem Orchester jeden Abend zu
leisten hat.” Ob er das schafft, ist jeden Abend erneut die Frage.

Abb. 2: Einar Schleef rezitiert & tanzt. Links in: Verratenes Volk. Regie:
Eiar Schleef, Premiere 29. Mai 2000, Deutsches Theater Berlin. Video-
still einer Aufzeichnung von Hans Jiirgen Syberberg; rechts in: Wilder
Sommer. Regie: Einar Schleef, Premiere 2. Jan. 1999, Burgtheater Wien,
Foto von Andreas Pohlmann.

29 Vgl. Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 89-90 und 158.
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Dass dieser affektive und affizierende Kampf u.a. auch ein ganz profaner
sein kann, z.B. gegen die korperliche Erschépfung in einer strapazidsen,
mehrstiindigen Darbietung, wie Schleef sie bevorzugt, beschreibt er am
Beispiel einer Opern-Auffithrung in Mainz:

Vor dem Theater dachte ich, also das kann blo3 scheufllich werden. Es fing
scheuBllich an, es blieb eine Stunde scheuBlich, es blieb eine zweite Stunde
scheuBllich und bei der dritten Stunde, da wollte man schon aufgeben, ja. Und
es waren in meinen Augen schreckliche Figuren auf der Biihne, schreckliches
Biihnenbild, schreckliches Orchester. [...] Und dann kam der Schluss von
Tristan und Isolde in Mainz. Und ich habe so was Traumhaftes nie wieder er-
lebt, so was Herrliches, entschuldigen Sie [...| diese Herrschaften unten im
Orchester, die fingen an zu schwitzen, die oben, da lief die Farbe runter. Das
war unappetitlich und es traf aber die Musik. Also da war'n kleiner Tristan,
eine sehr dicke Isolde und die gaben das Letzte, was da kommen konnte. Und
das war traumhaft. Das war traumhaft. [...] Und dann auf einmal fingen die
wirklich an zu schreien und das war so traumhaft, wie — Bayreuth, also, das
kann man {iberhaupt nicht mit \-'ergleichen,30

30 Schleef im Interview in: Kluge, Mein Lieblingsautor.
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