Kapitel 2

Kulturtheorie des Blicks

“There’s somethin’ wrong with the world today, I don’t know what it
is. Something’s wrong with our eyes. We're seeing things in a different

way, And God knows it ain’t His.” (Aerosmith!)

Die Debatte um die Bedeutung des Sehens hat in der westlichen Kultur
eine lange Tradition. Seit der Antike wird eine Vorrangstellung des Sehens
iiber die anderen Sinne postuliert. Nach Konersmann (1997), der die Ge-
schichte des Sehens in der Philosophie untersuchte, wurde die Behauptung
seiner Dominanz jedoch von Anfang an auch kritisiert. So galt und gilt das
Sehen auf der einen Seite als Grundlage des Weltbezugs und des Wissens.
Wissen bedeutet “gesehen haben” (Duden, Wermke, M. et al., 2001a) . Auf
der anderen Seite wurde die These vertreten, dal das Sehen T#uschungen
unterliegt und Erkenntnis nur durch Abstraktion, durch Absehen von der
sinnlichen Wahrnehmung des Offensichtlichen, zu gewinnen sei (vgl. Koners-
mann, 1997, S. 19). Die Verbindung von Sehen und Erkenntnis zeigt sich
auch in der Sprache: “Die Verwurzelung zahlreicher Begriffe der Erkennt-
nis und des Wissens im Bereich der verba vivend: ist tief und erkldrt die

Allgegenwart des Motivs. Die Begriffe Reflexion und Spekulation, die Ido-

Won dem Titel Livin’ on the Edge des Musikalbums Get a grip, 1993, Geffen Records
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le, Visionen und Evidenzen, ja selbst die Theorie, die Skepsis, die Idee und
das Ereignis, das Lessing und selbst Kant noch als ‘Erdugnis’ gegenwirtig
ist, entstammen sprachgeschichtlich den Sphéren des Sehens” (ebd., S. 13).
Die Bedeutung des Sehens zeigt sich damit sowohl in der Behauptung ihrer
Dominanz als auch in ihrer Kritik. Sie begriindet die These des Okularzen-
trismus der westlichen Kultur, ihre Charakterisierung als Kultur des Sehens.

Eine Geschichte des Sehens zu schreiben, ist ein interdisziplinéres Pro-
jekt, an dem zur Zeit intensiv gearbeitet wird. Nach Sturken und Cartwright
(2001) 148t sich seit den 1990er Jahren eine Bewegung hin zu einer inter-
disziplindren Untersuchung der visuellen Kultur ausmachen (Sturken und
Cartwright, 2001, S. 5)2. Die Geschichte des Sehens ist keine lineare und
eindeutige Erzidhlung. Sehen wurde nicht nur im Laufe der Jahrhunderte,
sondern auch in jedem Jahrhundert unterschiedlich konzipiert. Das bedeu-
tet auch, dafl die Annahme seiner Hegemonie daraufhin befragt werden muf3,
welchen spezifischen Charakter sie jeweils gehabt hat (Levin, 1993, S. 2f).
Die Geschichte des Sehens befafit sich nicht allein mit der Entwicklung der
Theorien iiber das Sehen. In ihr wird davon ausgegangen, dafl auch die
Wahrnehmung selbst historischen Verédnderungen unterworfen ist (Koners-
mann, 1997, S. 14f.). “Innerhalb grofSer geschichtlicher Zeitrdume verdndert
sich mit der gesamten Daseinsweise der menschlichen Kollektiva auch die
Art und Weise ihrer Sinneswahrnehmung. Die Art und Weise, in der die
menschliche Sinneswahrnehmung sich organisiert - das Medium, in dem sie
erfolgt - ist nicht nur natiirlich sondern auch geschichtlich bedingt” (Benja-
min, 1936/1977, S. 14, kursiv im Orig.)3.

Die antike Theorie der Sehstrahlen und die Empfangstheorie des Sehens,

2Nach Sturken und Cartwright geht diese Bewegung auf eine Themenverschiebung
innerhalb der Kunstgeschichte auf Gegensténde jenseits der Kunst zuriick und auf die
Untersuchung neuer Medien wie dem World Wide Web und der Digitalisierung in der
Bildproduktion (Sturken und Cartwright, 2001, S. 5).

3Uberlegungen zur Geschichtlichkeit des Sehens bzw. der Wahrnehmung werden u.a.
auch von Boehm (1997), Burckhardt (1994)und Lowe (1983) ausgefiihrt.
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die Entwicklung der Zentralperspektive in der Renaissance, die Erfindung
des Mikroskops und Teleskops, die Camera obscura, die Lichtmetaphorik der
Aufkldrung, die bilderfeindlichen religiosen Bewegungen wie die Reformati-
on, die Beleuchtung der Stéddte nach der Nutzbarmachung der Elektrizitét,
die Erfindung von Photographie, Film und computergenerierten virtuellen
Welten und die Installation von Uberwachungskameras sind Beispiele fiir
unterschiedliche historische und technische Phénomene im Bereich des Vi-
suellen. Sie sind mit Verdnderungen der visuellen Wahrnehmung und der
Konzeptualisierung des Sehens verbunden. Zugleich verweisen sie auf die
Bedeutung des Visuellen fiir das Selbst- und Weltverstédndnis des Menschen.
Dafl auch die Entwicklung neuer Technologien, die nicht unmittelbar die
visuelle Wahrnehmung betreffen, zu ihrer Umstrukturierung fiithren kann,
zeigt Schivelbusch in seiner Geschichte der Eisenbahnreise (1977/2000). Die
ersten Bahnreisenden schilderten ihr Unbehagen angesichts der Wahrneh-
mung der vor dem Auge in nie gekannter Geschwindigkeit vorbeiziehenden
Landschaft. Dies wurde als eine Aufhebung des bisher gekannten Erlebens
von Zeit und Raum empfunden und als eine Reiziiberflutung und Uberla-
stung durch die Quantitdt und Geschwindigkeit der immer neuen visuellen
Eindriicke beklagt (Schivelbusch, 1977/2000, S. 55). Es muflte sich nach Schi-
velbusch erst eine neue Form der Wahrnehmung entwickeln, um die neuen
visuellen Eindriicke wihrend einer Eisenbahnfahrt verarbeiten und schétzen
zu kénnen (ebd., S. 57f.). Es entwickelte sich der “panoramatische Blick”:
In diesen Blick schreibt sich die technische “Apparatur” ein, die das Auge
zwingt, fern, “mobil” und fliichtig zu sehen, ohne dafl diese Fliichtigkeit noch
bewuflt wiirde (ebd., S. 62). Spekulieren 148t sich, dafi diese Umstrukturie-
rung des Sehens einen Beitrag dazu geleistet haben wird, da der Mensch
heutzutage in der Lage ist, stundenlang vor dem Fernseher zu verharren.
Die visuelle Wahrnehmung 1483t sich nicht allein als entscheidende Grund-

lage des Verhéltnisses von Mensch und materieller Auflenwelt betrachten. Sie
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zeigt ihre Bedeutung auch in der Beziehung des Subjekts zum anderen und
zu sich selbst - in der Erfahrung, einen anderen zu erblicken und von ihm
erblickt zu werden und der Erfahrung, sich selbst zu sehen. Nach Kleinspehn
(1989) wird der Blick im Laufe des Zivilisationsprozesses zum zentralen re-
gulativen Faktor in der Beziehung zum anderen und zu sich selbst. In An-
lehnung an Elias (1969/1976) benennt Kleinspehn als Grundlage fiir diese
Entwicklung die Privilegierung des Sehens auf Kosten der anderen Sinne.
“Mit zunehmender gesellschaftlicher Abhéngigkeit und rdumlicher Nahe der
Menschen zueinander werden die Beobachtung des Anderen und des eigenen
Selbst zu zentralen Momenten im gesellschaftlichen Umgang” (Kleinspehn,
1989, S. 126). Beobachtung und Selbstbeobachtung werden zu Agenten der
Normierung und Kontrolle des Verhaltens und Aussehens. Affekte, die in die-
sem Kontext mit dem Sehen verbunden sein kénnen, sind Neid und Scham.
Ein Beispiel ist hier die bekannte Analyse des Blicks von Sartre, in der er
das Gesehen-Werden mit dem Erleben von Unterwerfung, Objektivierung
und Scham verbindet (Sartre, 1943/1994).

Die kursorische Aufzéhlung der Phénomene im Bereich des Visuellen
weist darauf hin, dafl sich Annahmen iiber Veréinderungen der Wahrneh-
mung zum Teil nur indirekt formulieren lassen, in der Untersuchung von
historischen Theorien iiber das Sehen und Thesen iiber seine Umstruktu-
rierung durch die Erfindung optischer Geréte und Verdnderungen der Bild-
produktion in der Kunst oder durch technische Entwicklungen. Die The-
matisierung des Sehens verweist damit immer auch auf die Bedeutung des

Bildes als ein Objekt des Blicks* und als eine Reprisentationsform, die in

“Die enge Verbindung von Blick und Bild zeigt sich in der Idee, dal dem Bild der Blick
des Betrachters eingeschrieben ist, da das Bild fiir den Betrachter produziert wurde. Damit
ist nicht allein gemeint, dafl das Bild als ein Objekt des Blicks produziert wird, sondern
auch, dafl das Bild selbst einen Blick verkérpern kann. So richtet sich z.B. der Blick eines
Photographierten in die Kamera immer auch bereits auf die zukiinftigen Betrachter des
Photos - das Bild blickt damit auch den Betrachter an. Die enge Verbindung des Sehens
mit dem Bild 148t sich weiterhin darauf beziehen, dafl Sehen selbst als Produktion von
Bildern bezeichnet werden kann.
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einem komplexen Verhéltnis zum Wort steht. Der Zusammenhang von Bild
und Wort beinhaltet auch, daf} {iber die Bedeutung der Sprache fiir das Vi-
suelle nachzudenken ist. Das Projekt, eine Kulturgeschichte des Sehens zu
schreiben, ist selbst ein sprachliches Unternehmen, das vor allem mit Texten
arbeitet - ein Zugang zur Bedeutung des Sehens 148t sich nicht auflerhalb
der Sprache realisieren.

Welche Bedeutung kommt dem Visuellen im 20., beziehungsweise 21.
Jahrhundert zu? Viele Theoretiker vertreten die These, dafl im ausgehen-
den 20. Jahrhundert aufgrund der Verbreitung technisch erzeugter Bilder
und neuer Techniken der Bildproduktion ein Bedeutungszuwachs des Vi-
suellen festzustellen sei: “Nicht nur der Bilder gibt es seit Erfindung ihrer
technischen Reproduktion zu viele, die visuellen Realitédten sind dabei, alle
anderen zu iiberlagern” (Wetzel und Wolf, 1994, S. 7). Und nach Mitchell ist
die “Fiktion ...einer Kultur, die vollstdndig von Bildern beherrscht wird,
...nunmehr zu einer realen technischen Moglichkeit in globalem Ausmaf
geworden” (W. Mitchell, 1997, S. 18). Diese Herrschaft der Bilder und eine
mit ihr einergehende Umstrukturierung des Sehens rechtfertige es, von einer
visuellen Zeitenwende zu sprechen.

Als Beginn einer massenhaften Verbreitung von technisch erzeugten Bil-
dern gilt die Erfindung von Photographie und Film im 19. Jahrhundert, die
sich durch die Entwicklung des Fernsehers und des Computers weiter ge-
steigert hat. Die Bilder, so scheint es, haben inzwischen die verschiedensten
Bereiche erobert. “Die Visualisierung ist zu einem alle Bereiche durchdrin-
genden Mittel der Kommunikation und des Denkens geworden und dabei auf
eine unvorbereitete Gesellschaft gestofien” (Bredekamp, 1997b, S. 243). Sie
wirkt sich aus in der Freizeit, der Industrie, dem Militdr und den Wissen-
schaften (ebd.). In der Medizin zeigt sie sich durch die Anwendung und Er-
weiterung von Visualisierungsverfahren wie z.B. Ultraschall, Endoskopie und

Computertomographie. Die Bedeutung der Visualisierung in der Mathema-
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tik bezieht Bredekamp auf die graphischen Darstellungen der Chaostheorie.
In der Vergniigungsbranche und der Industrie werden immer h#ufiger visu-
elle Simulationen eingesetzt. Die Digitalisierung der Bilder erm&glichte neue
Seherfahrungen durch die Entwicklung virtueller Realitéten. Die zunehmen-
de Thematisierung der Bedeutung des Visuellen hat schliefSlich zur Debatte
um einen ‘pictorial turn’ in den Geisteswissenschaften gefiihrt.

Im folgenden werden zentrale Aspekte der Annahme einer aktuellen Um-
strukturierung des Visuellen diskutiert: In 2.1 wird die Erweiterung des Be-
reichs des Sichtbaren durch Photos und Filme diskutiert. Als Beispiel fiir
diese Erweiterung werden zwei Objekte des technischen Auges der Kamera
ndher betrachtet: Der Fotus und die Erdkugel. In 2.2 wird die zunehmende
Uberwachung der Bevélkerung durch Videokameras thematisiert. In diesen
Abschnitten geht es damit um den Einsatz und die Weiterentwicklung von
im 19. Jahrhundert entwickelten Verfahren der FErzeugung technischer Bil-
der®. In 2.3 werden die Konsequenzen einer neuen Technik der Bilderpro-
duktion diskutiert: Die Digitalisierung der Bilder. Und in 2.4 geht es um die
Postulierung des ‘pictorial turn’ in der intellektuellen Debatte als weitere

Konsequenz eines Bedeutungszuwachses des Visuellen.

2.1 Die Verbreitung von Photographie und Film

Das 20. Jahrhundert ist das erste Jahrhundert, das von Anfang an durch
Photos und Filme dokumentiert wurde. Ereignisse der Weltgeschichte und
Familienfeiern, Naturkatastrophen und Kriege, die Welt unter Wasser und
ferne Planeten, alles was sichtbar ist, wird auf Photographien und in Filmen
festgehalten. Wir wissen, wie es in fremden Landern aussieht, ohne in sie

reisen zu miissen. Wir kennen die Gesichter zahlloser Personen, die wir nie

5Ein technisches Bild ist nach Flusser “ein von Apparaten erzeugtes Bild” (Flusser,
1983, S. 13). Flusser bezieht sich dabei auf Photos, Filme, Videos, Fernsehbilder und
Computerbilder (Flusser, 1985, S. 9).
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personlich gesehen haben und sehen werden. Die eigene Présenz ist nicht
mehr notwendig, um visuelle Eindriicke zu erhalten. Man muf} sich nicht
mehr selbst ein Bild machen, die gemachten Bilder sind jederzeit konsu-
mierbar.

Viele Photos sind so bekannt geworden, daf3 sie unmittelbar mit der Erin-
nerung an bestimmte Ereignisse verbunden werden und fiir diese Ereignisse
selbst stehen konnen. Dazu zdhlen z.B. Photos aus dem Vietnamkrieg, wie
das von der ErschieSung eines Vietkong durch den Polizeichef von Saigon,
oder das Photo des toten Uwe Barschel. So wie einzelne, spektakulére Pho-
tos berithmt werden kénnen, gibt es Personen, deren Bekanntheit sich dem
Umstand verdankt, dafl sie unabléssig photographiert werden. So war Lady
Diana zum Beispiel unablissig ein Objekt des photographischen Blicks, der
sie bis in den Tod verfolgt hat. Die Frage der Gewaltsamkeit dieses Blicks
zeigt sich in der Untersuchung der Verantwortlichkeit der Paparazzi an ihrem
Tod und vermuten &8t sich, daf in der Trauer {iber ihren Tod der Umstand
eine Rolle spielt, dafl es keine weiteren Photos mehr von ihr geben wiirde.
Diese Bedeutung der Photographien 1&83t sich als Hinweis darauf verstehen,
dafl Ereignisse und Personen nicht mehr vorrangig durch Erzéhlungen, durch
miindliche und schriftliche Berichte, sondern durch Photos und Filme be-
kannt gemacht werden. Dabei bleibt natiirlich zu beriicksichtigen, dafl die
Photos von Prominenten ohne die Geschichten iiber sie keine Bedeutung
hétten.

Der Bereich des Sichtbaren hat sich durch diese Entwicklungen fiir das
Individuum erweitert. Durch die Verbreitung von Photos wird das, was ein
einzelner - der Photograph - gesehen hat, den Abwesenden zugénglich ge-
macht. Dariiber hinaus wurde durch die Entkoppelung des menschlichen vom
technischen Auge auch die Préisenz eines Photographen iiberfliissig. Die Ka-
mera dringt in Regionen vor, die der Mensch nicht betreten hat oder (noch)

nicht betreten kann und sie iiberwindet Einschriankungen des menschlichen
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Sehens, indem sie das fiir uns bisher Unsichtbare sichtbar macht: Sie ver-
sorgt uns mit Bildern aus dem Ké&rperinneren des Menschen und von der
Oberflache des Mars. Das technische Auge ermdglicht uns den Anblick von
Objekten, die fiir das menschliche Auge zu klein und zu schnell sind. So ver-
mittelt es der Bevolkerung den Blick auf 100 000fache Vergrofierungen von
Objekten durch Rasterelektronenmikroskope. Es iiberwindet die Tragheit
des menschlichen Auges und lét z.B. Projektile, die mit dreifacher Schall-
geschwindigkeit fliegen, auf einem Photo erstarren (GEO Extra 2/1997, S.
60) .

Die Ausweitung des Sichtbaren 148t sich an zwei Beispielen veranschau-
lichen: den ersten Photos vom F&tus im Mutterleib und von der aus dem
Orbit photographierten Erde. Diese beiden Beispiele stehen fiir eine Erwei-
terung des Gesichtsfeldes des Menschen, dem sich bis dahin unmdogliche Ein-
und Ausblicke er6ffneten. Die Macht des technischen Auges zeigt sich darin,
dafl es die Opazitit des Korpers iiberwindet, indem es in das Korperinnere
eindringt. Auf der anderen Seite entfernt es sich von der Erde, um sie als
Ganzes iiberblicken zu kénnen. Anhand dieser Beispiele 148t sich zeigen, dafl
die Verfiigung iiber neue visuelle Perspektiven mit Anderungen der Vorstel-
lungen tiber das Abgebildete einhergehen. Zugleich sensibilisieren sie dafiir,
dafl die Erweiterung des Blickfeldes durch den Einsatz technischer Augen
auch als Erweiterung von Macht erlebt wird.

Im Jahre 1965 wurde das erste Photo eines Fétus im Mutterleib veroffent-
licht. Der medizinische Photograph Lennart Nilsson photographierte Foten
in den verschiedenen Stadien ihrer Entwicklung und veroffentlichte die Pho-
tos in dem noch heute populéiren Buch A child is born. In diesem Buch werde,
so Sturken und Cartwright (2001), nicht allein das Wunder der menschli-
chen Geburt gefeiert, sondern dariiber hinaus die Einsatzmoglichkeiten der
Kamera. “The book presents medical photography and other forms of in-

terior biomedical imaging as nothing short of a miracle of modern culture”
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(Sturken und Cartwright, 2001, S. 296). Die Photos von Foten stehen in
der Tradition eines medizinischen Blicks, der mit der Vorstellung verbunden
ist, verborgene Wahrheiten ans Tageslicht bringen zu kénnen. Sturken und
Cartwright verweisen in diesem Kontext auf Foucaults Untersuchung des
arztlichen Blicks in Die Geburt der Klinik (1973), der im ausgehenden 18.
Jahrhundert in Frankreich mit der Vorstellung verbunden wurde, “that all
a doctor had to do was gaze into the depths of the body for its truth to be
unveiled positively and positivistically” (ebd., S. 299). Mit den Photos vom
Fotus wird seine Existenz gewissermaflen nachgewiesen. Anders gesagt wan-
delte sich das abstrakte Wissen um die Existenz des Fotus im Mutterleib
in eine visuell verbiirgte Gewilheit. Vermittelt durch den Blick der Kamera
wird der Betrachter zu einem Augenzeugen.

Nach Stabile (1997) bewirkten Nilssons Photos, daf sich die Vorstellun-
gen vom Fotus und von der Schwangerschaft radikal dnderten. Durch seine
Sichtbarmachung erhielt der Fotus eine “massenwirksame, visuell einprigsa-
me Referenz” (ebd., S. 128), die die Voraussetzung dafiir bildete, dafl er als
autonom existierendes Wesen konzeptualisiert wurde. Der photographische
Blick auf den Fotus beinhaltet eine Isolierung aus einem Kontext - in seiner
Konstruktion als autonom gerit seine Verbindung mit der Mutter in den
Hintergrund. Nach Stabile zeigt ein Vergleich der ersten Photos mit Photos
aus dem Jahre 1990, dafl zunéchst vorhandene Hinweise auf den weiblichen
Korper verschwunden sind - Fruchtblase und Plazenta wurden nicht mehr
dargestellt. Der Mutterleib wird nicht einmal mehr als amorpher Hinter-
grund abgebildet, vor dem sich die Figur des Fotus abhebt, er ist génzlich
verschwunden. Die Vorstellung der Autonomie des Fotus driickt sich ent-
sprechend in der Schilderung seiner Stoffwechselprozesse aus, indem z.B.
seine von der Mutter unabhingige Blutzufuhr betont wird (ebd., S. 136).
Die durch die Bildréander markierte Wahl des Bildausschnitts und die Ent-

scheidung iiber die Art der Darstellung lassen sich damit als Schnitt, als eine
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Art intrauterine Durchschneidung der Nabelschnur, als Trennung aus einem
Kontext, kennzeichnen.

Die Vorstellung einer Einheit der schwangeren Frau mit dem F&tus wur-
de, so Stabile, durch die Setzung des Fotus als Subjekt abgelost, das auch
gegen den Willen der Schwangeren geschiitzt werden miisse. “Der weibliche
Korper, einst als Ort der Geborgenheit betrachtet, verwandelte sich in ein
unwirtliches Odland, das die ‘unschuldige Person’ in seiner Mitte wie einen
Feind bekédmpfte” (ebd., S. 129). Diese Umstrukturierung der Vorstellun-
gen iiber die Schwangerschaft beinhaltete, dafl sie nun als ein pathologischer
und fiir den Fotus gefihrlicher Zustand betrachtet wurde. Nach Stabile setz-
te darauthin eine intensive medizinische Betreuung der Schwangeren ein, die
iiber eine wiinschenswerte Versorgung hinaus Kontrolle und Uberwachung
beinhaltet. Neben der Konstruktion des autonomen F6tus 148t sich damit die
Vorstellung seiner Schutzbediirftigkeit ausmachen, die allerdings nicht mehr
als Aufgabe der Mutter verstanden wird, sondern als Sache des Arztes. Zu-
dem erklédrten sich die Abtreibungsgegner zu Vertretern der Interessen des
Embryos und des Fétus: Die Emotionen, die das Bild des Fétus zu wecken
vermag, werden gezielt von Abtreibungsgegnern aktiviert. Mit Photos ab-
getriebener Embryonen wird die Gleichsetzung von Abtreibung und Mord
behauptet.

Stabiles Interpretation 148t sich durch die Betrachtung eines dieser Pho-
tos des Fotus nachvollziehen: Auf einem in der Zeitschrift GEO (GEO Extra
Nr. 2/1997) abgedruckten Photo schwebt der F6tus scheinbar schwerelos vor
einem schwarzen Hintergrund, dessen helle Punkte die Assoziation wecken,
daf} er durch die Weiten des Weltalls treibt. Er ist von einer transparenten
Fruchtblase umgeben. Hinter ihm befindet sich ein gleichfarbiges losgel6stes
Gewebestiick (die Plazenta), mit dem er durch die Nabelschnur verbunden
ist. Nahegelegt wird der Eindruck einer autonomen Versorgung des Fo&tus

durch das scheinbar zu ihm gehorende, kleine Gewebestiick. Der Eindruck
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von Schutzlosigkeit und Bedrohung entsteht durch den Kontrast zwischen
der Nacktheit und Fragilitét des Korpers, den allein eine transparente Blase
umgibt, und dem schwarzen Hintergrund. Dafl das Bild von vielen Betrach-
tern als faszinierend und schén empfunden wird, verdeutlichen die von Sta-
bile zitierten Kommentare zu dem Bild, in denen der Fo6tus als “wunderbar
vollstéindig” und “auf ergreifende Weise schon” beschrieben wird (Stabile,
1997, S. 132)

Meines Erachtens lassen sich Stabiles Schlufifolgerungen iiber die Wir-
kung der Photos als eine mogliche und plausible Interpretation nachvoll-
ziehen. Allerdings vermittelt ihre Interpretation den Eindruck einer Gewif3-
heit dariiber, dafl diese Photos bei jedem Betrachter und jeder Betrachterin
die gleichen, von ihr herausgestellten Wirkungen zeitigt. Im Kontext ihres
politisch-feministischen Anliegens thematisiert sie nicht die Méglichkeit, daf3
verschiedene Betrachter verschieden auf diese Bilder reagieren kénnten, und
dafl auch diese Reaktionen nicht eindeutig, sondern vielschichtig sein kénn-
ten und immer kontextabhéngig sind. Sturken und Cartwright (2001) weisen
entsprechend darauf hin, “that meaning does not reside within images, but
is produced at the moment that they are consumed by and circulate among
viewers” (Sturken und Cartwright, 2001, S. 7).

Stabiles Hinweis auf einen Kommentar zu diesen Photos: “wir alle sind so

entstanden” (ebd.), eréffnet einen psychodynamischen Zugang zum Verstind

nis der moglichen Wirkung dieser Bilder. Ausgehend von dieser Bemerkung
1éBt sich iiberlegen, ob sich die von Stabile geschilderten Wirkungen dieser
Photos nicht auf eine Identifizierung zuriickfiithren lassen. Den Zusammen-
hang von Identifikation und Blick werde ich im Kapitel tiber die Psycho-
analyse des Blicks untersuchen, ich mochte hier allein einige Assoziationen
festhalten, die auf der These beruhen, daf3 der Anblick der Féten den Me-
chanismus der Identifizierung aktivieren kann. Der Anblick des Fotus, so

meine These, kann Phantasien iiber die eigene Entstehung aktivieren, er
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verspricht einen Blick in die eigene Vergangenheit. Der Impuls, den Fétus
schiitzen zu wollen, und die Beschworung der Gefahren der Schwangerschaft
lassen sich damit auch als Ausdruck einer Sorge um sich selbst verstehen.
Das Mitleid mit dem abgetriebenen Embryo liefle sich entsprechend auch
auf eine Angst um das eigene Leben, auf Phantasien iiber die eigene Geféhr-
dung im Mutterleib zuriickfithren. Und die Erkldrung der Unabhéngigkeit
des Fotus hat in diesem Kontext vielleicht auch den Aspekt einer Projekti-
on eines Autonomiewunsches gegeniiber der Mutter. Und weiterhin konnte
die Ergriffenheit angesichts der Vollstdndigkeit und Schonheit des Fotus die
narzifitische Freude beinhalten, die darauf beruht, sich selbst im Spiegelbild
wiederzuerkennen.

Im Vergleich dieser Photos mit den ersten Photos der Erde lassen sich
weitere Auswirkungen der Erweiterung des Blickfeldes aufzeigen. M.E. las-
sen sich zwischen den Photos des Fétus und den Photos von der Erde und
den Reaktionen, die sie ausgelést haben, Ubereinstimmungen ausmachen.
Zu berticksichtigen bleibt auch hier, da3 die Wirkungen von Bildern viel-
schichtig sind und daB meine Uberlegungen allein einige Aspekte der Bild-
betrachtung beriicksichtigen.

Wie der Fotus wird auch die Erde als ein vor einem schwarzen Hinter-
grund schwebendes Objekt dargestellt. Dem Eindruck der “Vollstandigkeit”
des Fotus entspricht die mit der Form der Kugel verbundene Assoziation
der Vollkommenheit. Die Leuchtkraft der Farben - die blauen Meere, bei-
gegriinen Kontinente und das Weifl der Wolken - erwecken den Eindruck
von Schonheit und Transparenz und lassen die Erdkugel wie eine fragile
Glaskugel erscheinen. In ihrer Beschreibung der Erdkugel wurde von allen
Astronauten der Eindruck der Schonheit und Fragilitéit betont: Sie “lag aus-
gebreitet unter uns. Ihre Schonheit war hinreiflend - keine Sprache kann es
beschreiben -, doch wie verletzlich sah sie aus!” (Merbold, zit. nach Brede-

kamp, 1997b, S. 241). So wie der nackte Fotus allein durch die transparente
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Fruchtblase von der Schwérze des Raums getrennt zu sein scheint, ist die
Erde nur mit einem “winzigen Halo” umgeben (ebd.). “Man hat nur den
Anblick eines wunderschonen Planeten, vor allem, wenn man ihn vor dem
tiefschwarzen Hintergrund des Weltraums sieht. ... [S]o ein kleiner Planet,
verloren inmitten des Weltraums” (Garneau, zit. nach Bredekamp ebd.).

Nach Bredekamp (ebd.) hat der distanzierte Blick auf die Erde, der erst-
mals 1957 durch die Bilder der Sputnik moglich war, “einen unerhorten
Effekt auf den Gefiihlshaushalt der Menschen ausgeiibt” (ebd., S. 240). Das
Photo habe den Eindruck vermittelt, dafl erstmals “die Existenz der Erde
scheinbar unbestechlich nachgewiesen” (ebd.) ist - eine Reaktion, die auch
auf das Photo des Fotus erfolgte. Und wie bei den Photos vom Fétus wird
angesichts der Photos von der Erdkugel auch die Frage des Ursprungs ver-
handelt: Parks (2002) verweist darauf, dafl die Satellitenphotos die “origins”
der Erde “in deep space” enthiillt hétten (ebd., S. 279). Daf3 der Blick auf die
Erde von den Astronauten “als quasi religiose Erweckung” geschildert wur-
de, verbindet Bredekamp (1997b) mit ihrem Eindruck, durch das Verschwin-
den der Landesgrenzen aus der Distanz zum Weltbiirger zu werden. Diese
Vorstellung fithrte “zu einer grenziiberschreitenden Gefiihlsaufwallung, die
mit der Erde auch die gesamte Menschheit zu umarmen sucht” (ebd., S. 240).
Diese Vorstellung und ihre Verbindung mit der Annahme der Gefdhrdung
der Erde hitten schlieBlich die Okologiebewegung und ihre internationale
Vernetzung geférdert.

Die Verbindung wissenschaftlicher und religioser Konzepte angesichts der
blauen Kugel ist schliellich die Grundlage des von James Lovelock gegriinde-
ten “Gaia-Projekts”. Die aus dem Weltall zu beobachtenden Verédnderungen
des Anblicks der Erde fiihrten Lovelock dazu, in der Erde ein Lebewesen zu
sehen (ebd., S. 242). Nach Rotzer (1998) hat sich der anféngliche Spott iiber
die Gaia-Hypothese inzwischen gewandelt. Sie stehe nun fiir das erste, “breit

akzeptierte Modell der Erde als eines lebendigen Systems, das hochgradig
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vernetzt ist und sich selbst organisiert” (ebd., S. 51). Der Blick auf die Erde
scheint hier mit der Macht der Belebung ausgestattet worden zu sein. Wie
bei der Diskussion des Blicks auf den Fotus 148t sich auch hier iiberlegen,
ob die Empathie angesichts des Bildes der Erde nicht auch mit dem Mecha-
nismus der Identifizierung verkniipft ist. Wihrend die ékologischen Angste
und Ziele als Sorge um den Erhalt der eigenen Lebenswelt und damit auch
als Sorge um sich selbst verstanden werden konnen, transportiert die Gaia-
Hypothese einen Animismus, der die Assoziation weckt, dafl Lovelock und
seine Anhénger sich vielleicht im Gesehenen unvermittelt selbst entdecken.

Das Gesehene als eigenstéindig Existierendes zu denken, fiihrte beim Bild
des Fotus und der Erde auch zu unterschiedlichen Effekten. Wiahrend das
Photo des F6tus nach Stabile die Vorstellung seiner vom Mutterleib getrenn-
ten Existenz nach sich zog, beinhalten die Grenzauflésungen, das durch das
Photo der Erde ausgeloste “Eine-Welt”-Bewufitsein (GEO, ebd., S. 90), den
Gedanken einer harmonischen Verbindung der Lander und Vélker. Der je-
weilige Bildinhalt bildet die Grundlage der Phantasien iiber das Abgebildete,
aus dem das nicht auf dem Bild Sichtbare ausgeblendet wird - der Mutterleib
oder die nicht sichtbaren Landesgrenzen - das aber dennoch den Hintergrund
der Bildbetrachtung bildet.

Eine mogliche Gemeinsamkeit der Bilder des Fétus und der Erde besteht
darin, dafl das Abgebildete als ein Objekt des Wunsches und der Kontrolle
betrachtet werden kénnte. Auch diese Uberlegung verweist auf eine Psycho-
dynamik des Blicks - auf sexuelle und aggressive Phantasien, die mit dem
Blick verbunden sein konnen.

In der Schilderung des ménnlichen Astronauten, die Erde “lag ausge-
breitet unter uns. IThre Schonheit war hinreilend” (Merbold, zit. nach Bre-
dekamp, 1997b, S. 241), 148t sich eine Effemination des Objekts des Blicks
sehen. Wihrend die Beschworung der Schénheit des Fotus m.E. moglicher-

weise mit dem Motiv einer narzifitischen Spiegelung verbunden werden kann,
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weckt die Aussage des Astronauten die Assoziation einer sexuellen Begeg-
nung mit einer Frau. Kénnte diese sexuelle Assoziation auch mit dem Photo
vom Fotus verbunden sein? Auf diesem Photo ist die Frau als Objekt des
Blicks ausgeblendet, dafl sie dennoch présent ist, beruht darauf, dafl ihr
Korperinneres das Objekt des Blicks ist. Da das Eindringen des photogra-
phischen Blicks in das Korperinnere die Voraussetzung fiir die Entstehung
der Photos ist, ist auch hier daran zu denken, dafl die Bilder vom Fo6tus
eine sexuelle Bedeutung haben kénnten®. Der Blick auf die Frau ist damit
in beiden Photos auf unterschiedliche Weise préasent. Er fiihrt zum einen zur
Feier der vollkommenen Schonheit von “Mutter Erde”. Zum anderen wer-
den destruktive Phantasien aktiviert: Der Mutterleib erscheint als fiir den
Fotus gefahrlicher, zerstorerischer Ort. Gleichzeitig ist das Eindringen in ihn
durch das technische Auge auch ein Akt, der als Ausdruck von Gewalt und
Zerstorung phantasiert werden konnte.

Das Motiv der Kontrolle ist in beiden Féllen ebenfalls von entscheiden-
der Bedeutung. Es bildet das zentrale Anliegen der Arbeit von Stabile, die
in Anlehnung an Foucault mit ihrer Arbeit der “Verbindung von Blick, In-
stitutionen und Machtbeziehungen” (ebd., S. 126) nachgeht. Die Macht des
Blicks zeigt sich in seiner Bedeutung fiir die “ideologische und visuelle Pro-
duktion des Fotus” (ebd.) und in der durch diese Produktion ausgeloste
Uberwachung der Schwangerschaft, die nicht zuletzt erneut mit visuellen
Technologien (z.B. Ultraschall) erfolgt”. Die durch sein Photo aktivierte

Bemiichtigung des Fotus entwickelte sich inzwischen zur Fétalchirurgie®.

5Viele der von Nilsson photographierten Foten befanden sich auBerhalb des Mutter-
leibes (Sturken und Cartwright, 2001, S. 297), da die Bilder als Blick auf den Fétus im
weiblichen Koérperinneren verkauft werden, transportieren m.E. jedoch auch die Photos,
die auBerhalb des Mutterleibs aufgenommen wurden, diese sexuelle Vorstellung.

"Das Beispiel des Ultraschalls zeigt nach Sturken und Cartwright (2001), da8 die Domi-
nanz des medizinischen Blicks auch Verfahren betrifft, bei denen die Visualitéit im Grunde
eine untergeordnete Rolle spielt: “Ultrasound is visual only in the translation of its data”
(Sturken und Cartwright, 2001, S. 300).

8In der Uniklinik Miinster wird ein Verfahren zur Operation herzkranker Féten ent-
wickelt. Das hier eingesetzte Verfahren der minimal invasiven Chirurgie basiert auf dem
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Die Erde ist nun ebenfalls ununterbrochen das Objekt des Blicks tech-
nischer Augen. Zahlreiche Satelliten umkreisen die Erde und photographie-
ren sie unablédssig. Aus dem ersten iiberwiltigenden Blick auf die Erde ent-
wickelte sich ihre photographische Vermessung. Inzwischen existieren Photo-
Weltkarten, die durch die Auswertung von Tausenden von Satellitenphotos
entstanden sind. Die langwierige Markierung von wolkenfreien Zonen und
ihre Montage ermoglichte den unverstellten, unbehinderten Blick auf die
Erdoberfliche. Das Photo der Welt bei Nacht ist das Werk eines Kiinst-
lers, der dazu die Photos der Militérsatelliten der US-Airforce auswertete,
die seit 25 Jahren zwei Photos in der Sekunde schiefen (ZEIT-Magazin vom
2.4.1998). Die Satellitenphotos der Erde finden damit eine doppelte Verwen-
dung in ihrer Funktion fiir die militérische Uberwachung und als Material
fiir das Projekt eines Kiinstlers. Sie sind sowohl mit dem Krieg als auch mit
der Schonheit assoziiert.

Der Uberblick, den diese Photos der Erde vermitteln, wird von Bre-
dekamp als “Gottesblick” charakterisiert (Bredekamp, 1997b, S. 241). Die
Allmachtsphantasien, die mit der Selbsterhhung durch den Blick aus dem
All entstanden sind, haben zur Forderung nach einer kontinuierlichen vi-
suellen Uberwachung aller Verinderungen auf der Erde gefiihrt, die “ein
Gesamtbild zu verschaffen vermag, um als global angelegtes Lenkungsin-
strument einen Supercomputer zu speisen, der nach Art des Laplaceschen
Déamons alle Lebensformen verbindlich, aber auch verniinftig regelt” (ebd.,
S. 243). Mit dem Blick aus dem All identifiziert sich der Mensch mit dem
Auge Gottes, dem nichts verborgen bleibt. Diese Selbsterhohung 148t sich
auch auf die Faszination durch das Photo vom Fo6tus beziehen. Der Mensch
iiberwindet die Undurchsichtigkeit des Korpers und betrachtet die Entste-

hung des menschlichen Lebens. Er ist damit mit dem Blick Gottes in der

FEinsatz des Endoskops, das bereits die ersten Photos des Fétus erméglichte: Minikame-
ras werden in die Gebarmutter eingefithrt und deren Bilder auf einen Monitor im OP
iibertragen (vgl. ZEIT vom 8.4.1998).
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Genesis identifiziert. Und ebenso wie in den Vorstellungen der vollstandi-
gen Steuerung der Abldufe auf der Erde, ist auch hier das Sichtbare Objekt
der Manipulation. Der Blick eignet sich das Objekt an und unterwirft es.
Dadurch, daf erst die technische Entwicklung von Kamera, Endoskopie und
Satelliten den Anblick des Fotus im Mutterleib und der Erde ermdoglichten,
wird der Mensch auch Erfinder dieser Ansichten, die er hergestellt hat. Die
Allmacht des Blicks 148t sich auf dieser Ebene auch auf seine Schépfermacht
beziehen, durch die die Aneignung des Sichtbaren mit seiner Erschaffung

gewissermaflen einhergeht.

Zusammenfassung: Die Konsequenzen des Einsatzes technischer Augen
lassen sich folgendermaflen skizzieren: Er fithrte zu einer Erweiterung des
Blickfeldes, wodurch dem Menschen bis dahin unmagliche visuelle Ansichten
von Ereignissen und Objekten zugénglich wurden. Der Blick der technischen
Augen erobert den Mikro- und den Makrokosmos, er dringt in Zellen und
in den Weltraum ein. Er macht das Unsichtbare sichtbar, er {iberwindet die
Opazitat des Korpers und die Trigheit des menschlichen Auges. Untersu-
chungen zur Perzeption der Bilder des Fétus und der Erde zeigen zudem,
welche Auswirkungen Photos haben kénnen. Die Erweiterung des Sichtba-
ren geht mit einer Umstrukturierung von Welt- und Menschenbildern einher.
Die Entdeckungen des technischen Auges gelten dabei als eine fortschreiten-
de Erweiterung von Wissen und Erkenntnis. Durch die Analyse der mit
den technischen Bildern verbundenen Umstrukturierungen der Vorstellun-
gen laBt sich demgegeniiber ihr Einsatz in ideologischen Kontexten aufzei-
gen. Die Bildproduktion und ihre Kritik wird damit zu einem entscheidenden
Faktor in der kulturellen Entwicklung und der politischen Meinungsbildung.

Verbunden ist die Erweiterung des Blickfeldes mit der Vorstellung ei-
nes Machtzuwachses, der als Selbstiiberh6hung durch die Perspektive eines

gottlichen Blicks, dem nichts verborgen bleibt, charakterisiert werden kann.
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Ich habe die These vertreten, dal der Anblick (der Photos) des Fo6tus und
der Erde mit dem Mechanismus der Identifizierung, mit sexuellen Wiinschen
und mit dem Motiv der Kontrolle verbunden werden kann. In diesem Kon-
text wurde die Bedeutung des weiblichen Koérpers als ein Objekt des Blicks
bzw. die Effemination dieses Objekts angesprochen. Damit sind Mechanis-
men verbunden, die sich nicht allein auf den Einsatz technischer Augen
beziehen lassen. Dieser bildet jedoch die Grundlage einer Steigerung der mit
dem Blick verbundenen Vorstellungen von Macht. Thematisiert wurden da-
mit auch bereits psychodynamische Motive des Blicks, die an spéterer Stelle

naher analysiert werden.

2.2 Uberwachung — Der Mensch als Objekt des
Blicks

Die zunehmende Bedeutung des Visuellen beinhaltet nicht allein eine Aus-
weitung des Blickfeldes durch die Betrachtung technischer Bilder. Die ange-
sprochene Moglichkeit einer Identifizierung mit dem Objekt des Bildes, der
Hinweis auf die unablissige Ablichtung der Erde und die Uberwachung der
Schwangerschaft machten bereits darauf aufmerksam, dafl wir selbst Objek-
te des technischen Blicks sind. Die massenwirksame Verbreitung von Photo-
graphie und Film bedeutet auch, dafl wir immer héufiger im Bild sind. Die
Geschichte des eigenen Lebens orientiert sich an der Abfolge der geschos-
senen Photos von der Wiege bis zur Bahre”?. Aber nicht allein im privaten
Bereich lassen wir uns photographieren und filmen. Die unzéhligen Talk-
und Spielshows im Fernsehen scheinen dem nicht enden wollenden Wunsch
von Teilen der Bevélkerung gerecht zu werden, sich zu zeigen, sich in der

Preisgabe intimer Details aus dem eigenen Leben zu entbléflen und dabei

9Das Photo des Fétus 1Bt sich mit Stabile in diesem Kontext auch als Radikalisierung
der “Idee des Familienalbums” auffassen (Stabile, 1997, S. 135).
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massenwirksam auf technisch erzeugten Bildern abgebildet und als solche
verbreitet zu werden.

Der Hinweis auf die Satellitenphotos beinhaltet bereits, daff wir nicht
im Rampenlicht stehen miissen, um photographiert werden zu kénnen. Vom
Orbit aus werden wir gewissermassen unaufhorlich photographiert - auch
wenn wir auf den so erzeugten Bildern nicht zu sehen sind. Eindeutiger ist
dieser Zusammenhang, wenn wir uns in der Offentlichkeit bewegen und nicht
immer wissen, ob von uns nicht gerade ein Bild gemacht wird. Auf der einen
Seite werden wir mit Bildern versorgt, ohne dafl wir uns bewegen miissen.
Auf der anderen Seite kann jede unserer Bewegungen - ob in Kaufhéusern,
Buchhandlungen, auf Bahnhoéfen und in Banken - von Videokameras erfafit
werden. Uberwachungskameras werden nicht allein in 6ffentlichen Réumen
eingesetzt. Die zuvor allein von Geheimdiensten verwendeten Minikameras
sind seit einigen Jahren im Handel erhéltlich und werden nun in grofler Zahl
an Arbeitspldtzen und in Privatrdumen eingesetzt (Driescher in der ZEIT
vom 12.3.1998). Die Schétzung, dafi gegenwirtig mindestens 500 000 Mini-
kameras installiert sind, begriindet die Vorstellung, dafl “der grofle Spdhan-
grift” (ZEIT, ebd.) bereits begonnen hat. Diese Kameras verkorpern den
detektivischen Blick mifitrauischer Arbeitgeber und Ehegatten, die die Ob-
jekte ihrer heimlichen Uberwachung verbrecherischer Taten (Miifiggang,
Diebstahl, Ehebruch) iiberfithren wollen. Die Vorstellung, geschidigt und
betrogen zu werden, soll durch die Beweiskraft des Anblicks iiberpriift wer-
den. Die Phantasie wird durch den Blick ersetzt, der auch hier als Garant
der Realitatserkenntnis gilt.

Der kontrollierende Blick ist von der eigenen korperlichen Présenz un-
abhéngig. Das bedeutet auch, sehen zu konnen, ohne gesehen zu werden.
Das Motiv der heimlichen Beobachtung steht beim Einsatz von Uberwa-
chungskameras im Vordergrund. Die Minikamera erscheint als technische

Variante und Erweiterung des mythologischen Motivs der Tarnkappe oder



32 KAPITEL 2. KULTURTHEORIE DES BLICKS

eines unsichtbar machenden Ringes. Die Installation einer Minikamera 1483t
sich damit auf den Wunsch beziehen, zu sehen und nicht gesehen zu wer-
den, anwesend und dabei unsichtbar zu sein. Der heimlich beobachtende
Blick richtet sich auf die Aufdeckung eines Geheimnisses. Wahrend Hebbels
Gyges den unsichtbar machenden Ring benutzt, um den weiblichen Korper
betrachten zu kénnen, wird angenommen, dafl die Installateure der Minika-
meras insbesondere einen Betrug aufdecken wollen. Aus dem Verbrechen der
heimlichen Beobachtung der Nacktheit der Frau wird die Beobachtung eines
Verbrechens. Das 148t sich als eine Strategie der Rechtfertigung des eigenen
heimlichen Blicks lesen. Es verweist auch darauf, dal der Wunsch zu sehen,
sowohl mit libidindsen, als auch aggressiven Vorstellungen verbunden sein
kann.

Der Einsatz der Kamera fithrt zu Verschiebungen in der Wahrnehmung
des Raumes und der Zeit. Wahrend der Blick der technischen Augen in
einem Raum présent ist, kann der Beobachter das Geschehen an einem an-
deren Ort auf einem Monitor verfolgen. Er {iberwindet die rdumliche Be-
grenztheit des von der eigenen korperlichen Prisenz abhédngigen Sehens. Das
Ansehen einer Aufzeichnung iiberwindet zudem die zeitliche Differenz zwi-
schen dem Geschehen und seiner Betrachtung. Die Macht des beobachtenden
Blicks durch das technische Auge liegt in diesem Sinne in der Uberwindung
raumlicher und zeitlicher Grenzen des Sehens. Das Sehen wird omniprésent.
Die Groflenphantasie des allsehenden Auges bezieht sich damit auch auf die
Uberwindung dieser Einschrankungen.

Neben den privaten Motiven derjenigen, die diese Kameras einsetzen,
erscheint die 6ffentliche visuelle Uberwachung als entpersonalisierter, sich
verselbstdndigender Kontrollmechanismus, dem alle unterworfen sind. Fiir
die Objekte des Blicks bedeutet die Installation von Kameras in 6ffentlichen

und privaten Rdumen, daf sie zu jeder Zeit und an jedem Ort iiberwacht
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werden kénnen'®. Neben der tatsiichlich stattfindenden Uberwachung hat
bereits das Wissen um die Existenz dieser Kameras Konsequenzen. In die-
sem Sinne ist es nicht entscheidend, wieviele Kameras tatséchlich im Einsatz
sind. Vermuten 148t sich, dafl das Wissen, daf es sie gibt und daf} es poten-
tiell keinen Ort gibt, an dem man nicht {iberwacht werden kénnte, dazu
fiihren konnte, da eine Uberwachung jederzeit fiir moglich gehalten wird.
Der Kontrolleffekt ist damit von einer Verkdrperung des Blicks unabhéngig,
die Vorstellung seiner Existenz macht ihn allgegenwiirtig. Die Omniprésenz
des Blicks realisiert sich letztendlich erst durch diese Ablésung von kon-
kreten Beobachtern. Der Kontrolleffekt des Blicks entspricht damit der von
Foucault (1976) herausgearbeiteten Funktion des Panoptikums in einer Er-
weiterung durch den Einsatz einer Kamera und die Eroberung des privaten
Raums. Allerdings gilt auch in diesem Kontext zu bedenken, dafl nicht allei-
ne das Sehen, sondern auch das Gesehen-Werden vielschichtige Bedeutungen

hat und von verschiedenen Personen unterschiedlich erlebt werden wird.

Zusammenfassung: Der Einsatz von Kameras und die Vermehrung der
technischen Bilder bedeutet, dafl das Subjekt immer mehr Bilder zu sehen
bekommt und gleichzeitig immer héufiger selbst Objekt des Blicks der tech-
nischen Augen wird. Die Vorstellungen der Macht, die mit der Erweiterung
des Sichtbaren verbunden sind, lassen sich auch auf die Verénderung der
Wahrnehmung von Raum und Zeit beziehen. Die heimliche Uberwachung
beinhaltet die visuelle Verfiigung iiber einen entfernten Raum. Auch der
Blick aus dem Orbit und in das Kérperinnere beinhaltet eine Uberwindung

der rdumlichen Einschrinkungen des menschlichen Auges. Das technische

OFin weiteres Beispiel fiir die Allgegenwart von Kameras ist der Trend in den USA,
Kindergiirten durch Videoiiberwachung zu kontrollieren (s. den Bericht von Christian Ten-
brock in der ZEIT vom 30.7.1998). Uber das Internet konnen die Eltern jederzeit die Bilder
abrufen, die von ihren Kindern ununterbrochen gemacht werden. Die Abwesenheit der Kin-
der wird durch die Présenz auf dem Bildschirm ersetzt. Das vermindere auch die Sorgen
und die Schuldgefiihle, die mit der Abgabe der Kinder verbunden seien (ebd.).
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Auge ermdglicht hier die visuelle Eroberung zuvor unzugénglicher Rdume.
Die heimliche Beobachtung und der Einblick in bisher unzugéngliche Rdume
ist in beiden Fillen ein Akt der Uberwindung einer Entfernung, der raumli-
chen Differenz zweier Orte. Die Betrachtung von Photos und Filmen iiber-
windet zugleich die Zeit, die zwischen der Aufnahme und der Betrachtung
liegt. Diese Féhigkeiten des technischen Blicks begriinden seine scheinbar
unbegrenzte Macht.

Der beobachtende Blick macht auch darauf aufmerksam, dafl es einen
ausgeprigten Wunsch gibt, sehen zu wollen!!. Daneben lift sich auch der
Wunsch, im Bild zu sein, ausmachen. Das Wissen iiber den Einsatz von
Uberwachungskameras 148t sich in diesem Sinne nicht allein mit einer magli-
chen Angst oder Ohnmacht angesichts der Vorstellung, jederzeit dem Blick
anderer ausgesetzt zu sein, verbinden. Die Installation von Uberwachungska-
meras und der geringe Protest, den sie auslost, verweist darauf, daf} es einen

Wunsch des Subjekts geben konnte, unaufhorlich beobachtet zu werden.

2.3 Die Digitalisierung der Bilder

Die zunehmende Dominanz des Visuellen bezieht sich neben der Steigerung
der Bildproduktion durch die klassischen Verfahren Photographie und Film
auf der anderen Seite auf die neuen technischen Moglichkeiten der Bilder-
zeugung. Durch die Digitalisierung von Bildern mit Hilfe des Computers
entstanden neue Verfahren zur Produktion und Manipulation von Bildern.
Nach Sturken und Cartwright (2001) verleihen die unterschiedlichen Verfah-
ren der Bildproduktion den Bildern unterschiedliche Bedeutungen, wobei fiir

die heutige Zeit die Koexistenz dieser Bildbedeutungen kennzeichnend sei'2.

" Bredekamp weist darauf hin, dafl der Blick auf die Erde als ein Hauptgrund fiir den
Flug zum Mond aufgefafit werden kann (Bredekamp, 1997b, S. 241).

2Das ‘pramechanische’ Bild (wie das Gemilde) ist durch seine Einzigartigkeit gekenn-
zeichnet, das mechanisch erzeugte Bild (wie das Photo) durch seine Reproduzierbarkeit,
die Moglichkeit der Verteilung und seine Rolle in den Massenmedien, das digitale und
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Digitale Bilder sind dadurch charakterisiert, dafl eine Unterscheidung zwi-
schen Original und Kopie keinen Sinn mehr macht. “Indeed, a ‘copy’ of a
digital image is exactly like the ‘original’ ” (Sturken und Cartwright, 2001, S.
139). Die neuen Moglichkeiten der Manipulation von Bildern zeigt sich dar-
in, dafl Photos nun einfach und ohne Spuren zu hinterlassen am Bildschirm
verdndert werden konnen. In der Filmindustrie werden durch Computera-
nimationen Spezialeffekte in bisher nicht gekannter Perfektion moglich. Ein
frithes Beispiel dafiir ist die Erzeugung der Computerdinosaurier im Film Ju-
rassic Parc. Dariiber hinaus erweitern sich die Moglichkeiten der Simulation
durch die Schaffung virtueller Realititen im Cyberspace'® Der Betrachter
wird dadurch mit Bildern konfrontiert, die den Eindruck einer Abbildung
von in der Realitét existierenden Objekten erzeugen, obwohl diese Referenz
nicht mehr existiert. Eine der Konsequenzen dieser neuen Erzeugung und
Manipulation von Bildern ist, dafl durch sie das “cultural concept of photo-
graphic truth” (ebd.) zur Debatte steht (Sturken und Cartwright, 2001, S.
139, kursiv im Orig.).

Angesichts dieser Entwicklungen gilt der Computer als Tréger des Be-
deutungszuwachses und der Umstrukturierung des Visuellen. Er produziert
Bilder, die im Rahmen einer klassischen Betrachtungsweise als Photos und
Film verbreitet werden. Die Debatte iber den Computer als Bilderproduzent
richtet sich zugleich auf die visuellen Erfahrungen der Computerbenutzer.
Bereits das Lesen von Texten am Bildschirm wird als Bedeutungszuwachs
des Visuellen betrachtet, da das Lesen vom Tasten getrennt wird: Texte wer-
den nicht mehr als Bléatter oder Buch in die Hand genommen, wodurch tak-

tile und auch Geruchswahrnehmungen ausgeschlossen werden (Bredekamp,

virtuelle Bild erhalte seine Bedeutung aufgrund seiner Zugénglichkeit, Gestaltbarkeit und
seines Status als Information (Sturken und Cartwright, 2001, S. 139).

BDer Begriff Cyberspace “refers to the space defined by the computer, the Internet, and
virtual technologies. Cyberspace is the imagining of the sites of electronic exchange, such
as surfing the World Wide Web, sending and receiving e-mail, exploring virtual reality
systems, etc. as a kind of geography” (Sturken und Cartwright, 2001, S. 353).
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1997a, S. 337). Zudem konstatiert Bredekamp, dafl durch die zunehmende
Verwendung von graphischen Symbolen bei der Bedienung von Computern
die visuellen Zeichen die Sprache zuriickdréngen (ebd., S. 336f). Vor allem
aber der Cyberspace - die Vernetzung der Computer untereinander und ihre
Verbindung mit den visuellen Medien - ist nach Bredekamp die Grundlage
fiir einen ‘Siegeszug’ der Bilder: “Im Verein mit der Prisenz von Film, Fern-
sehen und sogenannt interaktivem Video, vor allem aber, wenn in Kiirze
Fernseh- und Computerscreen zusammenfallen, wird das Bild endgiiltig in
den Status einer umspannenden, gleichsam deistischen Instanz eintreten”
(ebd., S. 337).

Gegen Bredekamps Thesen lifit sich einwenden, daf sie eine Uberbe-
wertung der Bedeutung des Visuellen transportieren. Schliellich war Lesen
schon immer an die visuelle Wahrnehmung gebunden und die Bedienung
der Tastatur und der Maus des Computers vermitteln taktile Wahrneh-
mungen. Zudem lift sich argumentieren, dafl auch das Gehor und mogli-
cherweise der Geruchssinn durch die Gerédusche des Computers und einen
Geruch nach Kunststoff angesprochen werden. Statt hier von einer Domi-
nanz des Visuellen auszugehen, scheint es angemessener zu sein, von einer
moglichen Umstrukturierung des Zusammenwirkens der verschiedenen Sin-
neseindriicke auszugehen. Ausmachen 143t sich hier vielleicht eine Neigung,
eine Dominanz des Visuellen vorauszusetzen, was dann die Interpretationen
neuer Technologien préagt. Dieses Phénomen zeigt sich z.B. - wie erwéhnt -
in der Auffassung des Ultraschalls als visuelle Technologie, obwohl es sich bei
diesem Verfahren um die Messung der Reflexion von Schallwellen handelt,
die nicht notwendigerweise visuell dargestellt werden miissen (vgl. Sturken
und Cartwright, 2001, S. 300).

Eine vorschnelle Uberzeugung von der Dominanz des Visuellen liee sich
entsprechend darin sehen, den Cyberspace vor allem als Speicher abrufba-

rer Bilddateien zu betrachten. Demgegeniiber steht in den Debatten iiber
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den Cyberspace seine Bedeutung als Vermittler und Produzent von Bil-
dern nicht immer im Mittelpunkt. Die Annahme eines ‘Siegeszuges’ der
Bilder im Cyberspace ist eine Zukunftsprognose, die sich auf die Weiter-
entwicklung der visuellen, computergenerierten Simulationstechnologien be-
zieht. Zur Zeit sind die virtuellen Realititen des Cyberspace noch vorwie-
gend sprachlich strukturiert (vgl. Turkle, 1998). Festzuhalten bleibt also,
daf} die Einschrankung des Cyberspace auf einen visuellen Raum zu kurz
greift. Gleichzeitig verweist diese Einschrinkung darauf, daf fiir viele Theo-
retiker und Nutzer des Cyberspace die visuelle Dimension von besonderer
Bedeutung ist.

So versorgt er seine Nutzer mit Bildern ihrer Wahl - z.B. mit porno-
graphischen Photos und Filmen und Gewaltdarstellungen. Er ermoglicht
dariiber hinaus den Eintritt in computergenerierte virtuelle Rdume, in de-
nen die sogenannten ‘Netizen’ flanieren kénnen. Diese konstruierten Riume
sind Produkte der Phantasie oder Abbildungen realer Rdume. So kann man
zum Beispiel am Computer durch Berlin spazieren, sich dabei durch einen
Avatar (virtuellen Menschen) reprisentieren lassen, der auch mit anderen
Avataren in Kontakt treten kann, indem man Worte in Sprechblasen tippt.
Will man als Tourist nach Berlin reisen, kann man so zuvor Hotelzimmer
besichtigen und auch reservieren (Stadtmagazin TIP 8/98). Millionen Ame-
rikaner nehmen in Internetspielen eine fiktive Identitéit an (New York Times
vom 15.1.2004). Im Internetspiel The Sims Online, loggen sich mehrere tau-
send zahlender Mitspieler téglich ein, um dort in einer virtuellen Stadt ein
virtuelles Leben zu fithren (ebd.).

Durch die Benutzung von Datenhandschuhen und Datenbrillen ercffnet
sich dariiber hinaus eine neue Dimension der Simulation. “Seine unerhorte
Bedeutung liegt darin, daf3 der Betrachter, indem er sich von der Auflenwelt
durch eine lichtundurchléssige Brille abschirmt, die ihm die Bilder eines di-

gitalisierten Raums erdffnet, auch zum Akteur dieses Interieurs wird. Mit
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Hilfe der Datenbrille und der Datenhandschuhe verlafit der Benutzer augen-
scheinlich seinen Korper, um sich in jene Wesen oder Dinge zu verwandeln,
die ihm gemeinsam mit dem zugehdrigen Raum das jeweils gewéihlte Com-
puterprogramm vorgibt” (Bredekamp, 1997b, 231). Die Anziehungskraft der
Bilder erreicht in dieser Form der Schaffung virtuellen Realitdten einen neu-
en Hohepunkt: Der Betrachter tritt in das Bild ein (ebd., S. 233)4.

Ein Beispiel fiir diese Entwicklung ist das Digital Farth Project, des-
sen Grundlage die Verbindung von Satelliten- und Computertechnologie ist.
Es wurde von dem fritheren US Vizepréasidenten Al Gore initiiert und soll
unter Leitung der NASA realisiert werden (Parks, 2002, S. 280). Ziel des
Projekts ist, Informationen iiber die Erde aus verschiedenen Quellen zusam-
menzutragen, um sie im Cyberspace als virtuelles, dreidimensionales Objekt
der Betrachtung und Erkundung (neu) zu erschaffen. Dabei sei es, so Parks
(2002), die Fiille der vorliegenden Satellitenphotos der Erde gewesen, die
Al Gore veranlafit habe, dieses Projekt zu initiieren. “As he explains ‘we
have more (satellite) information than we know what to do with’ ” (ebd., S.
281). In Al Gores Zukunftsvision wird eine Nutzerin mit Hilfe eines Daten-
helms die Erde aus dem Orbit sehen koénnen, sie wird sich ihr ndhern und
Regionen auswéhlen kénnen, die sie mit einem “magic carpet ride” (ebd.)

niéher erkunden kann. Entscheidet sie sich etwa fiir einen virtuellen Besuch

“Der Begriff Virtuelle Realitdt (VR) wurde von dem Computersimulationsexperten
Jaron Lanier eingefiihrt, um die Erfahrungen von Computernutzern mit den in der Wis-
senschaft und durch Computerspiele in den spdten 1980er und 1990er Jahre generierten
Welten zu charakterisieren (vgl. Sturken und Cartwright, 2001, S. 145). “Virtual reality
systems incorporate computer imaging, sound and sensory systems to put the user’s body
in a direct feedback loop with the technology itself and the world it simulates. ... Rather
than offering a world to simply view and hear, as the cinema does, virtual reality systems
attempt to create an experience in which the user feels as if he or she is physically incorpo-
rated into the world represented on all sensory levels” (ebd.). Was VR genau ist, wird in
verschiedenen Texten verschieden weit definiert. Neben der Verwendung des Begriffs allein
fiir VR-Systeme, die dreidimensionale R&ume erzeugen, in denen sich die Nutzer mit Hilfe
von Datenhelmen- und Datenhandschuhen bewegen kénnen, wird der Begriff haufig weiter
gefafit und auch auf die Erfahrungen von Nutzern interaktiver Computerspiele bezogen, in
denen sich Spieler in zweidimensionalen virtuellen Spielwelten bewegen. Ich beziehe mich
auf die weitere Definition des Begriffs VR.
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im Louvre, kann sie jederzeit ihren fliegenden Teppich verlassen. Unter Ver-
wendung digitalisierter historischer Karten und Informationen iiber das Le-
ben vergangener Zeiten kann sie zudem in die nahe und ferne Vergangenheit
reisen.

Versprochen wird in diesem Szenario die Unmittelbarkeit eines Gottes-
blicks aus dem Orbit, der die Grenzen der Zweidimensionalitit und der Aus-
schnitthaftigkeit der Photos hinter sich 148t und der sich nach Belieben der
Erde ndhern kann. Ohne an Raum und Zeit gebunden zu sein, soll es keinen
Winkel der ‘Erde’ mehr geben, den die Cyberspace-Touristin nicht besuchen
kann. Virtuelle Reisen in den Korper sind, das 148t sich hier ergénzen, ein
weiteres Feld, in dem sich die Verwandlung zweidimensionale Bilder in drei-
dimensionale Rdume anbietet. Angesichts der Weiterentwicklung der Visua-
lisierungsverfahren in der Medizin entwerfen Sturken und Cartwright (2001)
folgendes Szenario: “[D]octors in training will soon operate on simulated
bodies so real that they bleed, in settings so well simulated that they are
virtually real” (Sturken und Cartwright, 2001, S. 312). Spekulieren 148t sich,
daB ein Ziel virtueller Reisen in den Koérper das weibliche Korperinnere sein
wird. Der Blick des Betrachters wird sich dort in die Gebédrmutter einnisten
konnen, wo er bei der Konzeption und dem Wachsen des Fétus ‘live’ dabei
sein kann'?.

Daf} die Erschaffung virtueller Welten immer in kulturelle Kontexte ein-
gebunden ist, beziehungsweise Ideologien transportiert, verdeutlicht Parks
(2002) in ihrer Diskussion des Digital Earth Project. Die versprochene Ent-
scheidungsfreiheit der Betrachterin ist letztendlich keine - sie bekommt die
Bilder zu sehen, die das Weltbild der Erzeuger der virtuellen Erde spie-
geln. In Al Gores Vision ist es etwa das idyllische Bild einer Erde, auf der
es keine Kriege und Konfliktherde gibt (ebd., S. 281). Einen Hinweis auf

15 Auf einer psychodynamischen Ebene werden damit die Urszenenphantasien angespro-
chen. Auf den Zusammenhang von Urszene und Blick werde ich im 3. Kapitel eingehen.



40 KAPITEL 2. KULTURTHEORIE DES BLICKS

den nationalistischen Gehalt des Projekts sieht Parks in den bereits existie-
renden Moglichkeiten der virtuellen Welterkundung in einem Prototyp des
Projekts: Das festgelegte Ziel der Reise aus dem Orbit ist das Washington
Monument. Damit wird postuliert, so Parks, es gebe “a time/space continu-
um between an indistinct and transitory orbital space and the material and
official space of US government, architecture, and history” (ebd., S. 283).
Bei einem zweiten Prototyp, der von einer an dem Projekt beteiligten Firma
entwickelt wurde, endet die Reise aus dem All iiber dem Hauptsitz dieser
Firma. Dies interpretiert Parks als einen Hinweis auf die finanziellen Inter-
essen von Firmen an diesem Projekt, dessen Kontext die Etablierung eines
“digital capitalism” sei, “that is, of generating an economywide network that
supports corporate processes” (ebd.). Dafl dieses amerikanische Projekt die
Vorstellung von “ownership and control through vision” (ebd., S. 284) ver-
mittelt, kritisiert Parks weiterhin als Ausdruck einer neoimperialistischen
Haltung, in der der Blick als Instrument einer Machtergreifung konzeptua-
lisiert wird. Dafl dem Blick diese Funktion zukommen kann, beruht nach
Parks auf “the scientific rationalist quest to control the globe through visi-
on” (ebd., S. 286). Die Vorreiterrolle der USA in dieser visuellen Eroberung

der Welt begriindet Parks mit ihrem immensen

‘visual capital” (ebd.), das
z.B. in ihren unzahligen Satellitenphotos von anderen Landern, der welt-
weiten Verbreitung amerikanischer Medienkonzerne und der Filmindustrie
besteht.

Nun setzt auch Parks selbst auf die Macht des Blicks, beziehungsweise die
vermeintliche Beweiskraft des Bildes. Sie schlagt vor, die Daten des Digital
Earth Project zu nutzen, “to retrain our eyes to see the human in these ab-
stractions [der Satellitenphotos, E.R.] and to use such images to bear witness
to world events such as those in the former Yugoslavia and Central Africa,

particularly since Western states have looked the other way” (ebd., S. 287).

Sie verweist darauf, daf3 eine Biirgerinitiative bereits Satellitenphotos ver-
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wendet hat, um die Behauptung der amerikanischen Regierung zuriickzuwei-
sen, bestimmte Lénder wiirden eine atomare, beziehungsweise militérische
Bedrohung darstellen (ebd., S. 187). Kritisch einwenden 18t sich hier, dafl
der Glaube an die Beweiskraft der Bilder natiirlich problematisch ist, da sie
immer das Ergebnis einer Interpretation ist'%. Allerdings kénnte eine Umset-
zung von Parks Vorschlag vielleicht auch den Effekt haben, daf {iber diesen
Angriff auf das staatliche Interpretationsmonopol auch die Vorstellung einer
Eindeutigkeit und Beweiskraft der Bilder in Frage gestellt wird.

Im folgenden werde ich Befiirchtungen und Hoffnungen, die mit der Wei-
terentwicklung der technischen Bilder verbunden sind, in einer Auseinan-
dersetzung mit den Annahmen des Medienphilosophen Vilém Flusser néher
betrachten. In diesem Kontext werde ich u.a. die Verbindung von Blick und
Macht weiter diskutieren. Flusser ist ein prominenter Medientheoretiker, der
als “digitaler Denker” gilt (Neswald, 1998), da er sich mit der Bedeutung
der technischen, beziehungsweise computergenerierten Bilder auseinander-
gesetzt hat (ebd.). In seinen spekulativen, umstrittenen Annahmen werden
die mit der Entwicklung der technischen Bilder verbundenen Befiirchtungen
und Hoffnungen durch ihre radikale, extreme Ausformulierung besonders

deutlich.

2.3.1 Das “fabelhafte” Leben im Universum der technischen

Bilder

Im Zentrum der Auseinandersetzung mit dem Werk Flussers wird sein Essay

Ins Universum der technischen Bilder (1985) stehen. Flusser hat in diesem

16 Als Beispiel dafiir, daf dieselben Bilder von entgegengesetzten Parteien verwendet
werden konnen, um ihre jeweiligen Interessen zu verfolgen, nennen Sturken und Cartw-
right (2001) den Fall des von Polizisten zusammengeschlagenen Rodney King. Ein Video,
das den Vorfall zeigt, wurde nicht allein von den Rechtsanwéilten Kings als Beweismit-
tel eingesetzt, sondern iiberraschenderweise auch von der Staatsanwaltschaft, die einzelne
Bilder des Videos verwendete, um zu ‘beweisen’, dal King die Polizisten bedroht hétte
(Sturken und Cartwright, 2001, S. 2861f.).
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Werk ein Zukunftsmodell entworfen, das ich zunéchst vorstellen werde, um
anschliefend zentrale Aspekte gesondert zu betrachten und mit weiteren
Ansétzen der Medientheorie zu verbinden.

Flusser geht davon aus, dafl die Weiterentwicklung der technischen Bil-
der uns und unsere Welt grundlegend verédndern wird. Er unterscheidet zwi-
schen einer negativen und einer positiven Utopie: “Die eine weist in Richtung
einer zentral programmierten, totalitdren Gesellschaft von Bildempfangern
und Bildfunktionéren, die andere in Richtung einer dialogisierenden tele-
matischen Gesellschaft von Bilderzeugern und Bildsammlern!™ (ebd., S.
8). Flusser nimmt an, dafl die Vorherrschaft der Texte nur eine viertau-
sendjéhrige Zwischenstufe in der menschlichen Entwicklung darstellt und
dafl nun erneut die Bilder, wie vor einer Vorherrschaft der Texte, dominie-
ren wiirden. Der Unterschied zu den traditionellen Bildern bestehe darin,
daf} die neuen technischen Bilder aus Texten entstanden seien und somit
nicht eine vorgeschichtliche, sondern eine nachgeschichtliche Zeit kennzeich-
nen wiirden. Die technischen Bilder bezeichnet er als Umwandlungen und
Konkretisierungen von Begriffen (S. 14)'®. Die Welt sei “unfaSbar, unvor-
stellbar, unbegreiflich geworden” und in “Punktelemente (in Informations-
bits) zerfallen”, die zusammengesetzt (“gerafft”) werden miissen, “um die
Welt wieder fafibar, vorstellbar, begreiflich” zu machen (S. 37). “Das heifit:
Die schwirrenden Punkte um uns herum und in uns selbst miissen in Ober-
flichen geballt werden, sie miissen eingebildet werden” (ebd.). Trager dieser
Einbildungen seien nun die technischen Bilder. Einem angenommenen Zer-
fall der Welt und der linearen Texte werden damit die technischen Bilder
als Agenten einer neuen Sinnvermittlung, durch die das Abstrakte und ab-

surd erscheinende wieder konkret wird, entgegengestellt. Damit werde das

"Der Begriff Telematik bezeichnet nach Flusser “eine Technik zum selbstbewegten
Néiherriicken von Entferntem” (1997, S. 145). Das Néherriicken werde durch die Vorsilbe
Tele- ausgedriickt und -matik beziehe sich auf das Wort “Automat” (ebd.).

8Die Angabe der Seitenzahlen bezieht sich im folgenden, wenn nichts anderes angegeben
wird, auf Flussers Essay Ins Universum der technischen Bilder (1985).
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“historische, wissenschaftliche, textuell lineare Denken von einer neuen, ein-
bildenden, ‘oberflachlichen’ Denkart verdréngt” (S. 44). Die Unterscheidung
zwischen Realem und Fiktivem werde durch die technischen Bilder aufge-
hoben, sie sind nicht Abbildungen oder Reproduktionen einer realen Welt,
sondern Produktionen und Projektionen von Bedeutungen auf die Welt (S.
52).

Die technischen Bilder werden nach Flusser die Gesellschaft beherrschen,
sie machen aus allen Menschen Bildempfénger, sie verwandeln Geschehnisse
und die Geschichte in zirkulierende Bilder. Mit dem Ende der Geschich-
te konnen keine neuen Bilder mehr entworfen werden, es etabliert sich ein
Kreislauf ewiggleicher Bilder. Die technischen Bilder selbst markieren die-
ses Ende, das Ende der linearen Geschichte und der Handlungsfahigkeit des
Menschen. Sie fithren zur “Wiederaufrichtung des magischen Zirkels und als
ein ewiges, sich drehendes und alles vergegenwirtigendes Gedéchtnis sind
sie erfunden worden. Die technischen Bilder selbst sind apokalyptisch, nicht
irgendwelche Katastrophen” (S. 66). Diese Katastrophentheorie des Bildes
kennzeichnet die negative Utopie Flussers. Um ihre Realisierung zu verhin-
dern, miisse das Feedback zwischen Bild und Mensch unterbrochen wer-
den. Diese Unterbrechung bedeute jedoch nicht ein Ende der Vorherrschaft
der Bilder sondern ihren Einsatz als “Vermittlungen zwischen Menschen”,
um “die emportauchende ‘Informationsgesellschaft’ umzustrukturieren und
menschenwiirdig zu gestalten” (S. 67). Dazu miifite nach Flusser die Sen-
destruktur der Bilder verdndert werden. Die zur Zeit herrschenden Medien
wiirden die Menschen zu vereinsamten Empféingern zentral ausgesendeter
Bilder machen, sie in der Zerstreuung durch die Bilder voneinander entfer-
nen und gleichschalten. Nach Flusser zeigen sich aber bereits Anzeichen einer
Vernetzung der Menschen untereinander, “welche die ‘diskursiven’ Strah-
lenbiindel der Medien sozusagen horizontal durchqueren” (S. 71f). Dieses

“Netzgewebe” ermogliche die Umstrukturierung der durch die Medien be-
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herrschten totalitiren Gesellschaft in eine dialogisch strukturierte Demokra-
tie. Der “Verkehr zwischen Mensch und Mensch durch Bilder” begriindet
dann eine “Gesellschaftsstruktur, die wohl am besten ein ‘kosmisches Hirn’
zu nennen sein miifte” (S. 75). Die Menschen werden in dieser Gesellschaft
zu Sendern und Empfingern von Bildern, ihr “Ich” ein Knotenpunkt in ei-
nem dialogischen Netz, in dem informative Bilder ausgetauscht werden!?.
Diese Menschen werden nach Flusser Kiinstler und Spieler sein, die von der
Arbeit befreit sind. Sie werden durch die Bilder Informationen erzeugen,
die gespeichert werden konnen und daher unvergénglich sind. Diese “tele-
matische Gesellschaft ist die erste Antwort auf den bisher unvermeidlichen
Verfall aller Kultur und aller daran Beteiligten in den Abgrund des Verges-
senwerdens, des Todes. Und sie ist eine technische Antwort” (S. 118). Flusser
sieht in den synthetischen Computerbildern die Moéglichkeit, Informationen
immateriell in elektromagnetischen Feldern zu speichern, die unvergénglich
sind. Diese Unvergénglichkeit begriindet die Vorstellung, daf3 diese bilderer-
zeugende Gesellschaft uns “unsterblich” machen wird (S. 121).

Von der Erzeugung, Zirkulation und Verénderung der technischen Bilder
verspricht sich Flusser damit Freiheit und Unsterblichkeit. Vor den Bild-
schirmen des Computers kann der Mensch mit den Bildern der Geschichte
spielen und sie verdndern. Die Zeit wird sich im Bildschirm auflésen, ebenso
wie der Raum. Auf dem alle Menschen verbindenden Bildschirm wird al-

4

les zum “jetzt” und “hier” “zusammengerafft” (S. 140). Die Stimmung der
Menschen vor den Bildschirmen wird “eine zugleich fieberhaft tatige und
leidenschaftliche” sein. “Eine Stimmung, die nicht wie beim Orgasmus sich
steigert, um abzuflauen, sondern die den orgastischen Hohepunkt ohne Un-

terbrechung, das ganze Leben lang, aufrechterhélt. Denn diese Stimmung

19 Angemerkt sei hier - vor einer weitergehenden kritischen Auseinandersetzung mit den
Thesen Flussers -, dafl Flusser hiufig den Begriff Dialog verwendet, was seine Argumen-
tation fiir eine Gemeinschaft von Bilderproduzenten gewissermaflen unterlduft, da Dia-
log ja “Zwiegesprich, Wechselrede” bedeutet (Duden, Wermke, M. et al., 2001a). Wider-
spriichlich ist die Feier einer Bilderwelt auch insofern, als Flusser Texte iiber sie verfaft.



2.3. DIE DIGITALISIERUNG DER BILDER 45

ist nicht korperlich, sondern zerebral. Ein ununterbrochener zerebraler Or-
gasmus: das ist die Form, in der die Bilder die telematische Gesellschaft
steuern werden” (S. 140f.). Nach dieser Schilderung bekennt Flusser, daf} sie
ihn auch mit “Grauen” erfiille. Es entstehe aufgrund der Entwicklung des
Menschen “in Richtung Zerebralisierung” und beruhe auf der Vorstellung
einer “‘ reinen[n] Asthetik’ unter der Herrschaft der Bilder” (S. 141), durch
die Politik durch Kunst ersetzt werde.

Diese Utopie der Verwandlung der Gesellschaft in ein Ubergehirn, ein
zerebrales Netzwerk, in dem die Menschen miteinander und mit kiinstli-
chen Intelligenzen verkniipft sind, wirft das Problem der Koérper auf, die

AN

“archaischerweise” “an diesen Gehirnen ...h#ngen” (S. 144). Der Korper,
so Flusser, wird fiir die “auf Bildschirme starrenden Spieler” zum “Spiel-
verderber” (ebd.). Bis auf einen uneleminierbaren Rest wiirden sie jedoch
zum Verschwinden gebracht. “Sie werden schrumpfen” (ebd.). Das Schrump-
fen der Korper ist nach Flusser ein Prozefl, der sich bereits aufzeigen 148t:
Das Riesige sei nicht mehr gefragt, das Winzige werde bevorzugt. “Korper
werden immer uninteressanter, und korperlose, substanzlose, unterlagenlose
Informationen immer interessanter. Daher: Je kleiner ein Korper, desto bes-
ser. Er stort weniger, er kann verachtet werden” (S. 145). Die Verachtung
des Groflen lasse sich in verschiedensten Bereichen zeigen, so driicke sie sich
z.B. in den Schlagworten “Small is beautiful” und “less is more” aus, aber
auch im Schlankheitskult, der Kleinfamilie und den “terroristischen Klein-
gruppen” (S. 151). Sie sei auch ein Motiv fiir den “Sieg der Bilder iiber
die Texte”: Ein kleines Bild koénne in der Verdichtung der Linien mehr In-
formationen vermitteln als Biicher. “Das Bild siegt iiber den Text, weil es
weniger ekelhaft ist als massige Reihen von fettleibigen Biichern” (S. 145f).
Beschworen wird in diesen Aussagen Flussers der Ekel vor der Materialit it
des Korpers, der immer zuviel ist, “ldcherlich, unappetitlich, unwiirdig” (S.

147), der nur durch sein Schrumpfen den Ekel verringern kann. Als eine der
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Wurzeln fiir die Verachtung des Korpers nennt Flusser die sexuelle Revolu-
tion, die die Libido von der Fortpflanzung getrennt habe und nun in einem
weiteren Schritt die Libido ganz vom Korperlichen und seiner Geschlecht-
lichkeit trennen werde. Das Hauptmotiv sei jedoch das neue Interesse an den
winzigen Informationseinheiten, aus denen sich Bilder herstellen lassen. Die
Bilder werden den neuen Glauben bilden, Wissenschaft und Technik werden
ihnen untergeordnet. Das Interesse an den Punkten der Bilder nimmt von
der Verachtung der Korper allein die Fingerspitzen aus, mit denen die Ta-
staturen zu bedienen sind. Die “Zerebralisierung” der mit “Einbildungen”
befaiten Menschen bedeutet die Befreiung vom Korperlichen, vom eigenen
Kérper und von der materiellen Welt der Dinge (S. 152).

Der nicht reduzierbare Rest des Koérpers besteht nun in ihrem Leiden
und Sterben. Da Leiden und Leben nicht voneinander zu trennen sind, wird
das Leiden nicht eliminierbar sein. In der telematischen Gesellschaft wird
durch die Vernetzung der Individuen jedoch das Leiden des Einzelnen im
Mitleid der Gemeinschaft aufgehoben sein. Lafit sich ein leidender Korper
nicht mehr “reparieren”, wird er aufgrund einer dialogischen Entscheidung
(durch Euthanasie) “abgestellt” und “vergessen” werden. Der “Versuch, in
Bildern unsterblich zu werden” (S. 157) realisiert sich allein in bezug auf die
Gemeinschaft: “So 148t sich iiber die telematische Gesellschaft vielleicht das
Losungswort setzen: Ich bin sterblich, du bist sterblich, wir sind unsterblich”
(S. 162). In Flussers positiver Utopie der zukiinftigen, bilderproduzierenden
Gesellschaft, spielt das Individuum jedoch als Einzelner keine Rolle mehr,
es wird sich im “wir” auflosen (S. 185).

Im bildervermittelten Dialog mit dem anderen wird das Individuum seine
wahre Menschlichkeit entfalten. Diese Kommunikation bedeutet die Befrei-
ung des Menschen von der Zweckorientierung des Daseins. Der Mensch wird
ein feierliches, miifliges, liebevolles und religioses Leben fiihren. “Die tele-

matischen, dialogisch synthetisierten Bilder ...sind ‘Medien’ von Mensch zu
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Mensch, durch welche hindurch ich des Antlitzes des anderen ansichtig wer-
de. Und durch dieses Antlitz hindurch wieder Gottes ansichtig werde. Das
dialogische Programmieren von Bildern (das ‘dialogische Leben’) kann da-
her ein Feiern Gottes (des ‘ganz anderen’), jedes einzelnen mit allen anderen
und ‘mittels’ aller anderen, ein ‘Gebet’ sein” (S. 172).

Flusser beschlieft seinen Essay mit der Ergénzung, dal das Universum
der technischen Bilder auch ein musikalisches sein wird. Im audio-visuellen
Zeitalter der “Musikalisierung des Bildes und die Verbildlichung der Musik”
(S. 180) werden die Menschen als Gemeinschaft von Bilderproduzenten und
Komponisten leben, sie werden ein “fabelhaftes Leben” (S. 185) fiihren.

Aufgrund seiner spekulativen Entwiirfe gilt Flusser als Polarisationsfigur,
er wird entweder als radikaler Denker begriifit, oder als irrational abgelehnt
(Neswald, 1998, S. 9f.). Nachdem er durch seine Arbeit Fiir eine Philoso-
phie der Photographie (1983) als radikaler Medienkritiker bekannt wurde,
dokumentiert der Text Ins Universum der technischen Bilder (1985) den
Wandel seiner Einstellung. Er beschwort nicht mehr allein die Gefahren der
Entwicklung der technischen Bilder, die in der negativen Utopie einer tota-
litdren Mediengesellschaft weiterhin eine Rolle spielen, statt dessen werden
die technischen Bilder zur Grundlage einer positiven Utopie einer Befreiung
und Vereinigung der Menschen in einer vernetzten Gesellschaft. Jenseits der
Frage der Stichhaltigkeit seiner Argumente 1483t sich sein Text als Ausdruck
von Vorstellungen und Phantasien verstehen, die mit der Entwicklung der
technischen Bilder verbunden sind.

Die spekulativen AuBerungen Flussers beinhalten zudem Uberzeichnun-
gen und Radikalisierungen von Vorstellungen, die auch in seridseren Arbei-
ten {iber die neuen Medien zum Ausdruck kommen. Drei zentrale Themen-
kreise, in denen diese Vorstellungen und Phantasien zum Ausdruck kommen
und die im folgenden skizziert werden, sind: Das Motiv der Zeitenwende, der

Verlust der Realititserfahrung und die Auflosung des Kérpers. Ausgehend



48 KAPITEL 2. KULTURTHEORIE DES BLICKS

von den Annahmen Flussers werden in den einzelnen Abschnitten jeweils
weitere medientheoretische Ansétze beriicksichtigt. Die Diskussion des Be-
griffs Zeitenwende soll, ausgehend von seiner Bedeutung bei Flusser, auch
die Funktion der Postulierung einer visuellen Zeitenwende erhellen. Die Ab-
schnitte Verlust der Realititserfahrung und Auflosung des Kdrpers beinhal-
ten eine Diskussion der Annahmen iiber die mit einer aktuellen Umstruk-
turierung des Visuellen verbundenen Veridnderungen des Verhé&ltnisses des
Menschen zur Welt und zu sich selbst. Bei der Betrachtung der Bedeutung
der Bilder und des Sehens in diesen angenommenen Verédnderungen werden
philosophische Abhandlungen iiber das Visuelle einbezogen. Flussers Hin-
weis auf eine Enttduschung durch die Texte und ihre Ablésung durch die
Bilder verweist auf das Verhéltnis des Visuellen zum Textuellen bzw. zur

Sprache. Ausfithrungen zu diesem Verhéltnis erfolgen in Abschnitt 2.4.

2.3.2 Zeitenwende

Die Zeitenwende nach Flusser: Flussers These vom Zerfall der Welt
und vom Ende der Geschichte charakterisiert die gegenwirtige Zeit als Zeit
einer Krise und eines Umbruchs. Neswald (1998) bezieht diese Vorstellung
des Endes der bisherigen und des Beginns einer neuen Welt auf die allge-
meine Funktion von Bruchdiskursen. Die Konstatierung einer Zeitenwende
entspricht dem menschlichen Bediirfnis, die eigene Situation und Zeit als
einmalig zu kennzeichnen (ebd., S. 26). Zugleich erméglicht sie, dem Ver-
lauf der Geschichte einen Sinn zu unterstellen. “Die Zahlebigkeit solcher
Fiktionen des Endes scheint darauf hinzuweisen, dafl die Vorstellung eines
Endes einen Teil des menschlichen Sinnbediirfnisses darstellt, da sich der
Sinn des Ganzen erst vom Ende her erschlieBen 148t” (ebd., S. 27). Der
Umbruch erscheint als Zeit einer Krise. Wird der Untergang des Bestehen-
den dramatisch gezeichnet, steigert sich die Krisenerfahrung zur Vorstellung

der Apokalypse (ebd., S. 28). Diese ist ihrerseits charakterisiert durch eine
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dualistische Struktur der Entgegensetzung eines mangelhaften Bestehenden,
das untergehen wird, und einer zukiinftigen Welt der Fiille. Apokalyptische
Texte sind dariiber hinaus durch einen dramatischen Stil und gewaltsame
Bilder des Untergangs gekennzeichnet (ebd., S. 43). Diese Merkmale wiirden
Flussers Texte zwar nicht aufweisen (ebd., S. 47), aufgrund seiner Annah-
men iiber das Ausmaf} der Krise und das Ende der Geschichte lielen sie sich
jedoch dennoch als apokalyptisch kennzeichnen.

Grundlage des drohenden Untergangs sind nach Flusser die technischen
Bilder, die er explizit als apokalyptisch bezeichnet (Flusser, 1985, S. 66).
Diese Bilder “sind das Ende” (ebd.) und zugleich ermoglichen sie, wenn ihre
Sendestruktur verdndert werden kann, die Errichtung einer vollkommenen
Zukunft. Die technischen Bilder erscheinen magisch erhht, ihnen wird eine
unermefliche Potenz zugesprochen, in ihnen verdichten sich Untergang und

Auferstehung, Tod und Unsterblichkeit.

Die Debatte iiber die visuelle Zeitenwende als Krisendiskurs: Die
Debatte iiber eine visuelle Zeitenwende 148t sich insgesamt als Krisendis-
kurs bezeichnen. Konstatiert wird eine Umstrukturierung des Visuellen, die
durchaus in dramatischen Bildern geschildert wird. Bereits die Rede von der
“Bilderflut” beinhaltet Vorstellungen eines katastrophischen Geschehens. Sie
weckt die Assoziation einer bedrohlichen Uberschwemmung, einer Sintflut,
die Untergangsphantasien weckt. Der Riickgriff auf Bilder von Naturkata-
strophen 148t sich nach Neswald (1998) als Verlagerung von Krisenerfahrun-
gen verstehen. “Die Bilder von Naturkatastrophen, die noch im 19. Jahr-
hundert die apokalyptische Spannung ausdriickten, werden im 20. Jahrhun-
dert zunehmend von Bildern der technischen Katastrophe begleitet” (ebd.,
S. 47). Vorstellungen einer Ubermacht und Katastrophe beziehen sich nun
auf die Technik, werden aber weiterhin mit Bildern von Naturkatastrophen

verbunden. “In der Katastrophe wird die Technik zur Natur und iibt eine



50 KAPITEL 2. KULTURTHEORIE DES BLICKS

naturhafte Gewalt aus” (ebd., S. 48). Wéhrend die Weiterentwicklung von
Technik auf der einen Seite Angste weckt, die in diesen Szenarien zum Aus-
druck kommen, wird sie von anderen euphorisch begriifit und als Chance
einer Weiterentwicklung aus einer unzulédnglichen, zum Untergang verurteil-
ten Vergangenheit aufgefafit. In Flussers positiver Utopie richtet sich die
Hoffnung auf den Computer als Bilderproduzent. In der Vorstellung, die
Technik zu beherrschen, sie zum Wohl der Menschheit einsetzen zu koénnen,
wird sie zum Garanten einer vollkommenen Zukunft. So lafit sich die Re-
de von der “Bilderflut” nicht allein als Ausdruck der Bedrohung auffassen.
Das Bild einer Flutwelle wird auch durch die Metapher vom Surfen im In-
ternet aktiviert. Hier verspricht es die Beherrschung einer Naturgewalt als
sportliche Herausforderung und Abenteuer.

Die Eindringlichkeit der aktuellen Debatte {iber den Siegeszug der Bilder
verdankt sich damit dem Gefiihl der Bedrohung, das durch die Weiterent-
wicklung und Einfiihrung von neuen Techniken ausgelost wird. Dafl bereits
in der sozialwissenschaftlichen Debatte angesichts der Einfiihrung des Com-
puters dramatische Zukunftprognosen entworfen wurden, hat Lochel (1997,
29) konstatiert. Der Dramatisierung folgte jedoch eine weitgehende Ent-
dramatisierung nach der Etablierung des Computers (ebd.). Entsprechend
lassen sich die Dramatisierungen beziiglich der Weiterentwicklung der Com-
putertechnik zur Digitalisierung von Bildern und der Schaffung virtueller
Realititen auch als ein Ubergangsphinomen verstehen. Zugleich verdank-
ten die dramatischen Schilderungen einer Krise ihre Dynamik sicherlich auch
der bevorstehenden Jahrtausendwende (vgl. Neswald, 1998, S. 33). Die Aus-
richtung der Zukunftsbefiirchtungen und -hoffnungen auf die Herrschaft der
Bilder 148t sich in diesem Kontext auch als Konkretisierung diffuser Angste

und Wiinsche verstehen.
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2.3.3 Der Verlust der Realitidtserfahrung

Der Verlust der Realititsauffassung nach Flusser: Flusser vertritt
zum einen die These, daf} ein Verlust der Realitétserfahrung die Konsequenz
einer abstrakt und unbegreiflich gewordenen Welt ist. Zum anderen sind es
die technischen Bilder, so Flusser, die eine Auflésung von Raum und Zeit,
den “Koordinaten der Realitéit” (Lochel, 1997, S. 265), bewirken.

Eine zunehmende Unzugénglichkeit der Welt ist nach Flusser eine Kon-
sequenz der Erkenntnisse der Naturwissenschaften und der Entstehung der
Informationsgesellschaft. Die naturwissenschaftliche Erkenntnis der atoma-
ren Struktur der Dinge habe die Welt unfaflbar und leer werden lassen.
Sie habe uns gezeigt, dal die Sinne uns tduschen, da die sinnlich erfahrba-
re Gegenstéindlichkeit und Soliditéit der Dinge allein ein Trugbild sei (vgl.
Neswald, 1998, S. 141). Diese Erkenntnisse hitten einen Zerfall der Welt
in unzusammenhingende Elemente bewirkt. Aber auch die Entstehung der
Informationsgesellschaft habe dazu gefiihrt, dafl das Interesse an der materi-
ellen Welt durch das Interesse an der Zirkulation der Informationen ersetzt
worden sei. Diese Informationen sind ihrerseits wieder durch einen Zerfall
in kleinste Einheiten, “Informationsbits” (Flusser, 1985, S. 51), charakteri-
siert. Diese Erfahrungen des Zerfalls hétten ihrerseits zu einem Verlust des
Erlebens von Sinn gefiihrt.

Eine Antwort auf diesen Realitétsverlust sind nach Flusser die techni-
schen Bilder, die dem Erleben einer abstrakten und absurden Welt entge-
gengesetzt werden. Die Verbindung, “Raffung”, der unzusammenhéngenden
Elemente der zerfallenen Realitét in den technischen Bildern entspricht dem
menschlichen Bediirfnis, das Abstrakte durch seine Konkretisierung wieder
begreifbar, vorstellbar zu machen (Flusser, 1997, S. 137). Die technischen
Bilder der Fernsehbildschirme sind nach Flusser jedoch Agenten eines wei-
teren Zerfalls der Realitét, da sie die Realitdtskoordinaten Raum und Zeit

zerstoren. Diese Bilder sind nach Flusser “apokalyptisch” (Flusser, 1985, S.
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66), da sie das Ende der geschichtlichen Zeit bewirken. Die Bilder n&hren
sich, so Flusser, von den geschichtlichen Ereignissen, die sie ins Bild set-
zen. Es entwickelte sich ein “Feedback zwischen Bild und Geschehen . ...
Das Geschehen speist Bilder und die Bilder speisen das Geschehen” (ebd,
S. 63). Die “Freflust der technischen Bilder” (ebd., S. 64) habe zunichst
zu einer Beschleunigung der Ereignisse gefiihrt, die allein auf ihre Bannung
ins Bild abzielten. “Aus Geschichte ist Schauspiel geworden” (ebd., S. 64).
Die Geschwindigkeit, in der die Bilder die Ereignisse aufzehren, fithre nun
dazu, dafl die Geschichte zu versiegen beginne, dafi sie als Referenzpunkt der
Darstellung verschwinde. Das werde dazu fiihren, dafl die Bilder in einer un-
aufhorlichen Zirkulation “immer das gleiche zeigen [werden]” (ebd., S. 66).
Die technischen Bilder macht Flusser auch fiir eine Auflésung des Raumes
verantwortlich. Die voneinander isolierten Fernsehzuschauer werden immo-
bil, sie miissen ihre privaten Rdume nicht mehr verlassen, um informiert
zu werden. Die 6ffentlichen Rdume werden daher “nutzlos”, die technischen
Bilder “zerstoren” sie (Flusser, 1997, S. 137).

Die technischen Bilder sind nach Flusser nicht allein Agenten des Zer-
falls der Realitdt, sondern, in seiner positiven Utopie, auch die Antwort auf
diesen Zerfall. In einer “Flucht nach vorne aus der Bilderflut” (ebd., S. 75)
werden die technischen Bilder zum Ausweg aus der Krise. Wie die Fernseh-
bilder sind auch die Computerbilder Konkretionen, die der zunehmenden
Abstraktion und Absurditit der Welt entgegengesetzt werden. Die durch
die Fernsehbilder bewirkte “Zerstreuung” und Vereinzelung der Menschen
wird jedoch durch die Vernetzung der Menschen aufgehoben. Diese Vernet-
zung ermoglicht eine dialogische Erzeugung und Verteilung der Bilder. Der
Unbegreiflichkeit der Realitéit wird ihre virtuelle Neuerschaffung im Com-
puter entgegengesetzt. Der Einsatz der Computerbilder ermoglicht auch die
positive Wendung der konstatierten Auflésung von Raum und Zeit. Diese

Auflésungen werden nun als Akt der Befreiung und der Vereinigung der
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Menschen aufgefafit. Sie fithren dazu, iiberall - und auch iiberall zugleich -
sein zu konnen. “Alles ist hier und jetzt, und ich kann hier und jetzt alles
verdndern. Und alle anderen sind hier und jetzt bei mir. Mein Universum
ist ein raum- und zeitloser, konkreter Punkt des schépferischen Mitseins mit
allen anderen” (Flusser, 1985, S. 140). Propagiert wird die Auflésung von
Distanz und Differenz: der raumlichen und zeitlichen Gebundenheit der Exi-
stenz und der Distanz zu anderen. Der Mensch ist von nichts mehr abhéngig
und er kann “alles verdndern”. Die mit der Betrachtung von Photos verbun-
dene Phantasie der visuellen Zugénglichkeit der Welt, die die Begrenzungen
von Raum und Zeit relativiert, wird in Flussers Universum bis zur Auflésung
jeglicher Zeit- und Raumstruktur radikalisiert.

Ausgangspunkt von Flussers Zukunftsentwurf ist die Beschreibung ei-
ner Krise, die durch die Problematisierung eines unmittelbaren Zugangs zur
Realitéit ausgelost wurde. Die von Flusser entworfene Losung dieser Krise be-
steht in der Verwerfung der unbegreiflichen Realitét und ihrer Neuschoépfung
als virtuelle Realitét, die vollkommen durchschaubar und manipulierbar ist.
Angestrebt wird eine Befreiung von den Unbilden der Realitét: ihrer Un-
zugénglichkeit und Widersténdigkeit und der rdumlichen und zeitlichen Be-
grenztheit des Menschen. Im Zusammenspiel von Mensch und Computer
wird eine Bilderwelt entworfen, die keine Begrenzungen mehr kennt. “Beim
Bild ersetzt das Imaginére das Reale” (Flusser, 1997, S. 140). In Flussers
Entwurf ist das technische Bild der Agent von Untergang und Auferste-
hung. Durch die ihm damit zugesprochene Macht erscheint es als magisch
iiberhoht. Es wird mit der Macht ausgestattet, die Realitdt zu ersetzen und

neu zu erschaffen.

Die Debatte iiber den Realitédtsverlust im Umgang mit dem Com-
puter/im Cyberspace: In der Debatte iiber die Auswirkungen der Ent-

wicklung virtueller Realitéten wird hdufig davon ausgegangen, daf sie zu ei-
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nem Verlust des Realitétserlebens fithre. Vermutet wird, dafl die Produktion
von Bildern, die sich nicht mehr auf reale Objekte beziehen, “eine Abkehr
von der Realitéit” bewirke (Kleinspehn, 1989, S. 332). Angenommen wird
weiterhin, dafl Realitéit und Fiktion nicht mehr zu unterscheiden seien oder
auch, dafl die Fiktion die Realitét ersetzen werde. Im folgenden sollen einige
der Positionen in dieser Debatte vorgestellt werden?’.

Daf ein zunehmendes Interesse am Virtuellen, Mdglichen, als Abkehr von
den Begrenzungen der realen Welt aufgefafit werden kann, wird von Rotzer
(1998) angesprochen. “Wir wollen die Welt und uns selbst nicht mehr nur an-
ders sehen oder so, wie sie und wir sind, anders organisieren, wir wollen eine
andere Welt. Das eben ist das grofle Versprechen der Technowissenschaften”
(ebd., S. 12). Diese andere Welt wird als mogliche entworfen. “Wir suchen
nicht mehr nach der Wirklichkeit, sondern nach den Moglichkeiten, leben
in einem Raum des Tentativen und Vorldufigen” (ebd., S. 13). Diese Ver-
schiebung zum Virtuellen betreffe sowohl die Individuen als auch die Ent-
wicklung von Simulationstechniken in den Wissenschaften. Der imaginé&re
Entwurf neuer Welten ist seit je her ein menschliches Anliegen gewesen, das
sich in der Literatur und allgemein in der menschlichen Phantasieféhigkeit
ausdriickt. Der Wunsch, diese Welt zu verlassen und eine neue zu betreten,
scheint nun durch den Eintritt in den Cyberspace ‘realisierbar’ geworden zu
sein. Der Cyberspace wird von seinen euphorischen Bewohnern als neue, zu
erobernde Welt gepriesen. Nach Rotzer “sind bezeichnenderweise die Ame-
rikaner in ihrer Tradition von Auswanderung, Eroberung und individueller
Suche nach Gliick der Uberzeugung, daf8 wir in den digitalen Speichern und
mit den Computernetzwerken eine neue ‘Frontier’, einen Grenzbereich zu
einer anderen Welt, entdeckt und betreten haben” (ebd., S. 23). Im Gegen-

satz zur realen Welt mit ihren Zwangen und Begrenzungen, ihrer bereits

20Vgl. zur kultur- und medientheoretischen Debatte iiber Virtualitit und Realitéit auch
Iglhaut, S., Rotzer, F. und Schweeger, 1995 und Vattimo, G. und Welsch, W., 1997.
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erfolgten vollstdndigen Eroberung, verspricht der Cyberspace Freiheit und
Abenteuer.

Virtuelle Realitdt und materielle Realitét beschreibt Rotzer als Parallel-
welten. Dieser Vorstellung entspricht die Unterscheidung der ‘Netzbewoh-
ner’ zwischen RL (real life) und VR (virtual reality). Diese Unterscheidung
wird jedoch durch die Vorstellung einer Verwischung der Grenzen und der
Ersetzung der auflermedialen Realitéit immer wieder in Frage gestellt. So fin-
den z.B. Debatten iiber eine Vergewaltigung im Internet statt (vgl. Druck-
rey, 1995) und bei eBay kann man das Spielgeld mancher Spiele, begehrte
Giiter oder die Dienste von ‘virtuellen’ Prostituierten “for real dollars” er-
werben (New York Times vom 15.1.2004). Angesichts der Beschwerde eines
Netzbewohners, dessen Account gesperrt wurde, nachdem er die Vertreiber
des Spiels kritisierte, da sie seines Erachtens (virtuelle) Diebstihle und die
Prostitution von Teenagern nicht bekdmpften, machen sich amerikanische
Rechtsexperten dariiber Gedanken, ob in den virtuellen Stédten das Recht
auf freie MeinungsduBerung gelten sollte (ebd.). “It is considerably more
painful to switch game worlds, abandoning pets, property and friends, than
it is to switch phone companies, they note. Games may come to be regarded
in the same gray area as shopping malls, which several state courts have
ruled can be forced to uphold free speech rights despite being private pro-
perty” (ebd.). In diesem Fall wird deutlich, daf} sich manche der ‘anderen
Welten” im Cyberspace in gewisser Weise nicht wesentlich von der ‘realen
Welt’ unterscheiden. Die Anziehungskraft von Spielen, deren virtuelle Le-
benswelt dem ‘realen’ Leben &hnlich ist, scheint so grof3 zu sein, dafl diese
Spiele als Vorreiter einer neuen Spielegeneration gelten. Volkswirtschaftler,
Juristen und Gesellschaftskritiker haben kiirzlich begonnen, diese Spielewel-
ten als “virtual laboratories” zu untersuchen “that can provide insight into
familiar realities even as they breed a new hybrid” (ebd.). Eine weitere Posi-

tion in der Debatte {iber die Beziehung von RL und VR, in der die virtuelle
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Realitéit zum Mafistab des Vergleichs genommen wird, ist, dai RL nur ein
weiteres der Hypertext-Fenster sein konnte (vgl. Zizek, 1997, S. 98).

Wihrend auf der einen Seite die Entstehung der virtuellen Welten des
Cyberspace als positive Entwicklung begriiit, oder wie von Flusser und man-
chen Surfern gar euphorisch gefeiert wird, wird auf der anderen Seite vehe-
mente Kritik formuliert. Ein bekannter Kritiker ist Virilio. Als Theoreti-
ker der Geschwindigkeit untersuchte er auch die Konsequenzen der Echt-
zeitiibertragung der neuen Ubertragungstechniken und der fortschreitenden
Teleprésenz der Welt auf dem Bildschirm (Virilio, 1996). Im Gegensatz zu
Rotzers Annahmen steht bei Virilio die Funktion der Bilder in den neuen
Technologien im Vordergrund. Er konstatiert und kritisiert einen Siegeszug,
die “Allmacht des Bildes” (ebd., S. 42). Die Ersetzung der Auflenwelt im
Konsum der Bilder bezeichnet Virilio als “Ende der Auflenwelt” (ebd., S.
40). Auch nach Virilio beinhaltet die Ubertragung der technischen Bilder
das Ende von Raum und Zeit. Das Ende des Raumes wird von ihm auch
auf die Bewegungslosigkeit des vor dem Terminal verharrenden Betrachters
bezogen, als Entzug der rdumlichen Wahrnehmung der Umwelt. Die rasende
Geschwindigkeit der Bildiibertragung bewirke auf der anderen Seite einen
Verlust der Erfahrung von Zeitlichkeit. Sie 16st sich auf zugunsten eines
“ritselhaften” “echtzeitlichen Augenblicks” (ebd.). Das beinhalte nicht al-
lein ein Ende von Vergangenheit und Zukunft zugunsten der Gegenwart.
Auch die Gegenwart wird zerstort, da sie nur in ihrer Einbettung in die
Zeiten erlebt werden konne.

Es existieren Entsprechungen zwischen den Annahmen Virilios und Flus-
sers, Virilios Einschétzung dieser Entwicklung ist der Einschétzung Flussers
(in dessen positiver Utopie) jedoch entgegengesetzt. Das Ende des Erle-
bens der rdumlich und zeitlich strukturierten Auflenwelt ist nach Virilio
ein Akt des Vergessens, der fiir den Menschen einen Verlust bedeutet. Der

Mensch verliert nach Virilio durch diese Entwicklung zentrale Dimensio-
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nen der Erfahrung seiner selbst und der Welt. “Der Terminal-Biirger ist
das Katastrophenbild einer Personlichkeit, die zusammen mit ihrer natiirli-
chen Bewegungsfihigkeit ihre Féhigkeiten der unmittelbaren Teilhabe ein-
gebiifit hat. Mangels Alternativen iibereignet sich diese Personlichkeit der
Leistungsfiahigkeit von Kollektoren, Sensoren und allen moglichen Detekto-
ren fiir die Fernsteuerung, die aus ihr ein der Maschine unterworfenes Wesen
machen, das sich, wie man sagt, mit der Maschine in einem sténdigen Dialog
befindet” (Virilio, 1996, S. 35).

Virilios Diagnose der jetzigen Situation besteht in der Annahme eines
Verlustes der bisherigen durch Raum und Zeit vermittelten Realit&tserfah-
rung. Auf der anderen Seite konstatiert er eine “Spaltung der Welt und in-
folgedessen ihrer Realitdt ..., d.h. die Aufspaltung zwischen Aktivitdt und
Interaktivitét, Présenz und Teleprésenz, Existenz und Teleexistenz” (ebd.,
S. 66, kursiv im Orig.). Die Vorstellung einer Spaltung beinhaltet, dafl neben
der neuen digitalen Weltsicht die bisherige Weltsicht zur Zeit noch weiter
existiert, daB jedoch eine Uberlagerung und Ablésung der alten Weltsicht
droht. Die Attraktivitat der virtuellen Realitét fithrt Virilio darauf zurtick,
dafl sie “fiir jeden den auflerordentlichen Vorteil mit sich bringt, zugleich
‘realer’ als die Phantasie und kontrollierbarer als die konkrete Realitédt zu
sein” (ebd., S. 94). Im Unterschied zur zukunftsorientierten Aufbruchsstim-
mung, die Rotzer beschreibt, betont Virilio stirker die Frustrationen - die
Phantasien und das Leben in der gegenstédndlichen Welt mit sich bringen -,
die einer Ubersiedelung in den Cyberspace zugrunde liegen. Die Frustration
durch die Phantasien 148t sich darin sehen, dafl sie fliichtig sind und im-
mer wieder an den Widrigkeiten der gegenstdndlichen Welt scheitern. Und
der begrenzten Moglichkeit der Kontrolle der Realitét wird das Versprechen
einer vollstdndigen Kontrolle der virtuellen Welt entgegengesetzt.

Ausgehend von den Erfahrungen der Bewohner virtueller Raume [483t

sich hier ergéinzen, dafl die Frage der Kontrolle einen entscheidenden Stel-
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lenwert hat. Dabei ist festzuhalten, dafl das Versprechen einer Kontrolle hier
insofern nicht umgesetzt wird, als die Regeln und Bedingungen der Spielwel-
ten von ihren Herstellern definiert werden. Angesichts der Beliebtheit dieser
Spiele 148t sich vermuten, dafl die Netzbewohner die Einschrinkungen ihres
Handlungsspielraums im allgemeinen akzeptieren. Vielleicht liegt gerade in
diesen Einschrinkungen - der Existenz iiberschaubarer Regeln - auch ein
Reiz fiir manche Spieler. Allerdings gibt es auch Spieler, die mehr Kontrol-
le fordern oder versuchen, Regeln zu umgehen (vgl. New York Times vom

15.1.2004).

Exkurs: Das Schicksal des Sehens in der Welt der technischen
Bilder nach Virilio: Welche Bedeutung kommt nun dem Sehen und den
Bildern im Zuge der Einfiithrung der neuen Technologien der Bildproduktion
zu? Angesichts dieser Frage werde ich im folgenden kurz Virilios Ausfithrun-
gen zum Schicksal des Sehens skizzieren, in denen er die These vertritt, dafl
aufgrund der Dominanz des Visuellen eine Umstrukturierung der Wahrneh-
mung stattfinde.

Diese Umstrukturierung des Sehens bezeichnet Virilio als “Wahrneh-
mungsstérung” (Virilio, 1996, S. 127). Die Dominanz des Visuellen beschreibt
er als Zwang und Normierung der visuellen Wahrnehmung. Virilio zufolge
sehen wir nicht nur immer mehr, wir werden zum Sehen gezwungen. “Das
Sehen ist nicht mehr die Mdoglichkeit zu sehen, sondern die Unmoglichkeit,
nichts zu sehen” (Hill, zit. nach Virilio, 1996, S. 126). Dieser Zwang des un-
unterbrochenen Sehens fiithrt wie der zu lange Blick in die Sonne zu Blendung
und Blindheit: Die Uberflutung mit Bildern beinhaltet eine “Uberbelichtung
des Sichtbaren”, die zu einer Beeintrachtigung des Sehens fiihrt, die Virilio
als “eine Art paradoxer Blindheit” (ebd., S. 127) bezeichnet. Zugleich erleben
wir, so Virilio, eine Normierung des Sehens, weil uns der Blick auf die von

den “Sehmaschinen” (nach der Entwicklung von Photographie und Film
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nun Video und Computer) produzierten technischen Bilder aufgezwungen
wird. Eine “Enteignung des Blicks” (ebd., S. 128) droht uns damit durch
die Uberflutung mit Bildern und durch die Art ihrer Herstellung, die zu
einer “Industrialisierung des Sehens” (ebd., S. 125, im Orig. kursiv) fiihre.
Der Bezug dieser angenommenen Umstrukturierung der Wahrnehmung zum
Verlust der Realitidtserfahrung liegt darin, dafl die technischen Bilder dro-
hen, die “sinnliche Wahrnehmung der Realitit” zu ersetzen (ebd., S. 126f).
Um den Prozef aufzuhalten, der uns zu Opfern der zerstorerischen Wirkung
der Beschleunigung der Bilder machen wird, schlagt Virilio vor, dhnlich wie
die Larmbelistigung auch die visuelle Uberflutung zu reglementieren (ebd.,
S. 135).

Virilios Kritik ermoglicht es, die Vorstellung, dafl die Photographie und
die weitere Entwicklung der Bilderzeugung zu einer Ausweitung des Bereichs
des Sichtbaren fiihrte, differenzierter zu betrachten. Auch die mit dem Sehen
verbundene Vorstellung von Macht wird relativiert. Der Blick verspricht
in diesem Kontext nicht mehr allein die Moglichkeit einer Aneignung und
Kontrolle. Im Zwang zu Sehen erlebt der Betrachter seine Ohnmacht, wird er
durch den Anblick kontrolliert. Das technische Bild - das Objekt des Blicks -

erweist seine Macht, indem es die Blendung des Betrachters bewirken kann.

In Virilios Ansatz wird damit die Frage der Ersetzung der Realitét durch
die virtuellen Bilderwelten im Kontext einer Tyrannei des Sichtbaren disku-
tiert. Unter deren Herrschaft droht die Ersetzung der bisherigen Wahrneh-
mung der Welt durch die echtzeitliche Teleprasenz der industriell gefertigten
Bilder. Diese Entwicklung geht nach Virilio einher mit der Geféhrdung der
visuellen Wahrnehmung durch ihre Normierung und ununterbrochene Ak-
tivierung. Virilio nimmt dabei an, dafl zur Zeit eine Spaltung zwischen der
bisherigen und der neuen digitalen Weltsicht zu verzeichnen ist.

Wie die Hinweise auf die Erfahrungen von Netzbewohnern bereits deut-

lich machten, lassen sich sowohl Ubereinstimmungen als auch Unterschiede
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zwischen ihnen und medientheoretischen Thesen {iber die virtuellen Bilder-
welten ausmachen. Empirischen Arbeiten iiber die Erfahrungen der Nutzer
neuer Technologien kann auch die Funktion eines Korrektivs der mitunter
recht weitreichenden medientheoretischen Annahmen zukommen. Im folgen-
den mochte ich in diesem Sinne kurz die Ergebnisse einer Interviewstudie
iiber die Bedeutung des Computers vorstellen. Es wird dabei insbesondere
um die Frage der Realitdtswahrnehmung gehen.

Lochel (1997) thematisiert in ihrer Arbeit Inszenierungen einer Technik.
Psychodynamik und Geschlechterdifferenz in der Beziehung zum Computer
unter anderem die Verdnderungen der Realitdtserfahrung wihrend der Ar-
beit mit dem Computer. Es zeigte sich, so Lochel, daf sich die Zeiterfahrun-
gen von Computernutzern verindern. Erlebt werden paradoxe Zeiterfahrun-
gen von Zeitersparnis, Zeitverlust und Zeitvergessen. “Damit verbunden ist
...ein Heraustreten aus den zeitlichen und rdumlichen Ordnungsstrukturen
der alltags- und arbeitsweltlichen Realitéat” (ebd., S. 265), ein “Verlust [d]es
realititsstiftenden raum-zeitlichen Koordinatensystems” (ebd., S. 262). Die
Interpretation, dafl bei der Nutzung des Computers ein “Heraustreten” aus
der rdumlichen und zeitlichen Ordnung stattfinde, bedeutet, daf3 die Erfah-
rungen mit dem Computer als Kontrast zur alltdglichen Realitétserfahrung
erlebt werden. Einschrinkend sei bemerkt, dafl Lochel nicht die Weiterent-
wicklung der Computertechnik zur Generierung virtueller Realitéten thema-
tisiert. Thre Arbeit bietet jedoch eine Grundlage dafiir, die Erfahrungen der
Surfer in der virtuellen Welt und mégliche Briiche und Ubergiinge gegeniiber
dem Erleben der materiellen Welt néher zu untersuchen. Empirische Studi-
en ermoglichen damit, Annahmen iiber Uberlagerungen, Parallelwelten oder
Ersetzungen verschiedener Realitétserfahrungen durch eine Untersuchung
des subjektiven Erlebens der Surfer zu diskutieren. Lochel befafit sich in
ihrer psychodynamischen Arbeit auch mit den Wahrnehmungen der Com-

puternutzer. Ankniipfend an Virilios Thematisierung der Verinderung der
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Wahrnehmung angesichts der Entwicklung neuer Technologien werden ihre

diesbeziiglichen Uberlegungen nun dargestellt.

Exkurs: Die visuelle Wahrnehmungen beim Umgang mit dem
Computer nach Loéchel: Lochel diskutiert die Annahmen arbeitspsy-
chologischer Untersuchungen, dafl Bildschirmarbeit zu einer Entsinnlichung,
zu Verlusterfahrungen beziiglich der taktilen und visuellen Wahrnehmung
fithre. Sie relativiert diese Einschéitzung, indem sie ausfiihrt, dafl neben einer
feststellbaren Tendenz der Entsinnlichung eine Gegentendenz existiert, die
auf der Aktivierung der Schaulust der Bildschirmbetrachter beruht (ebd., S.
287). Die “Visualisierung des Abstrakten” entspricht dem Wunsch, “sehen zu
wollen, Unsichtbares sichtbar zu machen” (ebd.). Dieser Wunsch wird jedoch
immer wieder frustriert: “Vor allem aber kann es [das Auge] den Bild-Schirm
nicht durchdringen, durchschauen, nicht sehen, was dahinter ist, es bleibt auf
die Benutzungs- Oberfldche reduziert, kann nicht sehen, was im Inneren vor
sich geht” (ebd., S. 307). Die Ambiguitit zwischen der Wahrnehmung des
Sichtbaren und diesem Entzug wird von Lochel als “strukturelles Paradox”
gekennzeichnet (ebd., S. 308)2L.

Ein Unterschied zwischen den Ausfithrungen Lochels und Virilios besteht
darin, daf} Lochel, ausgehend von der subjektiven Perspektive der Interview-
ten, die Lust am Sichtbaren und die Frustration durch das Unsichtbare the-
matisiert, wiahrend Virilios Schwerpunkt auf der Kritik eines “Terrors” des
Sichtbaren liegt. Eine Verbindung zwischen diesen Perspektiven ist darin
zu sehen, dafl auch Lochel die Frustration durch die Bilder benennt, deren

Oberflache undurchdringbar bleibt. Die Euphorie der Surfer angesichts der

2'Nach Léchel (1997) lieB sich allein in den Interviews mit den Minnern das Wech-
selspiel von Schaulust und der Erfahrung des Entzugs ausmachen. Lochel fiithrt dies auf
geschlechtsspezifische Konflikte in der psychosexuellen Entwicklung zuriick. Die Bedeu-
tung des Sehens zeigt sich hier in den Konflikten angesichts der Geschlechterdifferenz, die
um die (ménnliche) Phantasie der Abwesenheit des weiblichen Genitales kreist (ebd., S.
310). Die Bedeutung des Visuellen in den unbewuften Phantasien iiber die Geschlechter-
differenz werde ich im 3. Kapitel diskutieren.
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Phantasie, in das Bild eintreten zu koénnen, 148t sich, ausgehend von Lochels
Uberlegungen, auf die Vorstellung zuriickfithren, nun die zuvor visuell un-
durchdringlichen Bildschirmoberfliche durchdringen zu koénnen. Der Blick
zeigt hier eine phantasmatische Macht, indem er mit der F&higkeit ausge-
stattet wird, den opaken Bildschirm zu durchdringen. Der Wunsch eines
visuellen Zugangs in (weibliche) Innenrédume zeigte sich bereits bei der In-
terpretation des Photos vom Fotus. Er erweist sich hier erneut im Wunsch,
neue Raume zu betreten, das ‘Innere’ des Computers visuell zu erobern.
Lochels Ansatz zeigt insgesamt, dafl durch psychodynamisch orientierte
qualitative Studien die Verdnderung von Realitdtserfahrungen und Wahr-
nehmungen - und die mit ihnen verbundenen Konflikte - durch die Entwick-

lung neuer Technologien differenziert untersucht werden kénnen.

Das Verhiltnis von materieller und virtueller Welt nach Bre-
dekamp, Zizek und Baudrillard: Abschliefend werden die Positionen
Bredekamps, Zizeks und Baudrillards in der Debatte iiber die Ersetzung
einer materiellen durch eine virtuelle Realitdt vorgestellt. Angestrebt wird
hiermit eine Hinterfragung des Begriffs der Realitét. Zudem wird die These
diskutiert, dafl nicht der Ersatz der Realitét, sondern der Ersatz der Phan-
tasie und Vorstellungskraft durch die Verbreitung der virtuellen Realitét zu
befiirchten sei.

Bredekamp ist ein Vertreter der Annahme, dafl die virtuelle Ersetzung
der Realitdt nicht moglich ist, da die Existenz der Realitdt uniiberwind-
bar sei. Daf} die “Wirklichkeit der Wirklichkeit” (Bredekamp, 1997b, 230)
ein philosophisches Problem ist, sei unbestritten, dennoch pladiert er fiir
ein pragmatisches Versténdnis von Realitédt. Dementsprechend hiélt er den
Cyberspace fiir eine “Ubungsstiitte der Unterscheidung von Simulation und
gesamtsinnlich erfahrbarer natiirlicher Welt” (ebd., S. 233). Bredekamp ver-

bindet damit die Annahme der Existenz einer Realitét jenseits der Bilder
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mit der Moglichkeit, sie durch Wahrnehmungen zu erfassen.

Mit den entgegengesetzten Positionen, daf} es eine unmittelbar zugang-
liche Realitéit auBerhalb des Cyberspace gebe 22 oder da8 jenseits des Cy-
berspace keine externe Realitéit existiere, hat sich Zizek auseinandergesetzt.
Er bezeichnet beide Positionen gleichermafien als “Fallen” (ZiZek, 1997, S.
98) Der ersten der beiden Positionen setzt Zizek mit Lacan die Unzuging-
lichkeit des Realen als unaufhebbaren Verlust entgegen. “Mit dem Eintritt
in die Symbolische Ordnung geht unser Eintauchen in die Unmittelbarkeit
des Realen fiir immer verloren, werden wir gezwungen, einen irreduziblen
Verlust anzunehmen, bedeutet das Wort den (symbolischen) Mord des Din-
ges” (ZiZek, 1994, S. 249). Das, was wir als Realitét bezeichnen, ist sprach-
lich vermittelt. Das Reale bleibt innerhalb der sprachlichen Konstruktionen
der Realitét jedoch wirkméchtig, es “ist in seiner ‘Unbegrifflichkeit’ Agens
der Geschichte und der stetigen Bemiihungen um Rationalitéit” (Widmer,
1990, S. 20). In der Auffassung, dal die Realitéit allein eine Konstruktion
ist, bzw. daf} die konstruierte Realitéit die einzige reale Struktur ist, wird
das unzugingliche, abwesende, unbegriffliche Reale, das ihr zugrunde liegt,
verkannt. Da es sich den Bemiihungen um Rationalitédt entzieht, es also
unmoglich ist, es rational zu erfassen, wird es “zum Ort von Phantasmen ...,
die es zudecken und zugleich reprisentieren” (Widmer, 1990, S. 20). Durch
diese Phantasmen begegnet das Subjekt der Unheimlichkeit des Realen, dem
“Horror des Realen” (ZiZek, 1997, S. 19), indem es Objekte phantasiert, die
den Platz der Leerstelle, des Abwesenden einnehmen?3.

Vor diesem Hintergrund besteht nach Zizek die zentrale Gefahr der Bil-
derflut im Cyberspace nicht darin, dafl eine materielle Realitdt durch eine
virtuelle Realitét ersetzt wird. Die materielle Welt ist nicht unmittelbar

erfafibar, sie ist symbolisch vermittelt. Daher war “(symbolische) Realitét

22Da Bredekamp nicht von einem unproblematischen Zugang zur Realitit ausgeht, kann
er nicht uneingeschrankt als Vertreter dieser Auffassung bezeichnet werden.
ZDiese Vorstellung werde ich im 3. Kapitel weiter diskutieren.
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...immer schon ‘virtuell’” (Zizek, 1997, S. 121). Die Gefahr liegt darin, daB
die “Flut pseudokonkreter Bilder” eine “Pest der Phantasmen” (ebd., S. 11)
erzeugt, die die Imaginationen, Phantasien des Subjekts ersetzt. Die Fiille
der Bilder, ihr Hyperrealismus und der Anspruch, alles zu zeigen, vernichtet
jedes Geheimnis. Sie unterlduft die Bedrohung, die mit der Konfrontation
mit dem Abwesenden und Unzugénglichen verbunden ist, indem sie die Leer-
stellen schliefit. “Darauf beruht die Sackgasse der totalen Verstrickung in die
VR: sie séttigt die Macht der Imagination, da alles schon vor unseren Augen
wiedergegeben ist” (ebd., S. 126). Der Eintritt ins Bild 148t sich vor diesem
Hintergrund als Endpunkt einer visuellen Entgrenzung sehen, durch die al-
les visuell zugénglich gemacht werden soll. Die virtuelle Welt wird als Ort
der vollstandigen Verfiigbarkeit konzipiert, in der die bedrohliche Erfahrung
von Abwesenheit und Mangel durch die Liickenlosigkeit der Bilder ersetzt
werden soll. Wahrend Flusser diese neue Welt der Fiille euphorisch feiert,
Virilio diese Fiille als Terror des Sichtbaren bezeichnet, der die Wahrneh-
mung und den bisherigen Realitiitszugang zerstore, thematisiert Zizek die
Gefahren der Ersetzung der Imagination. Im Gegensatz zur Phantasie des
Subjekts, die immer wieder an der traumatischen Existenz des Realen schei-
tert, beinhaltet die “reibungslose Flut von Bildern und Informationen” die
Verleugnung des Realen (ebd., S. 140), des Abwesenden und des Mangels.
Daf3 ein Verlust der Einbildungskraft eine Konsequenz der ‘Bilderflut’
ist, ist eine wiederholt diskutierte Annahme. Nach J. Baudrillard (1995)
hat das Bild seine Kraft verloren, Illusionen, Imaginationen zu wecken. Die
Spezialeffekte des Kinos und die virtuelle Realitdt perfektionieren die Rea-
litéitseffekte des Bildes und zerstéren damit seine imaginative Wirkung. “Je
ndher wir dem perfekten Realismus des Bildes kommen, desto mehr schwin-
det sein Illusionsvermogen ... Der Gipfel dieser Desimagination des Bildes,
dieser unerhorten Anstrengung in allen Bereichen, um zu verhindern, daf} ein

Bild noch ein Bild ist, wird in der Digitalitét erreicht, im synthetischen Bild,
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dem numerischen Bild, in der virtuellen Realitdt” (ebd., S. 91). W&hrend
das zweidimensionale Bild die Illusion ermdéglicht, weil es “der wirklichen
Welt eine Dimension [entzieht]” (ebd., S. 92) vermittelt der virtuelle Eintritt
ins Bild eine Hyperrealitét, die sowohl das Wirkliche durch seine intendierte
Verdopplung, als auch die Illusion durch den Versuch sie zu vervollkommnen
ausloscht. Ahnlich wie Zizek verbindet Baudrillard den “UberfluB” der Bil-
der mit der Erfahrung von Abwesenheit. Baudrillard geht davon aus, dafl wir
mit der “symbolischen Beherrschung der Abwesenheit nicht mehr umgehen
koénnen” (ebd.) und uns daher den digital erzeugten Simulationen iiberlas-
sen. In diesen Simulationen verlieren die Bilder ihre urspriingliche Macht,
sie werden leer, enttduschend und gleichgiiltig, sie aktivieren kein Begehren
mehr. So wie das Kino sei auch die Malerei vom Scheitern bedroht - “nichts
erregt den Blick, weil es uns weder anschaut, noch angeht” (ebd., S. 93).
In der Kunst selbst wird das Bild vernichtet, die “Kunst ist ikonoklastisch
geworden” (ebd., S. 94): Die Bilder beriihren nicht mehr, sie hinterlassen
“keine Spuren mehr” (ebd.).

Dem Verschwinden der Wirklichkeit und der Illusion, des Geheimnisses
und des Begehrens in der Simulation setzt Baudrilllard die Hoffnung auf eine
“Kunst der Simulation” (ebd.) entgegen. Diese Kunst 148t sich als ironisches
Spiel der Erweckung und Zerstérung der “Erscheinungen der Welt” (ebd.)
verstehen. Die Dimension des Entzugs wird darin wieder in das Bild ein-
getragen, ohne dafl es zu einer vollstindigen Entleerung kommt. Die Kunst
miisse wieder zu ihrer Funktion finden, Illusionen zu vermitteln, “T duschun-
gen” herzustellen, “in denen die sogenannte Realitdt sich in ihrer Naivitéat
einfangen 1&8t” (ebd., S. 101). Nach Baudrillard kénnte die jetzige Krise der
Kunst auch dazu fithren, daf sie ihre Fahigkeit, Illusionen zu erzeugen, wie-
dergewinnt. Eine Verbindung des Ansatzes von Baudrillard zu dem von Zizek
liegt darin, dafl auch Baudrillard das Ende der Illusionen und des Begehrens

durch die Dominanz technisch erzeugter Bilder kritisiert. Die Entwicklung
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der Hyperrealitdt der Bilder bedeutet nach Baudrillard zugleich das Ende
des Bildes, seiner Macht, Illusionen zu erzeugen.

Die Hoffnung und die Befiirchtung, dafl die materielle Realitéit durch
die virtuelle Realitdt ersetzt werden konnte, ist in der Debatte iiber den
Cyberspace von entscheidender Bedeutung. Die Frage, warum gerade dieses
Thema so zentral wurde und welche Funktion die Bilder und das Sehen in

dieser Debatte haben, wird im folgenden néher untersucht.

Die Zeit des Weltbildes: Welche Bedeutung haben die Bilder und das
Sehen in dem Unternehmen, die gegensténdliche Welt durch die virtuellen
Realitdten zu ersetzen? In der abendléndischen Konzeptualisierung wurde
dem Sehen ein privilegierter Zugang zur Erkenntnis der Realitét zugespro-
chen. Wie bereits erwdhnt, wurde dem Sehen dieses Privileg aufgrund der
Annahme seiner Tduschbarkeit auch immer wieder abgesprochen. Die Frage
nach den Moglichkeiten der Erkenntnis der Realitdt ist damit eng mit den
Konzeptualisierungen der visuellen Wahrnehmung verbunden. Nun geht es
im Cyberspace nicht mehr um die Erkenntnis einer Realitét, dafl der Cy-
berspace haufig als primér visuelles Projekt verstanden wird, als die Kon-
struktion virtueller Bilderwelten, transportiert jedoch die Vorstellung eines
Privilegs der visuellen Wahrnehmung in der Beziehung zur Welt. Anders ge-
sagt prigt die Vorstellung, dafl die Welt insbesondere ein Objekt des Blicks
ist, auch die Konstruktion neuer Welten im Cyberspace. Dies 148t sich auch
so fassen, daf} eine Privilegierung des Sehens in der Beziehung zur Welt als
Objekt des Blicks sie gewissermaflen in ein Bild verwandelt. Der Cyberspace
vermittelt in diesem Kontext das Versprechen, dafl eine Ersetzung der Welt
durch die Erschaffung neuer Bilder - einer neuen Bilderwelt - moglich sei. Die
Vorstellung, dafl die Welt zum Bild wurde, das im Cyberspace durch neue
Bilder ersetzt werden soll, werde ich im folgenden auf Heideggers Aufsatz

Die Zeit des Weltbildes (1938/1950) bezichen.
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Heidegger untersucht in dieser Arbeit den Begriff des Weltbildes. Er
fithrt aus, daf3 dieser Begriff erst durch die Umstrukturierungen der Neu-
zeit entstehen konnte. Im Mittelalter und in der Antike konnte von einem
Weltbild nicht die Rede sein, da der Bezug des Menschen zur Welt ein an-
derer war. Erst in der Neuzeit wird “die Welt als Bild begriffen” (ebd., S.
89). Was ist damit gemeint? Nach Heidegger beginnt der Mensch, die Welt
vor sich zu stellen, indem er sich das Seiende vorstellt. “Vor-Stellen bedeu-
tet hier: das Vorhandene als ein Entgegenstehendes vor sich bringen, auf
sich, den Vorstellenden zu, beziehen und in diesen Bezug zu sich als den
mafigebenden Bereich zuriickzuzwingen” (ebd., S. 91). Diese Auffassung der
Vorstellung, “dessen Bedeutung das Wort repraesentatio am ehesten zum
Ausdruck bringt” (ebd.) wurde von Descartes eingefiihrt?*. Sie geht einher

mit der Trennung des denkenden Subjekts vom Objekt, die die neuzeitliche

24DaB Descartes als ein Wegbereiter und Vertreter der Theorie der Reprisentation be-
zeichnet werden kann, wird auch von Jay (1993) ausgefiihrt: “Several recent commentators
have suggested that Descartes’s critique of a resemblance theory of knowledge in favor of
one that introduced signs, which needed to be read by the mind, meant that he was at
the forefront of that great epistemic shift Foucault has described in The Order of Things
as the move from resemblances or similitudes to representation” (ebd., S. 79). Foucault
selbst bezieht sich auf Descartes als einen Kritiker der Ahnlichkeit als Basiskategorie im
Vergleich der Dinge, die nach Foucault die Grundlage des Denkens und Wissens im 16.
Jahrhundert war. Mit Descartes und Bacon wird “[d]as Ahnliche ...in einer in Termini
der Identitédt und des Unterschieds erstellten Analyse aufgelost” (Foucault, 1971, S. 87).

Die Rolle Descartes’ in der Entwicklung der abendldndischen Dominanz des Visuellen
wird von Jay (1988, 1993, S. 69f.) und von Judovitz (1993) diskutiert. Nach Jay (1988)
gilt die Cartesianische Erkenntnistheorie in Verbindung mit dem neuzeitlichen Wissen-
schaftsverstdndnis als Grundlage fiir die Entwicklung der Vorstellung eines emotionslosen,
distanzierten Blicks. Dies entspreche der vorgédngigen Aufrichtung einer neuen visuellen
Ordnung durch die Einfiihrung der Zentralperspektive in der Renaissance (ebd.). Die
Zentralperspektive steht fiir den Versuch einer objektiven Vermessung und Aneignung des
Raumes. Sie beinhaltet eine Distanzierung und Unterwerfung der wahrgenommenen Welt
unter den monokularen Gesichtspunkt eines als emotionslos gesetzten Betrachters.

Descartes unterschied zwischen dem sinnlichen und dem geistigen Sehen und versuchte,
die Verbindung zwischen diesen Ebenen zu erfassen. Als “Schnittstelle” bezeichnete er die
Zirbeldriise des Gehirns. Eine weitere Vorstellung iiber diese Verbindung besteht darin, daf3
Descartes eine Entsprechung zwischen der dufleren Realitdt und praexistenten mentalen
Strukturen annahm: “Distance, location, size and shape are, however, both in the mind
and in the world” (Jay, 1993, S. 77f). Angenommen wird damit eine Art “natiirliche
Geometrie” des Geistes (ebd.). Judovitz (1993) kommt zu dem Schluf}, daB Descartes
die visuelle Wahrnehmung letztendlich als unzuverléssig zuriickweist, die Dominanz des
Visuellen jedoch aufrechterhélt, indem er die Eigenheiten des Sehens auf die Sphére des
Mentalen iibertrigt.
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Begriindung des Subjekts hervorbringt. Der Mensch als Subjekt begreift sich
als Zentrum des Seienden, entwickelt eine Vorstellung von der Welt, die auf
ihn hin zentriert ist. Er “setzt sich ins Bild”, ist iiber die Welt “im Bilde”
(Heidegger, 1938/1950, S. 89), und begreift sie so als Objekt der Erkennt-
nis und Manipulation. Die Entstehung des Weltbildes geht einher mit der
Entstehung des Subjekts: “Daf3 die Welt zum Bild wird, ist ein und derselbe
Vorgang mit dem, dafi der Mensch innerhalb des Seienden zum Subjektum
wird” (ebd., S. 92). In der Vorstellung entwirft der Mensch die Welt als
Bild, er stellt sie her und verfiigt iiber sie. “Der Grundvorgang der Neuzeit
ist die Eroberung der Welt als Bild. Das Wort Bild bedeutet jetzt: das Ge-
bild des vorstellenden Herstellens” (ebd., S. 94). Diese Art des Vorstellens
bezeichnet Heidegger als eine Vergegenstindlichung, die einem “Ergreifen
und Begreifen” (ebd., S. 108) entspricht, das den Charakter eines “Angriffs”
(ebd.) hat. Sie fithrt dazu, dal der Mensch “zum Herrn des Erdkreises sich
erméchtigt” (ebd., S. 111). Die Objektivierung der Welt, ihre Unterwerfung,
ist nach Heidegger ein Akt der Planung und Berechnung, in der die Entwick-
lung der Technik eine entscheidende Rolle spielt. (ebd.). In diesem Kontext
nennt Heidegger auch den Rundfunk, durch den das “Vor-stellen fremder
und abgelegener Welten in ihrer Alltéglichkeit” (ebd., S. 95) jederzeit und
einfach moglich ist.

Heidegger kontrastiert das neuzeitliche Weltbild mit der Auffassung des
Seienden in der griechischen Antike?. Die Vorstellung eines Subjekts und
die Objektivierung der Welt ist ihr fremd. Das Seiende wird nicht in der Vor-
stellung entgegengestellt und unterworfen. Der Bezug zum Seienden ist sein
“Vernehmen” (ebd., S. 90). “Das Seiende ist das Aufgehende und Sichoffnen-
de, was als das Anwesende iiber den Menschen als den Anwesenden kommt,

d.h. iber den, der sich selber dem Anwesenden 6ffnet, indem er es vernimmt.

%5 Heidegger bezieht sich dabei auf Parmenides (Heidegger, 1938/1950, S. 90), und damit
auf die vorsokratische/vorplatonische Philosophie.
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Das Seiende wird nicht seiend dadurch, dafl erst der Mensch es anschaut im
Sinne gar des Vorstellens von der Art der subjektiven Perception. Vielmehr
ist der Mensch der vom Seienden Angeschaute” (ebd., S. 90). Das Seiende
ist hier nicht das Vor-gestellte, sondern das Anwesende (ebd., S. 108), zu
dem das Ich gehort, bei dem es verweilt (ebd., S. 104). Angesprochen wird
hier ein Blickwechsel: Das neuzeitliche Subjekt erblickt das Seiende, stellt es
vor sich, distanziert und differenziert sich von ihm und kontrolliert es. Die
Haltung des Menschen in der Antike ist davon gepréigt, dafl er selbst ange-
schaut wird vom Seienden in einem Akt wechselseitiger Offnung. Der Blick
bewirkt hier kein Unterwerfungsverhéltnis, sondern Verbundenheit und Teil-
habe. “Der griechische Mensch ist als der Vernehmer des Seienden, weshalb
im Griechentum die Welt nicht zum Bild werden kann” (ebd., S. 91). Nach
Heidegger liegt jedoch die Voraussetzung fiir die Entstehung des Weltbil-
des in der Antike, beziehungsweise in der Theorie Platons. Platon bestimmt
das Sein des Seienden als “Aussehen, Anblick” (ebd., S. 91) bzw. als “das
Angeschaute” (ebd., S. 102). Diese Auffassung liegt seiner Konzeption der
Ideen (eidos) als den Urbildern der Dinge zugrunde, die nach Platon das
“Eigentlich-Seiende” sind (Schmidt, 1978, S. 293)%6. Die in diesen Auffas-
sungen enthaltene Moglichkeit der Vor-stellung der Welt im Weltbild und
die Selbstsetzung als Subjekt realisiere sich jedoch erst mit Descartes®”.
Heidegger kann als Kritiker des westlichen Okularzentrismus bezeich-
net werden. Jay (1993) diskutiert die Annahme, daf§ Heidegger das Horen
gegeniiber dem Sehen priferiert habe. “At last ...the suppressed side of

‘hearing’ gets a hearing after the long ascendancy of ‘seeing’ and the spell

26platons Konzeption des Sehens werde ich im Abschnitt Die Auflosung des Kérpers
ausfiihrlicher diskutieren.

*"Heideggers Kritik an Platon richtet sich auch gegen die visuelle Dimension des
Konzepts der Theorie (Jay, 1993, S. 270). Der Begriff Theorie ist eine Ableitung aus
griech.-lat. theoria: “das Zuschauen; Betrachtung, Untersuchung; wissenschaftliche Er-
kenntnis” (Duden, Wermke, M. et al., 2001a). Dies ist eines der vielen Beispiele fiir die
Herkunft philosophischer Begriffe von Worten aus dem Bereich des Visuellen. Diese Ab-
leitungen betreffen nicht allein philosophische Begriffe, sie finden sich in allen Bereichen
der Sprache. Dies verweist auf die Verbindung zwischen dem Visuellen und der Sprache.



70 KAPITEL 2. KULTURTHEORIE DES BLICKS

of objectification which it cast upon thought” (Jonas, zit. nach Jay, 1993,
S. 269). In diesem Kontext 148t sich auch Heideggers Darstellung des an-
tiken “Vernehmens” des Seienden als hohere Bewertung, beziehungsweise
Bevorzugung des Horens gegeniiber einem objektivierenden, wiflbegierigen
und manipulierenden Sehen auffassen, das der Hegemonie einer technischen
Weltsicht zugrunde liege (vgl. Jay, ebd., S. 271). Nach Jay ist Heideggers
Haltung zum Visuellen jedoch nicht eindeutig. Die Vielzahl und der Kontext
der von Heidegger verwendeten visuellen Metaphern spreche auch fiir eine
Wertschiatzung des Sehens. In seiner Auffassung der Wahrheit als Unverbor-
genheit (Aletheia), die auf Aristoteles zuriickgeht, in den zentralen Begriffen
Anwesenheit, Verbergung, Offenheit und Entbergung, oder der “Unverbor-
genheit als Lichtung” (Biemel, 1973, S. 88), in der sich das Sein enthiillt,
dufert sich die Bedeutung des Visuellen in seinem Denken.

Eine andere Auffassung des Visuellen ist hier jedoch angesprochen: Jen-
seits des objektivierenden Blicks wird eine auch visuell konzipierte Verbun-
denheit des Menschen mit dem Seienden angenommen. Als derjenige, der
das Seiende vernimmt, von dem er angeschaut wird (Heidegger, 1938/1950,
S. 90) ist der Mensch weder aktives Subjekt der Beobachtung und Entwerfer
des Weltbildes, noch allein passives Objekt eines Blicks. Die wechselseitige
Offnung verlangt eine Aktivitit des Menschen. “Der Bereich des Offenen
wird vom Vorstellenden nicht geschaffen, sondern er selbst hat sich in die-
sen Bereich zu stellen” (Biemel, 1973, S. 71). Nach Jay wurde Heideggers
Auffassung des Visuellen von einigen Kommentatoren als Ausdruck der ro-
mantischen Vorstellung einer “visionary innocence” (Jay, 1993, S. 273) in-
terpretiert. Heideggers Aussagen {iber die Verbergung und Entbergung des
Seienden beinhalten jedoch auch eine Thematisierung der Verborgenheit als
Grund des Entbergens. Die Verborgenheit ist das Geheimnis. Wird es verges-
sen, fithrt das dazu, “dafl der Mensch sich an das je ‘Gangbare’ klammert

und sich zugleich aufspielt, als der absolute Herr des Seienden” (Biemel,
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1973, S. 76f.). Die von Descartes vertretene “Gewiflheit des Vorstellens”
(Heidegger, 1938/1950, S. 87) in der Uberzeugung des cogito ergo sum und
die damit einhergehende Setzung des Seienden als Objekt der Vor-stellung,
die eine Vergegensténdlichung und Berechnung des Seienden beinhaltet, 1483t
sich in diesem Kontext als Vergessen des Geheimnisses auffassen. Durch
die Auffassung eines Zusammenhangs von Verborgenheit und Unverborgen-
heit, Anwesenheit und Abwesenheit, wird, so liele sich vielleicht sagen, das
nicht Sichtbare, Verborgene als unhintergehbarer Grund der Erkenntnis an-
erkannt.

Heideggers Haltung angesichts der abendlédndischen Hegemonie des Oku-
larzentrismus verweist auf eine Ambiguitit in der Konzeptualisierung des
Sehens. Zwei Modi des Sehens lassen sich unterscheiden: das distanzieren-
de, objektivierende Sehen und Sehen als Ausdruck der Verbundenheit und
Einbettung (vgl. Jay, 1993, S. 274)%%. Levin (1988) bezeichnet das objekti-
vierende Sehen als Starren. Es ist unflexibel und feststellend, eine Charak-
terisierung, die Levin mit Heideggers Begriff der Vor-stellung als Akt der
Fixierung und Entgegensetzung verbindet. Das Starren ist somit die “ver-
borgene Essenz” des Begriffs “re-presentation” (Vorstellung) (Levin, ebd.,
zit. nach Jay, 1993, S. 274). Das Sehen als Ausdruck der Einbettung und
Verbindung entspreche demgegeniiber Heideggers Begriff der Umsicht. In
der Umsicht ist das Sehen kontextbewuft, einschlieBend und sorgend (Jay
ebd., S. 275). Jay kommt somit zu dem Schluf, dafl Heidegger Sehen nicht
generell negativ kritisiert, “but only the variant that had dominated Western

metaphysics for millenia” (ebd.).

28 Angemerkt sei, daB die Spannung zwischen der Objektivierung und der Einbettung
als Modi des Sehens auch im Begriff der Theorie prisent ist. Das “Zuschauen” (theoria)
impliziert zum einen den Modus der Distanzierung. Nach Gadamer (zit. nach Jay, 1993, S.
31) beinhaltete der Begriff theoria urspriinglich jedoch auch das Element der Verbindung
zwischen Sehendem und Gesehenem, “a moment of ‘sacral communion’” (ebd.).
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Weltbild und Bilderwelt des Cyberspace: Die Ausfiihrungen Heideg-
gers sind ein Beitrag zum Versténdnis der historischen Entwicklung der west-
lichen Kultur zu einer Kultur, die durch eine Dominanz des Visuellen cha-
rakterisiert ist. Diese Dominanz erweist sich nicht allein in der Bedeutung,
die der visuellen Wahrnehmung und den Bildern zukommt, sie durchdringt
gewissermaflen das Denken, indem sie mentale Bilder hervorbringt, bezie-
hungsweise eine Theorie der Reprisentation®”. Heideggers Text ist ein Do-
kument der kritischen Auseinandersetzung mit dieser Entwicklung. Deutlich
wurde, dafl unterschiedliche, bezichungsweise gegensitzliche Auffassungen
des Sehens entwickelt wurden - so wird Sehen auf der einen Seite als Agent
einer Distanzierung von einem Objekt der Betrachtung konzipiert, auf der
anderen Seite ist es das Medium einer Verbindung von Sehendem und Ge-
sehenem. In philosophischen Abhandlungen wird dementsprechend héufig
vertreten, dal das Sehen eine “duale Struktur” habe (Konersmann, 1997, S.
14).

Heideggers Auffassung des Weltbildes erméglicht es auch, die Debatte
iiber die die Ersetzung der Realitéit im Cyberspace besser zu verstehen.
So laBt sich die These, dal eine Dominanz des Visuellen die Haltung ei-
ner Herrschaft, Kontrolle und Herstellung des Vor-gestellten bedeutet, auf
die Vorstellung beziehen, die selbstgeschaffene Bilderwelt im Cyberspace
vollstdndig manipulieren zu kénnen. Besonders deutlich wurde dies in dem
Ansatz von Flusser (1985), in dem sich die mit der Vor-stellung verbundene
Herrschaftsphantasie ausmachen 143t. Im Cyberspace wandelt sich dabei die
Auffassung der Welt als Bild, die bereits ein Akt des “vorstellenden Herstel-
lens” (Heidegger, 1938/1950, S. 94) ist, zur Kreation einer neuen, vollstéindig
verfiigbaren Welt. Dieser Schritt 148t sich als Weiterentwicklung bzw. Radi-

kalisierung des Aspektes der Herstellung des Vorgestellten auffassen.

Die Beziehung von gegenstéindlichen und mentalen Bildern werde ich im Abschnitt
Der pictorial turn diskutieren.
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Die Motive dieses Schritts lassen sich auf eine Krise der bisherigen Rea-
litdtsauffassung zuriickfithren. In diesem Sinne spricht Flusser von einer
Enttduschung an einer ‘realen’ Welt, die er auf ihre zunehmende Unbegreif-
lichkeit zuriickfiihrt. Diese Aussage verweist auf eine Krise des in der Neuzeit
begonnenen Projekts, die Welt als Bild zu setzen und zu erobern. Diese Er-
oberung ist nach Heidegger verbunden mit der “Gewalt der Berechnung,
der Planung und Ziichtung aller Dinge” (ebd.). Der Agent der Eroberung
ist vor allem die Technik. Seit Heideggers Aufsatz von 1950 iiber die Zeit des
Weltbildes (als Vortrag 1938 gehalten) hat eine Entwicklung stattgefunden,
in der die mit der Weiterentwicklung der Technik verbundenen Hoffnungen
durch die Grenzen dieser Entwicklung und ihre bedrohlichen Folgen immer
wieder enttduscht wurden. Aus einer technikkritischen Position heraus nahm
bereits Heidegger an, dal das “zu Berechnende ...zum Unberechenbaren”
wird. Dies “bleibt der unsichtbare Schatten” der neuzeitlichen Entstehung
des Weltbilds und des Subjekts (ebd., S. 95). Der Riickzug oder Umzug in
den Cyberspace kann in diesem Kontext auch als Konsequenz der Erfahrung
aufgefait werden, dafl die Durchschaubarkeit und Manipulierbarkeit einer
“realen” Welt begrenzt ist. Aufrechterhalten wird dabei die Uberzeugung
von der Macht des Visuellen in der demiurgischen Phantasie der Neuschaf-
fung der Welt im Cyberspace. Beibehalten bzw. wiedereingefiihrt wird auch
die positive Bewertung der Technik und Berechnung, die die Grundlage der
Schaffung der digitalen Computerwelten und damit die Trager der Macht
des Visuellen bilden. Die Bedeutung der Medien als Tréger der Vor-stellung
hatte Heidegger bereits in seiner Bemerkung iiber den Rundfunk angedeu-
tet. Ausgehend von dieser Bemerkung liefe sich die Entwicklung der Medien
vom Rundfunk iiber das Fernsehen bis zu den computergenerierten Bildern
auch als eine weitere Entwicklung in der Geschichte der Unterwerfung der
Welt durch ihre Vor-stellung auffassen.

Wie lassen sich abschliefend die Vorstellungen iiber die Motive eines
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Umzugs in den Cyberspace zusammenfassen? Zum einen 148t sich dieser
Umzug als Fortsetzung und Radikalisierung der Vor-stellung der Welt als
Weltbild auffassen. Diese Lesart verweist auf die Annahme Rotzers (1998),
dal die Auswanderung in den Cyberspace dadurch motiviert ist, dafl die
Welt bereits vollstéindig erobert ist. Ausgehend von der Bedeutung der vi-
suell strukturierten Beziehung der Welt kann diese Eroberung auch als eine
visuell vermittelte Eroberung verstanden werden. Vor diesem Hintergrund
168t sich die Anziehung durch eine virtuelle Bilderwelt darin sehen, dafl
die vollsténdig kartographierte und abgelichtete Welt keine iiberraschenden
Einsichten mehr zu bergen scheint und als einengend und begrenzt erlebt
wird. Zum anderen 148t sich dieser Umzug auf das Erleben eines Scheiterns
von Kontrollvorstellungen in der ‘realen’ Welt zuriickfithren. Anders gesagt,
ergibt sich die Anziehung des Cyberspace daraus, dafl er als gelobtes Land
gepriesen wird, dessen Bewohner den Zumutungen und Widrigkeiten der
‘realen’ Welt nicht mehr unterworfen sind. So wie die Motive einer Aus-
wanderung vielschichtig sein konnen, schlielen sich auch beide Lesarten der

Motive einer Auswanderung in den Cyberspace nicht aus.

Zusammenfassung: Durch die Entwicklung der virtuellen Realitéten steht
der Begriff der Realitdt zur Debatte. Angenommen wird auf der einen Sei-
te, daf} sich die Unterschiede zwischen virtuellen und auflermedialen Rea-
litdten auflésen, oder die virtuellen die auflermedialen Realitéiten ersetzen
werden (vgl. Kleinspehn, 1989). Die Moglichkeit einer Ersetzung wird dar-
auf zuriickgefiihrt, dafl die ‘realistischen’ virtuellen Bilder einen Realitétsein-
druck vermitteln. Eine Auflésung des Realitétserlebens wird weiterhin auf
die Auflésung der Realitdtsstrukturen Raum und Zeit in der Betrachtung der
virtuellen Bilder zuriickgefiihrt. Die Ersetzung oder Auflésung der materi-
ellen Realitidt wird entweder als Gewinn betrachtet und euphorisch begriifit

(Flusser, 1985), oder als Verlust angesehen und negativ kritisiert (Virilio,
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1996). Bredekamp (1997b) hilt demgegeniiber eine Ersetzung der auflerme-
dialen Realitét fiir unmoglich, weil diese Realitét uniiberwindbar sei. Vertre-
ten wird weiterhin, dal die Konstruktion der virtuellen Realitéiten des Cy-
berspace dafiir sensibilisiert, auch die auflermediale Realitéit als konstruiert
zu begreifen (Zizek, 1994). Die Auseinandersetzung mit virtuellen Realitéten
fithrt zudem zu einer Diskussion {iber Verédnderungen der Realitidtserfahrung
und Wechselwirkungen zwischen der Erfahrung medialer und nicht medialer
Realitidten (Lochel, 1997). In diesem Kontext wurde argumentiert, dafl em-
pirische Arbeiten iiber die Erfahrungen von Computernutzern die Funktion
eines Korrektivs gegeniiber weitreichenden medientheoretischen Spekulatio-
nen haben kann.

Nach Zizek (1997) und Baudrillard (1995) geht die Entwicklung der Bil-
derwelten der virtuellen Realitdt mit einer Krise der Imaginationsféhigkeit
einher. Die Gefahr liege nicht in der Ersetzung der Realitét, sondern in der
Ersetzung der Phantasie. Zizeks Unterscheidung zwischen der Virtualitét
jeglicher Realitéitsauffassung und einem ihr zugrundeliegenden und in ihr
wirkenden Realen beinhaltet weiterhin, dafl es einen Bereich des Erlebens
gibt, der die virtuellen Entwiirfe erst entstehen 1i3t. Es ist das Unmogliche,
Abwesende, Unbegriffliche (vgl. Widmer, 1990), das in der Fiille und ange-
strebten Liickenlosigkeit der technischen Bilder zum Ausdruck kommt und
zugleich negiert wird. Bilder versprechen die Anwesenheit des Abwesenden.
Sie versprechen, die Leere, den Mangel aufzuheben. Bilder, die dieses Ver-
sprechen nicht einlésen, die den Bereich des sich Entziehenden, Unsichtbaren
nicht negieren, aktivieren die Phantasie. Demgegeniiber beinhaltet die Kon-
frontation mit der Flut hyperrealer Bilder einen Angriff auf die F#higkeit zu
begehren und zu phantasieren. Flussers (1985) Utopie der Ersetzung einer
undurchschaubaren, abstrakten, unzugéinglichen Realitdt durch eine vollig
durchschaubare und manipulierbare Bilderwelt ist ein Beispiel fiir den Ver-

such, das bedrohlich Unbegreifbare, Abwesende, sich Entziehende durch die
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Priasenz des manipulierbaren Bildes zu ersetzen.

Daf3 die Konsequenz einer Bilderflut der Niedergang des Sehens ist, wird
von Virilio (1996) angenommen. Nach Baudrillard (1995) geht er einher mit
dem Ende der Bilder, als Ende ihrer Illusionsmacht. Daf die Frage nach dem
Schicksal des Realitétserlebens einen so groflen Stellenwert in der Debatte
iiber die technischen Bilder hat, wurde auf die Geschichte der Konzeptuali-
sierung des Visuellen zuriickgefiihrt. Es gibt eine lange Tradition, die dem
Sehen einen privilegierten Zugang zur FErkenntnis der Realitédt zuschreibt.
Die Auseinandersetzung mit den Annahmen Heideggers (1938/1950) iiber
eine in der Neuzeit beginnende Eroberung der Welt als Bild ermdéglichte
es, die Umstrukturierung der Bedeutung des Sehens in der Neuzeit nachzu-
zeichnen. Diese Eroberung geht einher mit der Konzeption des neuzeitlichen
Subjekts, das durch seine Vor-stellung die Welt vor sich stellt und sie so zum
Objekt seiner Manipulation und Kontrolle macht. Die demiurgische Phan-
tasie einer Neuschaffung der Welt im Cyberspace wurde auf diese Haltung
bezogen. Diskutiert wurden zwei Motive der ‘Auswanderung’ in die neue
Welt des Cyberspace: Zum einen wurde sie als Konsequenz des Scheiterns
der visuell strukturierten Herrschaft iiber die Erde, beziehungsweise einem
Ausweichen vor den Zumutungen der ‘Realitéit’, zum anderen als Radikali-

sierung der Macht der Vor-stellung aufgefafit.

2.3.4 Die Auflésung des Korpers

Die Auflésung des Koérpers nach Flusser: Das von Flusser konstatier-
te und erhoffte Verschwinden des Korpers 148t sich als ein weiterer Bereich
der Auflésung einer materiellen Realitdt auffassen. Wihrend manche die
Utopie einer Ersetzung der gegensténdlichen Realitdt durch die technischen
Bilder fiir letztendlich umsetzbar halten werden, erscheint der Korper als
nicht vollstédndig zu beseitigendes Hindernis. Er bildet die materielle Ba-

sis der Erzeugung und Wahrnehmung der Bilder und er erweist seine Wi-
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dersténdigkeit und begrenzte Manipulierbarkeit dadurch, daf er ein bediirf-
tiger und sterblicher Korper ist. Diese Widerstandigkeit 168t ihn zum “Spiel-
verderber” werden und setzt ihn der Verachtung aus. Die Korperfeindlich-
keit Flussers - beziehungsweise der kulturellen Haltung, die er zum Ausdruck
bringt - zeigt sich in einem Ekel dem Korper gegeniiber, dessen Konsequenz
der Wunsch ist, der Kérper moge weitestgehend verschwinden, “schrump-
fen” (Flusser, 1985, S. 144). Flusser verbindet die Verachtung des Korpers
mit seiner Materialitét, der Fiille seiner Leiblichkeit. Als uniiberwindba-
res Hindernis bei der Auflésung der Materie in zirkulierende Informationen
bildet er ein iiberfliissiges Objekt, das nicht vollstdndig zum Verschwinden
gebracht werden kann und vor dem Flusser sich ob seiner aufdringlichen
Néhe durch die Aktivierung des Ekels zu schiitzen versucht. In Flussers te-
lematischer Gesellschaft wird durch die Vorstellung der “Zerebralisierung”
(ebd., S. 141) der Menschen ein Modell entwickelt, mit der die Bedeutung
des Korpers so weit wie moglich reduziert werden soll. Die Befreiung vom
Korper zielt in dieser Phantasie auf die Befreiung von der Geschlechtlichkeit
und Sterblichkeit der Korper. Die Befreiung, die die sexuelle Revolution nach
Flusser ermoglicht hat, sei eine “Befreiung des Geschlechts” (Flusser, 1985,
S. 146) gewesen. Sie bestehe in einer Befreiung der Libido “nicht von der
Fortpflanzung, sondern vom Kérperlichen schlechthin” (ebd.). “Dies fiihrte
zur Verachtung zuerst des Geschlechts im anderen und dann des eigenen
Geschlechts, und damit zur Verachtung des eigenen Korpers” (ebd.). Die
Verachtung und das erhoffte Verschwinden des Koérpers beinhaltet damit
den Wunsch, den geschlechterdifferenten Korper, die Geschlechterdifferenz,
aufzulosen. Mit dem Verschwinden der Geschlechterdifferenz wird die Hoff-
nung auf eine generelle Beseitigung der Korperlichkeit verbunden.

Die Verachtung des materiellen Kérpers bezieht sich in diesem erweiter-
ten Kontext auf die Sterblichkeit dieses Korpers, dessen Schicksal es ist, als

Leichnam zu verwesen und sich aufzulésen. Die Verachtung der Materialitét
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verweist damit auf die mit ihr verbundene Vergénglichkeit. In der Verschmel-
zung mit dem Computer (vgl. Neswald, 1998, S. 135) kann nach Flusser der
Mensch der Sterblichkeit entgehen. Die héufig bemiihten Vergleiche zwi-
schen Computer und menschlichem Gehirn beinhalten die Annahme einer
strukturellen Ahnlichkeit, durch die die Verschmelzung méglich werden soll.
Die Voraussetzung dafiir ist die Reduzierung des Menschen auf sein Gehirn
(ebd.) und dariiber hinaus auf die Vorstellung, dafl das menschliche Gehirn
wie ein Computer funktioniert. Die zerebrale Gemeinschaft von Mensch und
Computer ermoglicht nach Flusser, den Menschen von seinem geschlechtli-
chen und sterblichen Kérper zu befreien. Vom Verschwinden ausgenommen
werden die Fingerspitzen und Augen (Neswald, 1998, S. 112), die fiir die Be-
dienung der Computer notwendig bleiben. Nach Flusser hat der Computer
die Fahigkeit, zeitlich unbegrenzt Informationen speichern zu kénnen. Daher
wird er fiir ihn zum Garanten der Unsterblichkeit. Diese Informationen sind
die zirkulierenden Bilder, weshalb Flusser die Vorstellung der Unsterblich-
keit direkt auf die Bilder bezieht - auf den “Versuch, in Bildern unsterblich
zu werden” (Flusser, 1985, S. 157). Das technische Bild gewinnt hier die
Macht, Unsterblichkeit zu ermdéglichen, da es potentiell unvergénglich ist.
Vorstellungen {iber diese Macht des Bildes haben eine lange Tradition, sie
sind nicht allein mit den technischen Bildern verbunden. Das Motiv der
Unvergénglichkeit des Bildes findet sich z.B. in Oscar Wildes Roman Das
Bildnis des Dorian Gray (1891). Der Tausch der Positionen, durch die das
Bild des Dorian Gray altert und er selbst sein jugendliches Aussehen behiélt,
beinhaltet die narzifitische Vorstellung der Unvergénglichkeit durch die Ver-
wandlung in ein Bildnis. Auch Flusser verspricht sich Unsterblichkeit durch
den Selbstentwurf im technischen Bild.

Ein Unterschied zur Vorstellung der Unvergénglichkeit des Bildes in Flus-
sers Ansatz ergibt sich daraus, dafi die technischen Bilder in der Zirkulation

zwischen den Menschen von ihnen fortwahrend verandert werden. Nicht der
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Erhalt eines einzelnen Bildes garantiert hier Unsterblichkeit, sondern die
unaufhorliche Verdnderung und Zirkulation der Bilder. Damit verbunden
ist auch die Annahme, dafl nicht das Individuum selbst unsterblich wird,
sondern allein die Gemeinschaft, in der das Individuum aufgeht. Die Bil-
der versprechen damit Unsterblichkeit in der Auflésung des Individuums
in der Gemeinschaft. Die bereits angesprochene Auflésung von Differenzen
(des Raums und der Zeit) durch die technischen Bilder bezieht sich hier auf
die Auflésung der Individualitdt. In der Produktion und Betrachtung der
Bilder sind die Menschen miteinander verbunden und identifiziert. In der
Auflésung der Individualitét im Bild wird jede Differenz zerstort. Im Wi-
derspruch dazu steht Flussers Aussage, im Anblick der dialogisch erzeugten
technischen Bilder wiirden die Menschen “das Antlitz des anderen ansichtig
werde[n]. Und durch dieses Antlitz hindurch wieder Gottes ansichtig wer-
de[n]” (Flusser, 1985, S. 172). Die Anerkennung des Anderen und Fremden -
damit letztendlich auch Flussers Vorstellung einer dialogischen Gesellschaft
- ist mit der Annahme der Aufhebung von Differenz schwer zu vereinbaren.
Die Groflenphantasie, Unsterblichkeit erreichen zu kénnen, 148t eher darauf
schlieflen, daf} die Betrachter in den technischen Bildern im ‘Ansichtigwerden
Gottes’ sich selbst - die omnipotente Gemeinschaft der Bilderproduzenten -
zu entdecken meinen.

Zusammenfassend 148t sich sagen, dafl die Fiille der Bilder auch in die-
sem Kontext dem Erleben von Verlust und Mangel entgegengesetzt wird. Die
Phantasie einer Uberwindung jeglicher Einschrinkung beinhaltet die Vor-
stellung unaufhorlicher Befriedigung und unbegrenzten Gliicks, die im Bild
des “ununterbrochenen zerebralen Orgasmus” (ebd., S. 141) zum Ausdruck
kommt. Die Bilder versprechen eine korperlose Lust, die von der sexuellen
Beriihrung befreit wird. Das Sehen ersetzt die Beriihrung des Korpers®. Die

Geschlechtlichkeit und Sterblichkeit des Menschen werden als Unzulénglich-

30Die Ableitung des Sehens von der Beriithrung werde ich im Abschnitt 3.2.1 diskutieren.
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keit des Korpers aufgefafit, der so weit wie moglich verschwinden soll. Die
Unumginglichkeit des individuellen Todes wird von Flusser anerkannt, aber
auch hier in einer Art ‘Flucht nach vorn’ zur Unsterblichkeit in der zerebra-
len Gemeinschaft umgedeutet. Das technische Bild, das mit dem Versprechen
der Auflosung von Differenz und Begrenzung verbunden wird, wird in die-
sem Kontext mit der Macht ausgestattet, die Grenzen des Geschlechts und

des Todes zu iiberwinden.

Das Schicksal des Korpers im Zeitalter der Digitalisierung der Bil-
der: Das Schicksal des Korpers ist in den Debatten {iber die technischen
Bilder und den Cyberspace ein zentrales Thema. Die Vorstellung, den ge-
schlechtlichen und sterblichen Korper iiberwinden zu kénnen, wird entweder
wie bei Flusser als Akt der Befreiung gefeiert, oder als Groflenphantasie und
Ausdruck der “Flucht aus dem eigenen Korper” (Bredekamp, 1997b, 232)
kritisch hinterfragt.

Der Cyberspace wird von seinen euphorischen Nutzern als ein Ort be-
schrieben, an dem sie die Begrenzungen des eigenen Korpers iiberwinden
konnen. “‘Warum’, so fragte ein begeisterter MUD-Spieler und IRC-User?!,
‘dem Selbst, das einen Korper hat, eine so grofie Uberlegenheit zubilligen,
wenn die Selbste, die keinen Korper haben, ganz andere Arten von Erfah-
rungen machen kénnen?’” (Turkle, 1998, S. 18). In den virtuellen Realitéten
konnen die Surfer ihr Geschlecht und ihr Aussehen nach Belieben &ndern und
z.B. auch als Tier oder Gegenstand agieren. In den zur Zeit noch weitgehend
textunterstiitzten MUDs représentieren die Spieler ihren Kérper durch eine
“textuelle Beschreibung” (Turkle, 1998, S. 14). Die zunehmende Verbreitung
von computergenerierten Bildraumen, in denen die Surfer sich durch Avat-

are reprisentieren lassen koénnen, beinhaltet jedoch eine Verschiebung von

3IMUD steht fiir Multi-User Dungeon oder Multi-User Domain. Es handelt sich um
einen virtuellen Raum, in dem Teilnehmer gegen andere Teilnehmer und “programmierte
Robots” spielen (vgl. Turkle, 1998, S. 12f. und Sandbothe, 1997, S. 61). Mit IRC (Internet
Related Chat) werden Gesprichsforen bezeichnet (Turkle, 1998, S. 17).
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der textuellen zur bildlichen Repriasentation. Mit Hilfe von Simulationstech-
niken, durch die der Betrachter in das Bild eintritt, basiert die Vorstellung,
den eigenen Korper verlassen zu konnen, auf der Wahrnehmung einer Bil-
derwelt: “Alles was von dem alternden Wust iibrigbleibt, der sonst meine
korperliche Identitdt ausmacht, ist eine leuchtend goldene Hand, die vor
mir schwebt, wie Macbeths Dolch” (Barlowe, 1991, S. 255, zit. nach Brede-
kamp, 1997b, S. 232). Der Wunsch, den Kérper zu iiberwinden, entspricht
nach Bredekamp dem “Denkmodell einer postbiologischen Welt”, das den
Forschungen iiber kiinstliche Intelligenz und Robotik zugrunde liegt (Brede-
kamp, ebd.). Wie in Flussers Thesen wird die Hoffnung auf Unsterblichkeit
in diesen Forschungsgebieten mit der Vorstellung verbunden, dafl der Geist

vom Korper befreit werden kénne (ebd., S. 233).

Das Auge des Koérpers und das Auge des Geistes: Wie lassen sich
vor dem Hintergrund der angestrebten Entleiblichung, des Siegs des Geistes
iiber die Materie, die visuellen Wahrnehmungen in den virtuellen Bildr&um-
en charakterisieren? Das Sehen wird in ihnen nicht als korpergebundene,
sinnliche Erfahrung verstanden. Es erscheint statt dessen als geistiger Akt
einer Schau des Immateriellen. Diese Auffassung des Sehens wird von den
Anhédngern des Cyberspace als “Sturz der Materie” gefeiert und als eine
Realisierung der platonischen Konzeption des geistigen Sehens aufgefafit
(Bredekamp, 1997a, S. 329f). Platon vertritt eine dualistische philosophi-
sche Auffassung des Sehens, in der er zwischen einer korperlichen, sinnli-
chen visuellen Wahrnehmung und einer geistigen Schau des Auges der Seele
unterscheidet. Platons Auffassung des (geistigen) Sehens ist, wie bereits dis-
kutiert wurde, von Heidegger (1938/1950) als Wegbereiter der Vor-stellung
der Welt im Weltbild bezeichnet worden.

Platon entwickelt eine Kritik der visuellen Wahrnehmung bekanntlich

u.a. im Hohlengleichnis der Politeia. Die in der Hohle gefesselten Menschen
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sehen allein Schatten von Gegensténden, die durch ein hinter ihnen befindli-
ches Feuer auf die Hohlenwand projiziert werden. Diese Wahrnehmung ent-
spricht nach Platon der visuellen sinnlichen Wahrnehmung der Menschen,
die diese Trugbilder fiir wirklich halten, weil sie nie etwas anderes gesehen ha-
ben. Die Befreiung von den Fesseln, das Verlassen der Hohle und der Anblick
der Sonne, ist der Weg, durch den die Menschen sich von der triigerischen
Wahrnehmung befreien kénnen, um zur inneren geistigen Schau der Ideen
gelangen zu konnen. Philosoph werden kann nur, “wer von der sichtbaren
und iiberhaupt der sinnlichen Welt absehen” kann (Politeia, S. 536). Das
Erfassen der Ideen vollzieht sich als eine Befreiung des Auges aus dem Dun-
kel der Hohle durch seine Aufwértsbewegung ins Licht der Erkenntnis. Diese
Bewegung “zieht das Auge der Seele, das wirklich im Schlamme der Barbarei
vergraben lag, allgemach hervor und fiihrt es nach oben” (ebd., S. 533), sie
wird “die Seele aus der Welt des Werdens in die des Seins hiniiberziehen”
(ebd., S. 521). Die Reinigung des Sehens von der Sinnlichkeit ermdoglicht
die Abstraktion der Erkenntnis des Wahren, Unverdnderlichen. Die Kiinste,
vor allem die Malerei, die nach Platon die Sinnlichkeit und die niederen Be-
gierden der Menschen ansprechen, will er daher aus seinem idealen Staat
verbannen (vgl. Politeia, 10. Buch). Die Erkenntnis der unsterblichen Seele
verlangt eine Losung vom Korper. Man darf die Seele “nicht in ihrem jet-
zigen Zustand der Befleckung durch die Gemeinschaft mit dem Korper und
durch andere Gebrechen studieren. Man mu#f sie sich mit Hilfe der Denkkraft
in ihrer urspriinglichen Reinheit vor Augen stellen” (ebd., S. 610).

Platons Ideenlehre steht in der Tradition der griechischen Antike, die
das Sehen gegeniiber den anderen Sinnen als dominanten Sinn betrachtet
(Jay, 1993). In seiner Spaltung zwischen dem sinnlichen und dem geistigen
Sehen bleibt das Visuelle dominant. Wie der Begriff der Theorie ist auch
der Begriff der Idee eine Ableitung von einem Wort aus dem visuellen Feld:

Er stammt von griech. idein “sehen, erkennen, wissen” (Duden, Wermke, M.
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et al., 2001a) und bezeichnet die Urbilder als Gegenstand der geistigen An-
schauung. Die in der griechischen Philosophie entwickelte “visually defined
notion of disinterested, monologic, epistemic truth” (Jay, 1993, S. 26) fiihrt
Jay in Anlehnung an Jonas (1982) darauf zuriick, dafl das Sehen selbst mit
den Vorstellungen einer unverdnderlichen, und ewigen Prisenz verbunden
wurde: “Sight, he [Jonas, E.R.] contends, is preeminently the sense of simul-
taneity, capable of surveying a wide visual field at one moment. Intrinsically
less temporal than other senses such as hearing or touch, it thus tends to
elevate static Being over dynamic Becoming, fixed essences over ephemeral
appearances. Greek philosphy from Parmenides through Plato accordingly
emphasized an unchanging and eternal presence” (Jay, ebd., S. 24). Verbun-
den mit dieser Auffassung ist eine Entzeitlichung der Realitdt und die Idee
der Unendlichkeit (ebd., S. 25). Ergénzen ld8t sich, da diese Konzeption
des Sehens versténdlich macht, warum es - wie bei Flusser (1985) - zum
Trager der Hoffnung auf Unsterblichkeit wird.

Die bereits angesprochene Konzeptualisierung des Sehens als Distanzsinn
ist nach Wulf (1984) die Grundlage der antiken Verbindung von Erkenntnis
und Sehen. Durch die mit dem Sehen einhergehende Vergegensténdlichung
des Gesehenen und der Eigenheit des Sehens, “Kontakt auf Distanz” herzu-
stellen (ebd., S. 21) “besteht eine Affinitédt des Gesichtssinns zur Abstrak-
tion. Sie hat bereits bei den Griechen dazu gefiihrt, dafl sich das Sehen als
der Sinn des Erkennens herausgebildet hat und viele Metaphern des Erken-
nens optische Sachverhalte aufnehmen” (ebd., S. 22. kursiv im Orig.). In
seiner dualen Auffassung des Sehens negiert Platon die Erkenntnismo&glich-
keit durch das sinnliche Sehen und tibertrigt sie auf die geistige Anschau-
ung, durch die die ewigen Ideen und die unsterbliche Seele erkannt werden
konnen.

DaB} die Idealisierung des geistigen Sehens und die mit ihr verbunde-

ne Vorstellung einer Uberwindung des Kérpers nicht allein auf die Antike
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zu beziehen ist, wird von Kamper und Wulf (1982, 1984) ausgefiihrt. Ih-
res Erachtens kennzeichnen diese Vorstellungen den abendléndischen Zivi-
lisationsprozef3, der durch eine zunehmende Abstraktion und Rationalisie-
rung gekennzeichnet sei. In diesem Prozefl wurde die Setzung des Sehens als
“‘geistigster’ Sinn” der Agent einer Distanzierung vom Koérper (Kamper und
Wulf, 1984, S. 12). Diese Distanzierung richte sich auf das “Verschwinden des
Korpers” (Kamper und Wulf, 1982, S. 16) und damit auf die “Uberwindung
des Todes und des Geschlechts” (ebd.).

Abschliefend 148t sich sagen, daB die Annahme einer Uberwindung des
Korpers im Cyberspace auf die Tradition einer Konzeptualisierung des Se-
hens bezogen werden kann, die bis zu Platon zuriickverfolgt werden kann.
Die Gleichsetzung des geistigen Sehens mit den visuellen Wahrnehmungen
der Surfer erscheint jedoch als problematisch. Da die auf Bildschirme star-
renden Surfer ihre leiblichen Augen benétigen, um sich in den virtuellen
Welten zu verlieren, kann bezweifelt werden, daf3 sie im platonischen Sinn
Philosophen werden. In ihrer Unbeweglichkeit vor den Monitoren erinnern
sie eher an die gefesselten Hohlenbewohner Platons, die sich von fliichti-
gen Schatten unterhalten lassen. Daran ankniipfend kann generell bezwei-
felt werden, daBl zur Zeit der Blick der Surfer ein geistiger, entsinnlichter ist.
Angesprochen wurde bereits, dafl auch Lochel die These der Entsinnlichung
der Wahrnehmung bei der Arbeit am Computer relativiert (Lochel, 1997, S.
287). Die aktuellen Debatten iiber das Internet als Handelsplatz, insbeson-
dere auch von pornographischem, pddophilem Material, spricht auch gegen
die Kennzeichnung des Cyberspace als Ort der platonischen Anschauung.
Die Hoffnung auf die Befreiung vom Korper 148t sich damit als eine der mit
dem Cyberspace verbundenen Phantasien auffassen. Diese Phantasie beruht
auf den philosophischen Konzepten einer Spaltung von Geist und Koérper, in
denen die Befreiung vom Koérper angestrebt wird, und fiir die die platonische

Auffassung des Sehens als geistiger Akt eine entscheidende Rolle spielt. Vor
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dem Hintergrund, dafl Platon nach Heidegger (1938/1950) als Vorldufer der
Entwicklung eines distanzierten und kontrollierten Verhéltnisses zum Seien-
den betrachtet werden kann, 148t sich auch die Phantasie der Surfer, sich
von ihren Korpern befreien zu konnen, als Ausdruck von Macht- und Kon-
trollwiinschen bezeichnen, deren Objekt hier der Koérper ist. Insoweit die
Surfer sich im Cyberspace durch Avatare vertreten sehen, ist die Auflésung
des Korpers mit seiner phantasmatischen Neuschaffung verbunden, die in
der Vor-stellung der Surfer nach Belieben manipuliert werden kann.

In Analogie zur Argumentation beziiglich der Debatte iiber die Auflésung
der Realitét 148t sich der Hoffnung auf die Uberwindung des Korpers nicht
fraglos die natiirliche Materialitéit des Korpers entgegenhalten. So wie, nach
Zizek, der unmittelbare Zugang zur Realitéit durch den Eintritt in die sym-
bolische Ordnung verloren gegangen ist, ist auch der Zugang zum eigenen
Korper nicht unmittelbar, sondern immer durch Sprache und Phantasien
vermittelt. Dennoch ‘existiert’ der Korper auch im Realen, jenseits des Sym-
bolischen und Imaginéren. Die Konzeption eines koérperlosen Subjekts, das
nicht mehr der Geschlechterdifferenz und dem Tod unterworfen ist, bein-
haltet die Leugnung des Realen des Korpers, seiner Geschlechtlichkeit und
Sterblichkeit. Mangel und Abwesenheit werden verdeckt durch die Fiille der
Bilder. Die Identifikation mit dem Bild verspricht das Verlassen des ‘mate-
riellen’ Korpers, die Wahl der Avatare die freie Wahl von Geschlecht und
Gestalt und Unsterblichkeit. Im Scheitern der Realisierung dieser Phantasi-
en, und auch in der Vehemenz, mit der das Reale geleugnet wird, zeigt sich

jedoch seine Unhintergehbarkeit.

Zusammenfassung: Flussers Hoffnung, dafl das technische Bild eine Be-
freiung von der Geschlechtlichkeit und Sterblichkeit des menschlichen Korpers
ermdglicht, wurde auf die Vorstellung zuriickgefiihrt, daf§ der Selbstentwurf

im als zeitlos aufgefafiten Bild Unsterblichkeit garantiert. Diese Annahme
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korrespondiert mit der Auffassung der antiken Philosophie, das Sehen mit
einer Entzeitlichung der Realitdt und der Vorstellung einer ewigen Présenz
zu verbinden. Angesprochen wird damit auch die Macht des Blicks, Diffe-
renzen aufzultsen: die Differenz der Zeiten und damit die Differenz zwischen
Leben und Tod, die Geschlechterdifferenz und die Differenzen zwischen den
im Netz verschalteten Individuen.

Auch die Theoretiker und Nutzer des Cyberspace thematisieren die Hoff-
nung auf die Befreiung vom Korper. Diese Vorstellung und die ihr zugrun-
deliegende Idee einer Trennung von Korper und Geist wird entweder als
Befreiung begriiit oder als Groflenphantasie kritisiert. Sie wurde auf die
platonische Spaltung des Sehens in eine geistige Anschauung und ein sinn-
liches Sehen zuriickgefiihrt. Thematisiert und relativiert wurde die These
einer zunehmenden Entsinnlichung des Sehens. Feststellen 148t sich, dafl ne-
ben der von Heidegger ausgefiihrten Distanzierung und Manipulierung des
Seienden durch die Errichtung des Weltbildes das Sehen auch als Agent der
Distanzierung vom eigenen Korper eingesetzt wurde. Unter dieser Perspek-
tive beweist der Blick seine Macht durch die F&higkeit der Distanzierung.
Erneut erweist sich die duale Struktur des Blicks. Er wird sowohl als Agent
der Distanzierung als auch als Trager einer Auflésung von Distanz und Dif-
ferenz konzipiert. Abschlieflend 143t sich sagen, dafl die mit dem Eintritt in
die Bilderwelt des Cyberspace verbundene Hoffnung, den sterblichen und
geschlechtlichen Koérpers iiberwinden zu kénnen, ebenfalls als Versuch auf-
gefafit werden kann, das Reale - das Reale des Korpers - zu leugnen.

Im folgenden Abschnitt wird die These diskutiert, dal die zunehmende
Bedeutung des Visuellen sich auch in einem Paradigmenwechsel im intellek-
tuellen Diskurs zeige. Damit wird die Debatte um die Bedeutung der Bilder
im 20. Jahrhundert weitergefiihrt, wobei insbesondere das Verhiltnis von

Bild und Wort thematisiert wird.
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2.4 Der pictorial turn

Die zunehmende Bedeutung der Untersuchung der visuellen Kultur, bezie-
hungsweise die Debatte iiber eine visuelle Zeitenwende, ist nach Mitchell
(1997)32 Ausdruck eines pictorial turn, der von der Philosophie ausgehend zu
einer Verschiebung innerhalb des intellektuellen Diskurses gefiihrt habe. Die-
se Verschiebung betrachtet Mitchell als Kennzeichen einer neuen Wende in
der Philosophiegeschichte, die die von Rorty (1967, 1987) als linguistic turn
bezeichnete letzte Wende, die die These der Textualitdt kultureller Phéno-
mene zur Grundlage ihrer Analysen machte, abzulésen beginne. Anzeichen
eines pictorial turn sieht Mitchell in der Untersuchung nicht-linguistischer
Symbolsysteme, z.B. durch Peirce und Goodman, die Sprache nicht mehr
als grundlegend fiir die Analyse von Bedeutung erachten, in phdnomenolo-
gischen Untersuchungen zur Einbildungskraft und zur visuellen Erfahrung,
in Derridas Betrachtung der visuellen Spuren der Schrift, in den Untersu-
chungen der Frankfurter Schule iiber visuelle Massenmedien und Foucaults
Analyse des skopischen Regimes der Moderne, vor allem aber in der Sprach-
philosophie Wittgensteins, der in seinem Spétwerk einen Ikonoklasmus ent-
wickelt habe, den Mitchell als Ikonophobie interpretiert (ebd., S. 15f).

Was einen pictorial turn ausmacht, ist nach Mitchell nicht eine Affirma-
tion des Bildes, sondern eher das Unbehagen angesichts seiner Présenz und
sein Status als unverstandenes Phinomen. “Am einfachsten 18t sich dies so
ausdriicken, dafl wir in einer Zeit, die oft als ein Zeitalter des ‘Spektakels’
(Debord), der ‘Uberwachung’ (Foucault) und einer alles durchdringenden
Bildproduktion charakterisiert wird, immer noch nicht genau wissen, was
Bilder sind, in welchem Verhéltnis sie zur Sprache stehen, wie sie sich auf

Beobachter und die Welt auswirken, wie ihre Geschichte zu verstehen ist

32W.J.T Mitchell ist Professor fiir English and Visual Culture an der University of
Chicago. Er ist einer der fiihrenden amerikanischen Theoretiker der visuellen Kultur. In
seinen Biichern Iconology. Image, Text, Ideology (1986) und Picture Theory (1994) und
zahlreichen Aufsdtzen untersuchte er die Bedeutung visueller Représentationen.
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und was mit ihnen bzw. gegen sie gemacht werden kann” (ebd., S. 17).
Das Unbehagen angesichts der Bilder, das auch in den eingangs skizzierten
Zeitdiagnosen und Zukunftsvisionen einer Machtergreifung der Bilder zum
Ausdruck kommt, verbindet Mitchell mit einer Angst vor dem Visuellen, die
zur Aktivierung von Gegenpositionen fiihre, die vor allem die Bedeutung der
Sprache den Thesen einer Dominanz der Bilder entgegenhalte. Nach Mitchell
besteht eine “Angst der Sprachphilosophie vor visueller Reprisentation”, das
“Bediirfnis, ‘unsere Sprache’ gegeniiber ‘dem Visuellen’ zu verteidigen”, die
er als “sicheres Zeichen dafiir, daf} tatséichlich ein pictorial turn stattfindet”,
auffaBt (ebd., S. 16). Die massive Entwicklung der visuellen Technologien
und die gleichzeitige Aktualisierung einer traditionellen Angst vor dem Bild
kennzeichnen nach Mitchell unsere jetzige Situation, die den pictorial turn
begriindet (ebd., S. 18). Sie fiihrt zur Notwendigkeit einer Analyse des Bildes
in seinem Verhéltnis zum Wort, als eine “postlinguistische, postsemiotische
Wiederentdeckung des Bildes als komplexes Wechselspiel von Visualitét, Ap-
parat, Institutionen, Diskurs, Kérpern und Figurativitiat” (ebd., S. 19) und
zur Problematisierung der “Formen des Betrachtens” als Grundlage einer
“globalen Kritik der visuellen Kultur” (ebd.). Mitchell selbst wendet sich
gegen eine ikonoklastische Haltung, da er von der “grundlegenden Konstitu-
iertheit des menschlichen Subjekts durch sowohl Sprache als auch bildliche
Darstellung” (ebd., S. 27) ausgeht.

Mitchells Ikonologie: Die Frage, was ein Bild ist und in welchem Verh#lt-
nis es zum Wort steht, hat Mitchell in seinem Buch Iconology (1986) unter-
sucht. Da dieses Verhiltnis fiir Mitchells Postulierung eines pictorial turns
von grundlegender Bedeutung ist, sollen im folgenden die in seinem Buch
entwickelten zentralen Annahmen vorgestellt und diskutiert werden. Die
Verbindung von Wort und Bild wird bereits durch den Titel Iconology an-
gesprochen. Das Wort ITkon bedeutet “stilisierte Abbildung eines Gegen-
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standes; Zeichen, das mit dem Gegenstand, den es darstellt, Ahnlichkeit
aufweist” (Duden, Wermke, M. et al., 2001b) . Das griechische Substan-
tiv logos bedeutet “menschliche Rede, sinnvolles Wort ..., logisches Urteil;
Begriff” (ebd.). Das Anliegen der Ikonologie ist es, den Logos der Ikons
zu entschliisseln, sie bezieht sich auf das Sprechen iiber Bilder und auf die
Frage, was die Bilder sagen (W. Mitchell, 1986, S. 1). Mitchell kniipft mit
diesem Begriff an eine Tradition an, die in der Renaissance begonnen hat
und in der auch Panofskys kunstwissenschaftliche Arbeiten zur Ikonologie,
der Untersuchung des symbolischen Kontextes der Bilder, stehen (ebd., S.
2). Mitchells Anliegen ist es, die Bedeutung der Debatten iiber Bilder in
ihrem historischen, sozialen und politischen Kontext zu betrachten. Im fol-
genden werde ich zentrale Aussagen seiner Abhandlung iiber die Definition
der Bilder, iiber das Verhéltnis von Bild und Text und {iber zeitgendssische
zeichentheoretische Annahmen vorstellen und diskutieren.

Was ist ein Bild? Da ‘Bild’ ein weiter Begriff ist und unterschiedlichste
Phanomene bezeichnet, entwirft Mitchell einen ‘Familienstammbaum’. Mit
dem Oberbegriff ‘Bild’ (image) verbindet er Ahnlichkeit, Abbild, Entspre-
chung (likeness, resemblance, similitude). Als Abkémmlinge unterscheidet
er graphische (materielle Bilder, Statuen, Design), optische (Spiegel, Pro-
jektionen), perzeptuelle (Sinnesdaten, Aristoteles Spezies, Erscheinungen),
mentale (Trdume, Erinnerungen, Ideen, Phantasmen) und verbale Bilder
(Metaphern, Beschreibungen). Diese Bildarten werden in verschiedenen Dis-
ziplinen und Diskursen untersucht (ebd., S. 10f). Die Vorstellung, die ersten
Kategorien (graphische und optische Bilder) seien Bilder im ‘eigentlichen’
und die letzten (mentale und verbale Bilder) Bilder in einem ‘uneigentlichen’,
iibertragenen Sinn, weist er zuriick. Mitchell geht statt dessen von einer
strukturellen Gemeinsamkeit der Bildarten aus. Der Zugang zu materiellen
Bildern sei nicht einfacher als der zu mentalen Bildern, ihre Wahrnehmung

ist gleichermaflen mit komplexen Mechanismen verbunden, sie ist nicht ein-
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deutig und stabil, sie ist immer mit der Aktivierung der anderen Sinne und
mit Interpretationen verbunden (ebd., S. 13f). Mitchell setzt sich insbeson-
dere mit Theorien iiber mentale und verbale Bilder auseinander. Er kritisiert
die Tradition, mentale Bilder als Abbildungen einer Welt aufzufassen und
sie zur Grundlage einer Theorie des Geistes zu erkldren. In diesem Kontext
verweist er auf Wittgensteins Anliegen, die Konzeptualisierung der mentalen
Bilder als private, subjektive, metaphysische Formationen zu entmystifizie-
ren und sie in derselben Kategorie zu verorten wie materielle Bilder. Diese
Betrachtung richtet sich gegen die metaphysische Tradition einer Unterschei-
dung zwischen Geist und Materie und die piktorale Auffassung des Geistes.
“If we eliminate the notion that there is something necessary, natural, or
automatic about the formation of both mental and material images, then
we can do as Wittgenstein suggests, and put them ‘in the same category’
as functional symbols, or, as in our model, in the same logical space” (W.
Mitchell, 1986, S. 18). Damit soll der Unterschied zwischen mentalen und
materiellen Bildern nicht geleugnet, sondern entmystifiziert werden (ebd.).

In Mitchells Abhandlung {iber verbale Bilder steht das Verhé&ltnis von
Sprache und Bildern zur Debatte. Mit dem Ausdruck wverbale Bilder wird
nach Mitchell gewohnlich ein bildlicher, metaphorischer Sprachstil bezeich-
net (ebd., S. 21). Eine zweite Bedeutung bezieht sich darauf, die Sprache
selbst als Ausdruck eines Bildes zu bezeichnen. Hier kniipft Mitchell an Witt-
gensteins frithe Sprachphilosophie an, an seine Definition des Satzes als “Bild
der Wirklichkeit” (Wittgenstein, 1922/1997b, S. 26). Da durch den Satz ei-
ne “Sachlage probeweise zusammengestellt” werde, er einen “Sachverhalt
vor[stellt]”, sei er “wie ein lebendes Bild” (ebd., S.29). Der Satz ist nicht al-
lein eine Aussage iiber einen Sachverhalt, sondern auch eine Darstellung der
Wirklichkeit, er “zeigt”’den Sachverhalt. Wittgensteins Vergleich des Satzes
mit einem lebenden Bild verbindet Mitchell mit literaturwissenschaftlichen

Ansétzen, “verbal images as simple, concrete objects of reference” aufzufas-
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sen (W. Mitchell, 1986, S. 22). Diese Auffassung sei ihrerseits auf histori-
sche Sprachtheorien zuriickzufiihren, in denen eine iiber Représentationen
vermittelte Verbindung von Wirklichkeit und Sprache angenommen wurde.
Diese Abfolge der Reprisentationen beginne mit der Wahrnehmung von Ob-
jekten, die mentale Bilder erzeugen wiirde, die ihrerseits in Worte iibersetzt
werden. Mitchell kritisiert diese Sprachtheorien, da sie piktoralistisch sind
und die Vorstellung einer transparenten Sprache beinhalten, die iiber die
Vermittlung mentaler Bilder einen direkten Zugang zur Realitédt erlauben
wiirden. Er verwirft diese Vorstellung und setzt ihr entgegen, dafl sowohl
Bilder als auch die Sprache als kiinstliche, konventionelle Zeichen aufzufas-
sen seien. Daher sei die angenommene Abfolge der Représentationen Welt
- Geist - Sprache durch eine Reprisentationskette im Bereich der Zeichen
(Bild - Piktogramm - phonetisches Zeichen) zu ersetzen. Diese Kritik bein-
halte jedoch nicht, dafl der Begriff der mentalen Bilder fallen gelassen werden
sollte. In Ankniipfung an Wittgensteins Annahme, dafl Denken mit verbalen
und piktoralen Zeichen arbeite (ebd., S. 26) gehe es auch in diesem Kontext

um eine Entmystifizierung bestehender Konzepte33.

¥ Da Wittgenstein die Annahme kritisierte, dal mentale Bilder ein Abbild der Wirk-
lichkeit seien, ist die von Mitchell aufgestellte Verbindung von Wittgenstein iiber moderne
literaturwissenschaftliche Theorien zu historischen Sprachtheorien, in denen diese Annah-
me vertreten wird, wohl nicht unproblematisch. Auf der anderen Seite wurde Wittgensteins
frithe Sprachtheorie so interpretiert, dafl sie die Vorstellung eines iiber Bilder vermittelten
sprachlichen Zugangs zur Wirklichkeit beinhaltet und damit das Ideal einer transparenten
Sprache vertrete. Wittgenstein duflerte sich iiber sein Frithwerk Tractatus selbst dahinge-
hend, dafl es “schwere Irrtiimer” enthalte (Wittgenstein, 1953/1997a, S. 232). In diesem
Sinne liefle sich auch seine spitere Aussage “Ein Bild hielt uns gefangen. Und heraus
konnten wir nicht, denn es lag in unserer Sprache, und sie schien es uns nur unerbittlich
zu wiederholen” (ebd., S. 300, kursiv im Orig.) als Revision der Bedeutung der Bilder in
seiner frithen Sprachtheorie bezeichnen. In seiner spéteren Sprachtheorie sind die Bilder
Elemente der Sprachspiele. Zudem hat Wittgenstein sich eingehend mit der Interpretati-
on von Kippbildern befafit. Sie sind die Grundlage seiner Thesen zum Aspektsehen, dem
‘Sehen als’.

Nach Mitchell beruht die Interpretation, Wittgenstein habe das Ideal einer transparen-
ten Sprache entworfen, auf einem Mifiverstindnis: “Wittgenstein spent much of his career
trying to correct this misreading by insisting that the pictures in language are not un-
mediated copies of any reality. The pictures that seem to reside in our language, whether
they are projected in the mind’s eye or on paper are artificial, conventional signs no less
than die propositions with which they are associated” (W. Mitchell, 1986, S. 26).
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Mitchell geht davon aus, dafl zwischen der Sprache und Bildern eine en-
ge Verbindung besteht, die zu verschiedenen Theorien iiber ihre Ahnlichkeit
und ihre Differenz gefiihrt hat. “The dialectic of word and image seems to be
a constant in the fabric of signs that a culture weaves around itself” (ebd., S.
43). Die Debatten iiber ihr Verhéltnis seien zum Teil in Form von heftigen
Rivalitatskdmpfen gefithrt worden, die er als “war of signs” (ebd., S. 47)
bezeichnet. In ihnen ging es um den Vorrang eines Zeichens in Abgrenzung
zu seinem “significant other”. Die affektive Besetzung dieser Debatten fiihrt
er u.a. darauf zuriick, dafl in ihnen zentrale geistesgeschichtliche Konzep-
te, wie z.B die Entgegensetzung Kultur-Natur verhandelt werden. Mitchells
Interesse am ideologischen Gehalt dieser Debatten iiber die Privilegierung
eines der Zeichen beinhaltet eine Infragestellung der mit ihr verbundenen
Konzepte.

Der Schwerpunkt von Mitchells Auseinandersetzung mit Annahmen iiber
das Verhaltnis von Text und Bild ist die Analyse von Abhandlungen iiber
das Verhiltnis von Dichtung und bildender Kunst. Als zentrale Konzepte
der Unterscheidung untersucht er die Definition der Bilder als natiirliche
Zeichen im Gegensatz zur Definition der Worte als arbitrire Zeichen (am
Beispiel der Theorie Gombrichs), die Unterscheidung zwischen Dichtung als
einer Kunstform, die sich auf die Zeit bezieht, im Gegensatz zur Malerei,
die eine Kunstform des Raumes sei (am Beispiel von Lessings Laocoon), und
die Verortung der Differenz zwischen Wort und Bild im Bereich der Sin-
neswahrnehmungen Sehen und Horen. Mitchells Kritik an diesen Konzepten
soll kurz vorgestellt werden.

In seiner Argumentation gegen Gombrich greift Mitchell seine Aussa-
gen iiber die Konventionalitéit des bildlichen Zeichens wieder auf und fiihrt
sie weiter: Bilder sind keine natiirlichen Zeichen, die einen unmittelbaren
Zugang zu einer Realitdt ermoglichen, sondern ebenso wie Worte durch Kon-

ventionen tradierte arbitréire Zeichen. Gombrichs Behauptung, die Natiirlich-
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keit des Bildes zeige sich darin, daf} es so einfach zu verstehen und ein uni-
verselles Mittel der Kommunikation sei, weist er ebenfalls zuriick. Bilder zu
verstehen sei nicht einfacher als Sprachen zu erlernen, sie haben verschie-
dene kulturelle Kontexte mit unterschiedlichen Konventionen der Bildbe-
trachtung. Daher werden sie von Menschen verschiedener Kulturen und hi-
storischer Epochen unterschiedlich aufgefafit. Die Unterscheidung zwischen
natiirlichen und arbitrdren Zeichen ist nach Mitchell in der Auseinander-
setzung {iber den Vorrang der Worte oder Bilder von zentraler Bedeutung.
Leonardo da Vincis Idealisierung der Malerei und Abwertung der Dichtung
z.B. beruht vor allem auf der Annahme, dafl Bilder iiberlegen sind, da sie
eine Beziehung der ‘natiirlichen Ahnlichkeit’ zur Realitit beséBen (ebd., S.
78)34. Die Annahme, da8 allein die Sprache arbitrir sei, wird auf der ande-
ren Seite zum Kriterium der Uberlegenheit iiber die Malerei erklirt, da die
Sprache den Menschen iiber die Natur erhebe.

Auch die Unterscheidung der Zeitlichkeit der Dichtung von der Raum-
lichkeit der Malerei hat eine lange Tradition. Der Aspekt der Zeitlichkeit
bezieht sich nach Lessing auf das Lesen, die Anordnung der Schriftzeichen
und die Erzéhlung selbst. Die Auffassung des Bildes sei demgegeniiber un-
mittelbar und aufgrund der Art und des Inhalts der Darstellung (Abbildung
von Korpern auf einer Fldche) raumlich strukturiert. Mitchell setzt dem
entgegen, daf} jedes Kunstwerk eine raum-zeitliche Struktur besitze und dafl
die jeweils spezifische raum-zeitliche Struktur zu untersuchen sei (W. Mit-
chell, 1986, S. 103). So ist etwa die Schrift auch raumlich strukturiert und

ein Bild kann eine zeitlich strukturierte Geschichte erzidhlen. Nach Mitchell

341n seiner Arbeit Malerei und Wissenschaft feiert Leonardo da Vinci die Uberlegenheit
des Sehens iiber die anderen Sinne. Das Auge “ist ja das Fenster des menschlichen Koérpers,
durch das er seinen Weg erspaht und die Schonheit der Welt genieit; dem Auge ist’s zu
danken, dafl sich die Seele mit dem menschlichen Kerker zufriedengibt, der ihr ohne das
Auge zur Qual wiirde” (Leonardo da Vinci, 1997, S. 97). Die Malerei ist nach Leonardo
sogar der Natur iiberlegen, da sie die Schonheit der Natur auf der Leinwand konservieren
kann, was die Natur selbst nicht vermag, da sie sich der Zerstérung nicht widersetzen kann
(ebd., S. 103).
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hat Lessing Einwédnde gegen seine strikte Unterscheidung der Kiinste als
sekundér betrachtet. Deutlich werde in Lessings essentialistischem Ansatz
der Wunsch nach einer absoluten Trennung der Kiinste. Das Verbot einer
Vermischung beziehe sich dabei vor allem auf die Malerei, die kontrolliert
werden miisse, damit sie nicht die ihr gesetzten Grenzen iiberschreite. Als
Uberschreitung der Grenze betrachtet Lessing die Darstellung symbolischer
Gegenstédnde. Die Malerei soll sich auf die Vermittlung ‘rein’ visueller Ein-
driicke beschrianken, sie sei nicht das addquate Medium, um abstrakte Ideen
auszudriicken. Zum Beispiel breche die Darstellung einer Schlange dieses
Gesetz, da die Schlange ein Symbol des Géttlichen und des Ehebruchs sei,
das nach alten Erzéhlungen in den Traumen schwangerer Frauen vorkomme.
Diese Bezugnahme auf das Thema des Ehebruchs am Beispiel der Darstel-
lung des sexuell konnotierten Symbols der Schlange erméglicht nach Mit-
chell ein Versténdnis fiir den vehementen Wunsch Lessings, die Malerei zu
kontrollieren. Diese Kontrolle richte sich gegen “the irrational, unconscious
power of images, their ability to provoke ‘adulterous fancy’, the imagination
of improper, scandalous conjunctions” (ebd., S. 109). Mitchells Interpreta-
tion bringt die libidinése Bedeutung des Sehens und das Sexuelle als sein
Objekt ins Spiel. Ergénzen lé8t sich die Vermutung, dafl in diesem Beispiel
fiir Lessings Kampf gegen eine Vermischung und Verunreinigung der Kiinste
zudem der - abgewehrte - Wunsch verhandelt wird, das sexuell ‘Skandalése’
zu betrachten®’.

DaBl die Entgegensetzung der Genres geschlechtsspezifisch konnotiert
wird, zeigt sich an den Assoziationen Lessings zu Malerei und Dichtung. Sie
enthiillen, so Mitchell, was “probably the most fundamental ideological ba-
sis” fiir Lessings Gesetze des Genres ist - “the laws of gender” (ebd., S. 109).

Mit Malerei verbindet Lessing u.a.: Raum, natiirliches Zeichen, Imitation,

35 Aus einer psychodynamischen Perspektive 1Bt sich die Idee einer skandalésen sexu-
ellen Verbindung als Ausdruck von Urszenenphantasien verstehen. Auf das Konzept der
Urszene werde ich im Abschnitt Psychoanalyse des Blicks zuriickkommen.
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Korper, external, stumm, Auge und Weiblichkeit. Zur von ihm héher be-
werteten Literatur assoziiert er: Zeit, arbitrires Zeichen, Expression, Geist,
internal, beredt, Ohr und Ménnlichkeit (W. Mitchell, 1986, S. 110). Mit-
chells Auseinandersetzung mit Lessings Ansatz verdeutlicht, dafli Theorien
iiber das Verhéltnis der Reprisentationsformen Wort und Bild kulturelle
Konstruktionen sind, die auch geschlechtsspezifische Konnotationen bein-
halten. In der Definition des Bildes als natiirliche und rédumlich strukturierte
Repriésentationsform ist es mit Weiblichkeit verbunden. Das Wort /die Dich-
tung wird demgegeniiber als arbitriare und zeitliche Repréisentationsform mit
Maénnlichkeit assoziiert. Anders gesagt, “Time is a Man” und “Space is a
Woman” (Burke, zit. nach Mitchell, ebd., S. 112). Ergénzen 148t sich, daf
Lessings Assoziationen in der Tradition einer Verbindung von Weiblichkeit
mit Natur und Koérperlichkeit und von Méannlichkeit mit Kultur und Geist
steht.

Lessings Verbindung Bild - Weiblichkeit bedeutet, so Mitchell, da§ “[p]ain-
tings, like women, are ideally silent, beautiful creatures designed for the gra-
tification of the eye” (ebd., S. 110). Im Umgang der Tkonoklasten mit den
von ihnen verachteten Bilderverehrern, die sie des Gotzendienstes beschul-
digen, zeigt sich nach Mitchell (ebd., S. 113), daf die Ikonoklasten die Idole
der Bilderbetrachter effeminieren: “The images of the idolaters are typically
phallic (recall Lessing’s account of the adulterous serpents on ancient statu-
es), and thus they must be emasculated, feminized, have their tongues cut
off by denying them power of expression or eloquence” (ebd.). Eine Effemi-
nierung der Objekte des Blicks (der anderen) ist nach Mitchell damit eine
‘Waffe’ im Kampf gegen die Bilder. Fragen 148t sich, ob Lessings Zuschrei-
bungen nicht darauf hinweisen, dafl diese Effeminierung auch ein allgemeines
Kennzeichen der Bildbetrachtung in westlichen Kulturen sein koénnte. Das
wiirde bedeuten, dafl Bilder als Objekte des Blicks im allgemeinen - und

nicht allein die Darstellung der Frau im Bild - Phantasien {iber Weiblichkeit
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aktivieren konnen. Versuche, bildliche Darstellungen zu kontrollieren, lieflen
sich in diesem Kontext umgekehrt auch als Kontrolle eines als bedrohlich
vorgestellten Weiblichen auffassen. Und eine Effeminierung des Objekts des
Blicks kann in diesem Kontext auch so verstanden werden, daf3 die Ab-
bildung von Ménnern mit ihrer Effeminierung einhergeht. Die Verbindung
und Trennung der Représentationsformen Wort und Bild aktiviert weiterhin
Vorstellungen iiber das sexuelle Verhéltnis der Geschlechter. Das Pliadoyer
fiir die Trennung und Reinhaltung der Genres verweist in diesem Kontext
auf die Konflikte, die mit der Vorstellung einer Vereinigung der Genres/der
Geschlechter - als Objekten des Blicks - verbunden sein kénnen.

Als eine dritte Entgegensetzung im Bereich der Kiinste thematisiert Mit-
chell die Zuordnung zu den Sinneswahrnehmungen Sehen und Hoéren. Auf
den ersten Blick scheine es plausibel zu sein, die bildenden Kiinste mit dem
Sehen in Verbindung zu bringen und die Dichtung auf das Horen zu beziehen.
Die strikte Trennung der Kiinste aufgrund dieser Unterscheidung sei jedoch
nicht plausibel. Zum einen entstehe ein Ungleichgewicht, da die Dichtung
nicht allein auf die gesprochene Sprache verweist, sondern als Text gelesen
werden kann. Daher ist fiir die Dichtung das Hoéren weniger entscheidend,
als das Sehen fiir die Betrachtung eines Kunstwerkes (W. Mitchell, 1986,
S. 116f). Mitchell problematisiert zudem die Vorstellungen eines ‘reinen Se-
hens’. Die Betrachtung eines Kunstwerkes ist immer auch sprachlich vermit-
telt, bereits der Titel eines Bildes bezieht die Sprache ein. Zudem ist Sehen
mit Wissen und Konventionen verbunden. Auch die anderen Sinne werden
angesprochen, Statuen und die Oberfliichengestaltung aktivieren den Tast-
sinn. Der Idee eines ‘reinen Sehens’ widersprechen zudem die Phantasien und
Wiinsche, die mit der Betrachtung verbunden sind. Daher stimmt Mitchell
der Auffassung Gombrichs und Goodmans zu: “the innocent eye is blind”
(ebd., S. 118).

Neben seiner Auseinandersetzung mit den klassischen Unterscheidungen
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der Kiinste befafit sich Mitchell auch mit neueren semiotischen Ansétzen,
in denen die Zeichensysteme Wort und Bild analysiert werden. Seine Kritik
richtet sich dagegen, daf} in diesen Ansétzen linguistische Modelle vorherr-
schen, durch die das Ikon in seiner Differenz zum sprachlichen Zeichen nicht
adidquat erfafit werden konne (ebd., S. 53f). Mitchell betrachtet Wort und
Bild als Représentationssysteme, die nicht einfach ineinander iibersetzt wer-
den konnen, da sie eine jeweils eigene Logik haben, die es auch nicht erlaubt,
sie der Logik des jeweils anderen Systems unterzuordnen. Eine adiquate
theoretische Erfassung der Unterschiede sei jedoch von Goodman entwickelt
worden. Zentrale Annahmen dieser Theorie sollen an dieser Stelle nicht um-
fassend erldutert, sondern nur, nach ihrer Darstellung durch Mitchell, kurz
skizziert werden. Auch Goodman geht davon aus, dafl nicht nur die Spra-
che, sondern auch Bilder nicht als Abbild der Welt aufgefafit werden kénnen
(ebd., S. 64). Die Betrachtung eines Photos, seine Auffassung als realisti-
sche Reprisentation, ist eine Angelegenheit kultureller Uberzeugungen. Als
Bestitigung der Angemessenheit dieser Auffassung sieht Goodman “the fa-
miliar observation of ethnographers that peoples who have never seen pho-
tographs have to learn how to see, that is, how to read what is depicted”
(ebd., S. 65, kursiv im Orig.).

Ahnlichkeit ist nach Goodman kein Kennzeichen einer Reprisentation,
auch nicht der piktoralen. Eine zentrale Unterscheidung zwischen Représen-
tation und Ahnlichkeit bestehe darin, daf Ahnlichkeit im Gegensatz zur
Représentation symmetrisch ist: “B is as much like A as A is like B, but
while a painting may represent the Duke of Wellington, the Duke doesn’t
represent the painting. ...A picture that represents - like a passage that
describes - an object refers to and more particulary, denotes it. Denotation
is the core of representation and is independent of resemblance” (Good-

man, 1976, S. 4, zit. nach W. Mitchell, 1986, S. 57)3¢. Goodman ordne die

%Die Bedeutung des Bildes als Ausdruck von Ahnlichkeit/als Abbild fithrt Mitchell
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piktoralen Représentationen jedoch nicht - was die Zitate nahelegen - der
Sprache unter. Er konstatiert, dal Gemeinsamkeiten zwischen den beiden
Reprisentationssystemen bestehen - beide beruhen auf Konventionen, sie
werden kulturell konstruiert. Unterschiede lielen sich jedoch in der Art der
Konventionen ausmachen. Den zentralen Unterschied sieht Goodman darin,
daB linguistische Systeme durch Differenzierung gekennzeichnet seien. Diese
Differenzierung fehle nicht-linguistischen Systemen. Statt dessen wiirden sie
“Dichte” aufweisen (Goodman, zit. nach Mitchell ebd., S. 66). Fiir Bilder be-
deutet das, daf} ihre Merkmale - Farben, Textur, Linienfiithrung - liickenlos,
kontinuierlich und potentiell unendlich sind. Eine Vielzahl kleinster Diffe-
renzen, - z.B. die Verdnderung der Dicke einer Linie - ist von Bedeutung.
Ein differenziertes System - wie z.B. das Alphabet - ist demgegeniiber dis-
kontinuierlich, es hat durch Liicken getrennte Zeichen. (ebd., S. 67). Es hat
eine begrenzte Zahl von Elementen, die in verschiedenen Kontexten iden-
tisch sind. Bedeutung wird durch die Differenz der begrenzten sprachlichen
Elemente (Phoneme) erzeugt.

Nach Goodman werden linguistische und nicht-linguistische Symbolsy-
steme demnach durch ihre jeweilige Organisation von Differenzen charakteri-
siert. Der Mangel an Differenzierung in nicht-linguistischen Symbolsystemen
bedeutet jedoch nicht, dafl sie keine bedeutungsgenerierenden Differenzen
aufweisen wiirden. Dabei geht Goodman davon aus, dafl die Unterscheidung
verschiedener Zeichensysteme nicht auf essentialistischen Eigenheiten dieser

Systeme beruht. Mitchell fait diese Auffassung folgendermafien zusammen:

auf die religitse Tradition zuriick, den Menschen als Ebenbild Gottes zu bezeichnen. Ur-
spriinglich habe sich diese Vorstellung nicht auf eine korperliche, materielle, sondern auf
eine abstrakte, geistige Ahnlichkeit bezogen (W. Mitchell, 1986, S. 31). Die Kennzeich-
nung des Bildes als geistige Ahnlichkeit sei antipiktoral und mit einer Dominanz des Wor-
tes verbunden gewesen: “For the ‘image of God’ is His Word” (Clement of Alexandria,
zit. nach Mitchell, ebd., S. 34). Diese abstrakte Auffassung des Bildes sei partiell durch
eine Hinwendung zu gegenstéandlichen Bildern abgeltst worden, was Mitchell als einen
begriffsgeschichtlichen Wandel bezeichnet. Er sei religionsgeschichtlich vermutlich darauf
zuriickzufiihren, dafl konkrete Bilder in der Erziehung der analphabetischen Glaubigen
eine dominante Rolle spielten (ebd., S. 35).
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“The difference between sign-types are matters of use, habit, and conventi-
on. The boundary line between texts and images .. .is drawn by a history of
practical differences in the use of different sorts of symbolic marks, not by a
metaphysical divide” (ebd., S. 69). Ein Vorteil von Goodmans Theorie ist,
so Mitchell, dafl Grenziiberschreitungen analysiert werden kénnen. Bilder
und Texte lassen sich nicht eindeutig als dichte oder differenzierte Sym-
bolsysteme festschreiben. Es kommt immer darauf an, in welchem Kontext
welcher Differenz Bedeutung zugeschrieben wird. So kann ein Text, wenn
es sich zum Beispiel um die Handschrift eines berithmten Dichters handelt,
als Mischform eines differenzierten und eines dichten Symbols betrachtet
werden: Wenn nicht allein dem Text, sondern auch der Struktur der Schrift
und des Papiers eine Bedeutung zugeschrieben wird (ebd., S. 68f.). Ebenso
kann z.B. ein Linienzug, der die Aufzeichnung einer Messung ist, in einem
anderen Kontext als Zeichnung einer Hiigelkette aufgefafit werden.

Mit den Annahmen Goodmans wurde ein Ansatz vorgestellt, in dem die
essentialistischen Definitionen der Zeichenarten vermieden werden. Betont
wird ihr gleichermaflen arbitrire Charakter, ohne dafl die Unterschiede zwi-
schen ihnen negiert werden. Ein weiterer Vorteil, so Mitchell, bestehe darin,

dal Goodman nicht eines der symbolischen Systeme als iiberlegen bevorzu-

ge.

Zusammenfassung: Mitchells Untersuchung, was Bilder sind und in wel-
chem Verhiltnis sie zur Sprache stehen, ermdoglicht einen Zugang zur Kom-
plexitéit dieses Feldes. Sein zentrales Anliegen ist es, aufzuzeigen, dafl Bilder,
ebenso wie Worte, arbitrédre Zeichen sind. Damit wendet er sich nicht al-
lein gegen Abbildtheorien der Sprache, sondern auch gegen Abbildtheorien
des Bildes. Bilder ermoéglichen ebensowenig wie die Sprache einen ‘direk-
ten’ Zugang zur Realitéit. Sie stehen seines Erachtens in einem Dialog, in

dem wir unsere Welt entwerfen (W. Mitchell, 1986, S. 46). Mitchell sieht
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sich damit als Vertreter einer inzwischen etablierten Kritik an Abbildtheo-
rien. “[L]anguage and imagery are no longer what they promised to be for
critics and philosophers of the Enlightenment - perfect, transparent media
through which reality may be represented to the understanding. For mo-
dern criticism, language and imagery have become enigmas, problems to be
explained” (ebd., S. 8).

Die Frage nach der Eigenart der Bilder und ihrem Verhé&ltnis zur Sprache
wird von Mitchell nicht abschlieBend beantwortet. Er kritisiert Auffassun-
gen, die von einer strikten Trennung dieser Repréasentationsformen ausgehen.
Als die drei bedeutendsten iiblichen Unterscheidungen zwischen Wort/Text
und Bild nennt er die Entgegensetzung von natiirlichen und arbitrédren Zei-
chen, die strikte Zuordnung zu Raumlichkeit und Zeitlichkeit und zu den
Sinneswahrnehmungen Sehen und Héren. Er geht von einer wechselseitigen
Durchdringung von Bildern und Sprache aus, pliddiert dabei aber dafiir, ihre
FEigenart zu beriicksichtigen und sie nicht einander unterzuordnen. Aufgrund
dieser Haltung préferiert er die Theorie Goodmans, der von der arbitriren
Struktur der Bilder und der Sprache ausgeht und eine Unterscheidung zwi-
schen differenzierten und dichten Symbolen entwickelt.

Mitchells Untersuchung ist auf Auffassungen iiber Bilder und ihr Verhélt-
nis zur Sprache zentriert. Der alltagspraktische Einsatz der Représentations-
formen und der Betrachter sind in ihr sekundér. Die von Mitchell diskutier-
ten Auffassungen lassen jedoch Riickschliisse auf die subjektiven Vorstel-
lungen des Betrachters zu. Angenommen werden kann, dafl die von Mitchell
kritisierten klassischen Vorstellungen iiber die Abbildtheorie der Bilder Aus-
druck einer kulturellen Konvention sind, die auch fiir die Betrachtung von
Bildern - und die visuelle Wahrnehmung - mafigeblich ist. Mitchell selbst
charakterisiert Bilder als Zeichen, deren arbitrédrer Charakter verborgen ist.
Die bereits diskutierte Verbindung von Bild und Realitét erweist sich hier

im Kontext zeichentheoretischer Auffassungen: Die Wirkung und Macht der
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Bilder beruht in diesem Kontext darauf, daf} sie als Abbilder definiert wer-
den, die einen Zugang zur Realitdt ermoglichen.

In Hinsicht auf die Frage des Betrachters ist auch Mitchells Thematisie-
rung der mit der Auseinandersetzung iiber den Status der Bilder verbun-
denen Affekte aufschlufireich. Wie vehement diese Auseinandersetzung in
der Vergangenheit gefithrt wurde, zeigt die Geschichte der vor allem reli-
gios motivierten Bilderkdmpfe, die mit der Zerstérung von Bildern einher-
ging®”. Demgegeniiber wirken die aktuellen Debatten niichterner. Der mit
dieser Thematik verbundene Affekt 148t sich jedoch auch in ihnen finden.
Er zeigt sich z.B. in der dramatischen Schilderung einer Machtiibernahme
der Bilder. Sehr schnell kommt es auch zur Postulierung entgegengesetzter
Positionen und zur Ubernahme einer parteilichen Haltung. Auch Mitchells
Kritik an der Dominanz linguistischer Modelle ist mit einer parteilichen
Wertschitzung des Visuellen verbunden?®®. Die Annahme, daf8 ein pictorial
turn den linguistic turn im intellektuellen Diskurs abgeldst hat, 148t sich
auch als Fortsetzung der historischen Streitfrage iiber die Dominanz des

Wortes oder des Bildes auffassen. Nach Jay wurde - neben der Behaup-

3TBeispiele fiir religiose Bilderkidmpfe sind der byzantinische Bilderkampf im 8. und 9.
Jahrhundert und der Bildersturm der Reformation. Grundlage dieser Kdmpfe war der Vor-
wurf der Idolatrie gegeniiber der Kirche. Nach Mitchell ging es im englischen Biirgerkrieg
des 17. Jahrhunderts nicht zuletzt um den Status der Bilder - nicht allein in der religiGsen
Praxis, sondern auch im Hinblick auf die Bedeutung des ‘Idols’ der Monarchie und allge-
mein auf den reformatorischen Kampf gegen die Idole des Geistes (W. Mitchell, 1986, S.
7).
38 Mitchells Wertschétzung des Visuellen wird von weiteren amerikanischen Theoretikern
des Visuellen geteilt. Jay (1993, 1997) kritisierte, dal insbesondere in der franzdsischen
Theoriebildung eine anti-okularzentristische Haltung vertreten werde, die mit einer Privi-
legierung linguistischer Erklarungsmodelle fiir kulturelle Phdnomene einhergehe. “Obwohl
es zuweilen Versuche gab, eine weniger problematische Version der visuellen Erfahrung zu
retten, wiirden wohl die meisten der in Downcast Eyes [Jay, 1993, E.R.] behandelten
Denker folgendem Diktum von Lacan zustimmen: ‘Das Auge kann abwehrende Wirkung
haben, aber es ist nicht heilbringend, es bringt Unheil. In der Bibel und sogar im Neuen
Testament ist der gute Blick nicht vorhanden, bose Blicke aber allerorten’” (Jay, 1997,
S. 155). Die Interpretation dieses Zitats zeigt eine Tendenz der Vereindeutigung. Lacans
Aussage iiber eine Dominanz der destruktiven Potenz des Blicks interpretiert Jay als Aus-
druck einer anti-okularistischen Haltung. Aus einer Charakterisierung der Feindseligkeit
des Blicks wird nach Jay damit eine Haltung der Feindseligkeit gegeniiber dem Visuel-
len. Vielleicht beinhaltet eine Wertschitzung des Visuellen auch die Suche nach einem
wertschitzenden, ‘guten’ Blick.
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tung der Uberlegenheit des Tastsinns oder Gehérs iiber das Sehen - “der
im wesentlichen nicht-visuelle Bereich der Sprache als Gegenmittel gegen
die Dominanz des Sehens ins Treffen gefithrt” (Jay, 1997, S. 154f.). Die Po-
stulierung eines pictorial turn 148t sich entsprechend als ‘Gegenmittel’ und
Angriff auf die angenommene Dominanz linguistischer Erkldrungsmodelle
kultureller Phénomene verstehen.

Die Frage, warum diese Debatte seit ihren Anfdngen so vehement gefiihrt
wurde, 148t sich sicherlich nicht eindeutig beantworten. Sie erfordert histori-
sche Untersuchungen der Bedeutung von Blick und Bild in unterschiedlichen
Epochen unter Einbezug der politischen und religiésen Hintergriinde. Der
Beitrag einer psychodynamischen Betrachtungsweise besteht in einer Analy-
se der mit dem Visuellen verbundenen Konflikte. In Mitchells Interpretation
der Annahmen Lessings werden diese Konflikte angesprochen. Lessings As-
soziation von Bild, Rdumlichkeit und Weiblichkeit und seine Forderung nach
einer Kontrolle der Bilder verweist auf die mit der Bildbetrachtung verbun-
denen libidindsen Phantasien und die Effemination des Objekts des Blicks.
Dafl die Bilderdebatten mit grofler affektiver Beteiligung gefiihrt werden,
148t sich auch darauf zurtickfiithren, dafl das Objekt dieser Debatte mit li-
bidinésen und destruktiven Phantasien besetzt ist. Die damit verbundenen
Konflikte, so 148t sich vermuten, beeinflussen auch die Auseinandersetzung

um den Vorrang der Sprache oder der Bilder.

Fazit

Untersucht wurde die Bedeutung des Visuellen im 20. Jahrhundert als Grund-
lage fiir eine Diskussion der psychoanalytischen Auffassung des Visuellen,
die im n#chsten Kapitel folgen wird. Diskutiert wurde die These, dafl zur
Zeit eine visuelle Zeitenwende stattfinde, die Ausdruck eines erneuten Be-
deutungszuwachses des Visuellen in der westlichen Kultur sei. Vier Bereiche

wurden thematisiert: die Verbreitung von Photographie und Film, Uberwa-
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chung, die Digitalisierung der Bilder und die Debatte iiber einen pictorial
turn im intellektuellen Diskurs. Der Schwerpunkt lag auf den Konsequen-
zen, die mit der Digitalisierung der Bilder verbunden werden, da diese neuen
Moglichkeiten der Bildproduktion im Zentrum der These einer Steigerung
der Dominanz des Visuellen stehen.

Die Ausweitung des Bereichs des Sichtbaren durch die Verbreitung von
Photographie und Film wurde anhand zweier Beispiele veranschaulicht: den
Photos vom Fotus und von der Erde. Die mit dem Einsatz des technischen
Auges verbundenen Vorstellungen und Konsequenzen wurden untersucht.
Als Ergebnis 148t sich festhalten: Die Photographie erméglicht die Sichtbar-
machung des (bis dahin) Unsichtbaren. Die Abbildung eines Objekts auf
einem Photo wird als Beweis seiner Existenz aufgefafit. Ich habe die These
vertreten, dafl sie beim Betrachter Identifizierungen, objektlibidinése und
destruktive Phantasien und Kontrollvorstellungen aktiviert und mit einer
Effemination des Objekts des Blicks verbunden ist. Die Produktion und
Verbreitung technischer Bilder ist zudem eingebettet in ideologische Kon-
texte. Diese Effekte wurden am Beispiel spektakuldrer Photos - den Photos
vom Fotus und von der Erde - herausgearbeitet. Es ist davon auszugehen,
daf} sie auch mit der Betrachtung alltéglicher Photos und dariiber hinaus
generell mit dem Sehen verbunden sind. Ausgefiihrt wurde, daf} in antiken
Konzeptionen dem Sehen die Fihigkeit zugeschrieben wurde, rdumliche Di-
stanz zu iiberwinden und durch den ‘all-at-once’ Eindruck die Realitdt zu
entzeitlichen. Die damit dem Sehen zugeschriebene Moglichkeit, Raum und
Zeit partiell zu iiberwinden, erh&lt durch Photographie und Film eine neue
Qualitét. Das technische Auge iiberwindet Begrenzungen und die Notwen-
digkeit der Prisenz des menschlichen Auges. Photographie und Film lassen
sich als Grundlage einer Steigerung der mit dem Sehen verbundenen Macht-
vorstellungen auffassen.

Im folgenden Abschnitt wurde der Einsatz der technischen Augen zur
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Uberwachung thematisiert. Die Weiterentwicklung der visuellen Techno-
logien ermoglicht die umfassende Videoiiberwachung o6ffentlicher und pri-
vater Rdume. Angesprochen wurden die Motive, die dem Wunsch nach
Uberwachung zugrundeliegen kénnen: Der voyeuristische Wunsch, zu sehen
und nicht gesehen zu werden, Blickverbote zu iiberschreiten und sexuelle
und/oder kriminelle Handlungen zu beobachten. Fiir die Objekte des Blicks
bedeutet die Verbreitung der visuellen Uberwachung, da8 sie jederzeit damit
rechnen miissen, beobachtet und kontrolliert zu werden. Vermutet wurde,
dafl neben dem Erleben von Ohnmacht und Angst auch ein exhibitionisti-
scher Wunsch, im Bild zu sein, im Spiel sein kénnte.

Den Schwerpunkt der Untersuchung bildete die Auseinandersetzung mit
den neuen Bildtechnologien, der Digitalisierung der Bilder. Erldutert wurden
die neuen Moglichkeiten der visuellen Wahrnehmung. Der Eindruck, in das
Bild eintreten zu kénnen, wurde als Hohepunkt der derzeitigen Entwicklung
der Simulationstechniken genannt. Bezogen habe ich mich in diesem Kon-
text auf das Beispiel des Digital Farth Project, in dem die Satellitenphotos
von der Erde verwendet werden, und seine ideologischen Implikationen. Die
Auseinandersetzung mit den Annahmen des ‘digitalen Denkers’ Flusser bil-
dete die Grundlage fiir eine Untersuchung der Phantasien, Hoffnungen und
Angste, die mit der Weiterentwicklung der technischen Bilder verbunden
sind. Untersucht wurden drei Themenkreise: Zeitenwende, Verlust der Rea-
litdtserfahrung und die Auflésung des Korpers.

Apokalyptische Vorstellungen, die Flusser mit den technischen Bildern
verbindet, lassen sich - in einer weniger radikalen Form - auch in Arbei-
ten iiber die visuelle Zeitenwende finden. Die Verunsicherung angesichts der
Einfiithrung neuer Technologien, sowie die Jahrtausendwende und der Trend,
die eigene Zeit als Zeit eines Umbruchs zu definieren, wurden als Motive des
aktuellen Krisendiskurses iiber das Visuelle diskutiert.

Einen zentralen Stellenwert in der Debatte iiber die virtuelle Realitét
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nimmt die Frage ein, ob eine zunehmende Konfrontation mit virtuellen Rea-
litdten dazu fithren wird, die Erfahrung der auflermedialen Realitét zu er-
setzen. Daf} die Bilder in dieser Debatte einen zentralen Stellenwert haben,
wurde auf die abendléndische Tradition zuriickgefiihrt, das Sehen als pri-
vilegierten Sinn der Realitéitserkenntnis aufzufassen. Mehrere Positionen zu
dieser Frage wurden vorgestellt. Préaferiert wurde die Vorstellung, daf} das,
was wir als Realitdt auffassen, grundsétzlich auf einem Akt der Konstrukti-
on beruht. Es existiert in diesem Sinne keine unmittelbar zugéngliche Rea-
litdt, die durch virtuelle Realitéten ersetzt werden kénnte. Unterschieden
werden kann statt dessen zwischen verschiedenen Formen des Realitétser-
lebens. Zizek (1997) wurde als Vertreter der Position diskutiert, daB die
Konsequenzen der Bilderwelt der virtuellen Realitéten in ihrer angestrebten
Hyperrealitéit nicht in einer Aufhebung der Realitdtserfahrung beruhen, son-
dern in einer Bedrohung der Imaginationsfdhigkeit. Diskutiert wurde, daf3
dies mit einer Negierung des Realen verkniipft ist.

Mit der Einfithrung des lacanianischen Begriffs des Realen, mit dem
Zizek in seiner Kritik des Cyberspace arbeitet, wurden strukturelle und dy-
namische Hintergriinde der Lust und Unlust an der virtuellen Bilderwelt
angesprochen. Das Reale als Bereich des Unmdoglichen, Abwesenden, Unbe-
grifflichen erzeugt nach Zizek einen Horror, der die Flucht in die Liickenlo-
sigkeit und Préisenz versprechende Bilderwelt motiviert. Die Objekte, die in
den subjektiven Phantasien erfunden werden, um die Leerstellen des Abwe-
senden zu besetzen, aktivieren demgegeniiber das Begehren, da sie je indivi-
duelle Vorstellungen sind, die der jeweils spezifischen Begehrensstruktur der
Subjekte entsprechen (ZiZek, 1997, S. 20f.). Eine Ersetzung der Imagination
beinhaltet damit auch die Beeintréchtigung des Begehrens, die “Tilgung der
vi[rJtuellen Dimension symbolischer Ordnung” (ebd, S. 138). Jenseits der
Anziehungskraft der virtuellen Bilderwelt formulierte Baudrillard (1995) ei-

ne Enttéduschung iiber diese Bilder, die kein Begehren mehr aktivieren.
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Der Aspekt der Negierung des Realen wurde in der Diskussion von Hei-
deggers Abhandlung Die Zeit des Weltbildes (1938/1950) weiter vertieft.
Heideggers Aufsatz ist ein Beitrag zur Geschichte der Dominanz des Visuel-
len, die sich nicht allein in der Wertschétzung der visuellen Wahrnehmung,
sondern auch in der Bedeutung mentaler Bilder niederschlégt. Heidegger ent-
wickelt eine Kritik an der in der Neuzeit entstandenen Eroberung der Welt
als Bild. Die Vor-stellung der Welt kennzeichnet Heidegger als visuell struk-
turierte Eroberung, als Versuch der Manipulation und Kontrolle der Welt.
Die mit dem Auszug in den Cyberspace verbundene Hoffnung, eine neue,
virtuelle Realitdt aufzubauen, eine vollstdndig durchschaubare und manipu-
lierbare Welt, wurde als Ausdruck dieser Haltung der Unterwerfung durch
die Vor-stellung aufgefafit. Angenommen wurde, dafl die Enttduschung und
die Erfahrung der Bedrohlichkeit angesichts einer nicht vollstdndig zu kon-
trollierenden Welt den Umzug in den Cyberspace motivieren kénnte. Das
148t sich auch so verstehen, dafl die durch die ersten Photos von der Erde
aktivierten technischen Kontrollvorstellungen als gescheitert erlebt werden.
Diesem Scheitern wird die demiurgische Phantasie der Neuschaffung der -
nun dreidimensionalen - Welt als Bilderwelt entgegengesetzt.

Die mit dem Eintritt in die virtuelle Welt verbundene Phantasie der Be-
freiung vom Korper beinhaltet weiterhin den Wunsch, die Geschlechterdif-
ferenz und den Tod zu iiberwinden. Die Verwandlung in die als immateriell
und potentiell unzerstérbar bezeichneten Computerbilder soll von den Ein-
schrankungen der materiellen Leiblichkeit befreien. Herausgearbeitet wur-
de hier die mit dem Bild/dem Sehen verbundene Auflésung von Differenz.
Das Sehen, das in den vorangegangenen Passagen primér mit Distanzie-
rung gegeniiber dem Objekt des Blicks, mit Unterwerfung und Kontrolle
verbunden wurde, erweist hier seine umgekehrte (korrespondierende) Macht
der Auflésung von Distanz und Differenz. Diese dem Sehen und den Bil-

dern zugeschriebene Fahigkeit zeigte sich bereits im eingangs beschriebenen
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Mechanismus der Identifizierung mit dem auf einem Photo dargestellten
Objekt.

Die Idee der Befreiung vom Korper im Cyberspace wurde weiterhin mit
dem platonischen Konzept des Sehens, der Spaltung in ein sinnliches Sehen
und eine geistige Anschauung, in Verbindung gebracht. Auch hier zeigte sich,
daf} aktuelle Vorstellungen iiber das Visuelle auf historische Entwiirfe des
Visuellen zuriickgefiihrt werden kénnen. Das Konzept des sinnlichen Sehens
beinhaltet die Auffassung seiner libidinosen Besetzung. Dieser Bezug wurde
bereits in der Interpretation der Photos vom Fétus und der Erde herausge-
stellt und er zeigte sich auch in Lessings Wunsch, die Malerei zu kontrollie-
ren. Bezweifelt wurde, daf3 die Blickerfahrungen der Surfer tatsédchlich als
geistige Anschauung beschrieben werden kénnen. Die Befreiung vom sinn-
lichen Sehen, vom Korper und dem Begehren 1afit sich aber als eine der
Phantasien der Cyberwelt auffassen.

Abschlieflend wurde die Postulierung eines pictorial turn und das Verhlt-
nis von Wort und Bild anhand der kunstgeschichtlichen und zeichentheore-
tischen Abhandlungen Mitchells (1986) diskutiert. Mitchells Auseinander-
setzung mit historischen Konzeptionen des Verhéltnisses von Wort und Bild
ermoglicht die Erweiterung des Verstédndnisse fiir die mit Bildern verbunde-
nen Vorstellungen und bietet einen Einblick in die Motive des Disputs iiber
den Vorrang von Wort oder Bild. Das zentrale Anliegen Mitchells besteht
darin, den arbitraren Charakter der Bilder aufzuzeigen. Seine diesbeziigliche
Argumentation ermdglicht eine Vertiefung der Einsichten iiber das Verhalt-
nis von Bild und Realitdt. Die lange vorherrschenden Abbildtheorien der
Bilder und der Wahrnehmung beinhalten die Idee, durch Bilder/die visuelle
Wahrnehmung einen Zugang zur und eine Kontrolle der Realitdt zu errei-
chen. Die mit dem Eintritt in den Cyberspace verbundene Hoffnung, eine
neue Welt als Bilderwelt konstruieren zu konnen, 148t sich vielleicht auch

damit in Zusammenhang bringen, dal Abbildtheorien in der intellektuel-
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len Debatte vehement kritisiert worden sind und statt dessen Bilder und
die Wahrnehmung zunehmend als Akt der Konstruktion betrachtet wur-
den. Dem entspricht Flussers ‘Flucht nach vorne’: Die Aufklarung, daf ein
unmittelbarer Zugang zu einer Realitdt nicht moglich ist, beinhaltet eine
Enttduschung und Beunruhigung, der die Konstruktion einer neuen durch-
schaubaren Welt im Cyberspace entgegengesetzt wird.

Mitchells Ansatz ist ein Beitrag zur Klarung des Verhéltnisses von Wort
und Bild. Er erinnert an die wechselseitige Durchdringung der Systeme, die
Sprachlichkeit des Bildes und die Bildlichkeit in der Sprache. Die von Mit-
chell vorgestellten detaillierten Analysen von Symbolsystemen durch Good-
man erdffnen einen Zugang zum Versténdnis der Unterschiede und Gemein-
samkeiten von Bildern und Texten. Die Auffassung, daf3 Bilder sich durch
das Moment der Kontinuitdt und Liickenlosigkeit auszeichnen, wihrend die
Sprache durch Diskontinuitét und Leerstellen charakterisiert ist, zeigt sich
in der Kritik der liickenlosen Bilderwelt des Cyberspace. Deutlich wird je-
doch auch, daf} auch Bilder bedeutungstiftende Differenzen aufweisen. Diese
Theorie bietet einen Ansatzpunkt, um das Verhéiltnis von Bild und Differenz
ndher zu untersuchen und sie macht darauf aufmerksam, dafl Unterschiede
zwischen Bildgenres, einzelnen Bildern und den kontextgebundenen Wahr-
nehmungen der Betrachter bestehen, die bei der Untersuchung der Organi-
sation von Differenzen in Bildern beriicksichtigt werden miissen. Ergédnzen
&8t sich, daB in diesem Kontext der Unterschied zwischen analogen und
digitalen Bildern bedeutsam ist. Zeichnen sich die digitalen Bilder doch da-
durch aus, dafl sie das Merkmal der Kontinuitéit nicht mehr aufweisen, da
sie aus diskreten Informationseinheiten (Bits) zusammengesetzt sind’.

Die affektive Aufladung der Debatte um einen Vorrang von Sprache oder

Bildern 148t sich als Ausdruck eines Konflikts verstehen, der auch psycho-

% Diese Eigenheit der digitalen Bilder ist die Basis ihrer einfachen Vervielféltigung und
Manipulierbarkeit (Sturken und Cartwright, 2001, S. 353).
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dynamische Wurzeln hat. Mitchells (1986) Kritik an den linguistisch domi-
nierten Zeichentheorien und an einem intellektuellen Tkonoklasmus ist ein
Hinweis auf die Tradition einer Bilderfeindlichkeit, die nach Mitchell Aus-
druck einer Bilderangst ist. Zugleich jedoch sollte eine Bevorzugung des
Bildes daraufhin befragt werden, welche Vorbehalte gegeniiber der Sprache
ihr zugrundeliegen. Flusser nannte Enttduschung und Ekel als Motive, die
Texte durch die Bilder ersetzen zu wollen. “Das Bild siegt {iber den Text,
weil es weniger ekelhaft ist als massige Reihen von fettleibigen Biichern”
(Flusser, 1985, S. 145f). Flusser will durch das Bild die Begrenzungen des
menschlichen Korpers - seine Geschlechtlichkeit und Sterblichkeit - {iber-
winden. Die Uberwindung der “fettleibigen” Biicher, so lidBt sich annehmen,
hat ein dhnliches Ziel: die Uberwindung der Begrenzungen der menschlichen
Sprache mit ihren unheimlichen Leerstellen.

Wie 1483t sich abschlieend die These der visuellen Zeitenwende einschét-
zen? Zunéchst ist zu bemerken, dafl die Auseinandersetzung iiber die Bedeu-
tung des Visuellen und die Behauptung ihrer Dominanz die westliche Gesell-
schaft seit ihrem Entstehen geprigt hat. Insofern ist die aktive Auseinander-
setzung {iber das Visuelle, die zur Zeit zu verzeichnen ist, kein historisches
Novum. Anzunehmen ist jedoch, dal die immense Verbreitung von Bildern
und die neuen Moglichkeiten der Bildproduktion eine Umstrukturierung der
Wahrnehmung und eventuell auch eine Neubewertung des Verhiltnissen von

Sprache und Bildlichkeit zur Folge haben werden®. Auf der anderen Seite

“OTnteressant sind in diesem Kontext auch empirische Untersuchungen. Nach Rétzer
(1998) 148t sich die Abnahme der Schreib- Lese- und Sprachkompetenzen auf die Zunahme
der Bildmedien zuriickfithren (ebd., S. 18). Ulrich Neisser vertritt die These, dafl der
kontinuierliche Anstieg des 1Q von Generation zu Generation darauf zuriickzufiihren sei,
dafl die zunehmende Konfrontation mit Bildern die Féhigkeiten zur Losung der visuellen
Aufgaben der 1Q-Tests verbessert hat (ZEIT vom 23.4.1998). Da8 eine Abwanderung “aus
der Schrift- in die Bildkultur” (ZEIT vom 19.8.2004) stattgefunden habe, wird auch in
der aktuellen Debatte iiber die Rechtschreibreform fiir relevant erachtet. Statt die neue
Rechtschreibung zu bekdmpfen, so ein Befiirworter der Reform, sei eine Uberwindung
der allgemeinen Schreibschwiche ein hehreres Ziel, das allein durch eine Aufhebung der
Leseschwiiche zu erreichen sei (ebd.).
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beinhalten viele Ansétze dramatische Zukunftsvisionen, die den Eindruck
einer Uberzeichnung erwecken. Der Cyberspace ist zumindest zur Zeit noch
keine iiberwiegend virtuelle Bilderwelt, sondern hauptséachlich sprachlich
strukturiert. Zudem sind die dreidimensionalen virtuellen Realit&ten nicht
alleine Bilderwelten, ihre Entwicklung ist vielmehr mit dem Versprechen
verbunden, sémtliche Sinneswahrnehmungen anzusprechen. Ernstzunehmen
sind jedoch auch die Phantasien und Utopien - als Ausdruck von Wiinschen
und Angsten, aber auch als Hinweise auf eine mogliche Entwicklung und als
Anregung, die mit dem Sehen und den Bildern verbundenen Vorstellungen

weiter zu untersuchen.



