
Es ist he u te oft die Rede davon, daß das Verhält nis von Bild und Sch r i f t, das in der mo d ernen

Medientheor ie eine zent rale Rolle sp ielt, au ch schon das reli gi ö se und phil oso p hische Den-

ken des Mit telalters bestimmte. Das würde bed e u ten, daß die Fragen von Visualitä t, die uns

he u te beschäf ti gen und um die sich fast alle Fragen na ch der menschlichen Existenz der Zu-

k unft dre hen – die Visualität steht im Zent rum der D eba t ten um Sim ula tion und Mimesis, um

I ll usion und virtuelle Realitä ten, und sie tau cht eb enso in den Deba t ten da r ü b er au f, ob es

sich bei der m ulti pl en Pers ö nlich ke itsst ru k t u r um ein su g ger ier tes oder e in "or i ginal es " ,

" ech tes" Symptom hand elt –, die Fragen der V isualität bl e i b en ke ineswe gs der Mo d erne und

i h ren technischen Hilfsmit teln vorb e halten. Ta tsä chlich entsprechen sie einer St ru k t u r, die

von Anfang an dem Den ken der ch r istlich - a b end l ändischen Gesell schaft in härent wa r. Die

A bwesen he it des Bil d erverb o ts in den zehn ch r istlichen Geb o ten, die eng damit verbund ene

Mensch werd ung Gottes, oder w ie es bei Johannes heißt: die "Fl e isch werd ung des Wor tes " ,

au ch die Transsubstanti a tionsl e h re – all diese Elemente, die das Christent um zutiefst von

d er j ü dischen Reli gion untersche id en, ersche inen rich t ung we isend für e in Den ken, in dem

das Se hen über die and eren sinnlichen Wa h rne hm ungswe isen dominiert und zugl e ich die

F rage na ch Sim ula tion und Wirklich ke it gestellt wird. Denno ch hat sich von der Au diov isua-

lität des Mit telalters bis he u te ein Wand el voll z o gen, der au ch das Verhält nis der G e-

schl ech ter neu bestimmt ha t. Dazu zunä ch st zwei Beisp iel e :

In den franz ö sischen Fassungen der A r t usl e gende, die ab Mit te des 12. Jahrh und er ts entste-

hen, sp ielt die verb o tene Liebe zwischen Lancelot und der K ö ni gin Gueni è v re, Ehefrau des

K ö ni gs Artus, eine zent rale Rolle. Als Lancelot in Gefangenschaft gerät und zwe ie in hal b

J a h re lang in einen Tu rm eingesp errt l eb t, malt er S z enen von sich und der fernen Gelieb ten

au f die Wand se iner Zelle. "Morgens", so heißt es in der Le gende, "geht er zu all en Da rstel-

l ungen der K ö ni gin und küßt sie au f M und und Au gen mit sol cher H ingabe, als hä t te er die

K ö ni gin sel b er vor sich, klagt se in Le id und uma rmt die Bil d er". [1] Die Abb il d ungen der K ö-

ni gin ersche inen hier w ie eine Ikone, wie ein reli gi ö ses Kult b ild, durch das hind u rch das

U rb ild – oder die "wirkliche Person" – herb e i geru fen wird. (Das Bild ist hier in vergl e ich ba r

mit der H ostie, die nicht als Symb ol für d en Leib des Herrn sond ern für se ine reale Präsenz

verstand en wird: Die Transsubstanti a tionsl e h re wird 1215 inte g ral er B estand te il des ki rchli-

chen Kanons, entsteht al so fast zeit gl e ich mit der ch r istlich gefärb ten Fassung der A r t us -

Le gende, die 1225 nied ergel e gt wird.) [2] Als Artus Lancel o ts Bil d er zu se hen bekommt,

glaubt er, was er b isher nicht glaub en wollte: Daß die Liebe zwischen Gueni è v re und Lance-

lot nicht pla tonischer N a t u r ist. Die Abb il d ungen lassen bei ihm alle Zwe i fel an der W i rk-

lich ke it, für die sie ste hen, versch w ind en. "Ich se hen schinba rlich, " so sagt er, "das er b y

i r geschla ffen ha t." [3] Er w ill die Köni gin versto ß en. Aber d er Pa pst, hier ge gen j ed en Be-

zug zwischen Bild und Wirklich ke it ange hend (na ch der R ena issance wird sich diese Einstel-

l ung der Ki rche änd ern), dro h t, das Artus re ich in den Bann zu tun. Schlie ß lich, so argumen-

tiert der Pa pst, habe der K ö nig "sie nit by hern Lancelot (...) fund en in der misse tat". [4] Der

K ö nig gibt na ch. Denno ch kommt es zum Krieg ge gen Lancelot – ein Krieg, an dessen Anfang

B il d er ste hen und an dessen Ende beide, der E hemann und der G elieb te, ihr Leb en lassen

werd en. Gueni è v re überl ebt und verbr ingt die l e t z ten Jahre ihres Leb ens im Kl oster.

E in zwe ites Beisp iel sp ielt in der J e t z t z e it. Es hand elt sich nicht um eine Le gende, kre ist

a b er au ch um die Frage, ob Bil d er e twas über die Realität zu sagen verm ö gen. Eine j unge

F rau begibt sich in Psy cho thera p ie, we il sie heraus z u find en versu ch t, ob sie in ihrer Kind-

he it von ihrem Va ter sex u ell mi ß brau cht word en ist oder nich t. (Daß sie diese Frage be-
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schäf ti gt, stellt sich erst im Verlau f d er T hera p ie heraus.) Pa rall el zur A nal y se unterz ie h t

sie sich einer H y pnose, die aber au ß er Stimm ungsb il d ern und Gef ü hl se ind r ü cken ke ine Erin-

nerungen zutage förd er t. Au ß erd em wendet sie sich an eine Sel bsthilfe g ruppe von

mi ß brau ch ten Frau en, von der sie gefragt wird, ob sie an Eßst ö rungen l e ide. Als sie ver-

ne int, gibt man ihr zu verste hen, daß sie ke in Opfer sex u ell en Mißbrau chs gewesen sei – eine

A ntwor t, die ihr nicht viel we iter hilft (im vorlie gend en Kontext aber w ich tig ist, wie ich

sp ä ter no ch aus f ü h ren werde). Nun erhofft sie sich al so von der A nal y se die Gew i ß he it, die

sie einerse its fürch te t, aber – als Gew i ß he it – and ererse its au ch herb e iw ü nscht: So äu ß er t

sie immer w ied er die Bef ü rch t ung, daß ihr A nal y ti ker sie sex u ell mi ß brau chen könne – eine

Vorstell ung, die ihren Ängsten die Anb ind ung an reale Erfa h rungen verscha fft hä t ten. Es

kommt nicht dazu – aber die Anal y se förd ert au ch ke ine Erinnerungen zutage. Eines Tages er-

sche int sie j ed o ch in der Sit z ung mit einem kl e inen Sup er 8 - Vor f ü h rgerät (ein Appa ra t, der

mit der Hand ge k u rb elt wird) und einem Ama te u r - F il m, den ihr Va ter gema cht ha t te und den

sie schon se it langem kennt und besit z t. Au f diesem Film sieht man sie und ihre Sch wester –

das eine Mä d chen sechs, das and ere vier J a h r alt – unb e kl e idet au f d em Bett lie gen und den

Unterleib in rh y thmischen Bewe gungen ho ch- und nied erw i p p en. Der Blick der Kamera kon-

z ent r iert sich au f die na ck ten Popos und Geschl ech tste ile der Mä d chen. – Weni ge Mona te

na ch dieser Sit z ung ist die Anal y se beend e t. Die j unge Frau hört au f, na ch einem eind e u ti gen

B ewe is da f ü r zu su chen, daß sie von ihrem Va ter sex u ell mi ß brau cht word en ist. Sie kann da-

mit l eb en, für diese Ta tsa che ke ine kon k re ten Anhaltspun k te zu find en. Zu gl e ich ist für sie

a b er e twas and eres form ulierba r geword en: Daß sie den Blick des Va ters, der sich hinter d em

mechanischen Au ge der Kamera versteck t, als sex u ell en Mißbrau ch er fa h ren ha t.

Zunä ch st eine Pa renthese, die mi r angesich ts der a k t u ell en Dis k ussion um den Mißbrau ch

mit dem sex u ell en Mißbrau ch nicht über fl ü ssig ersche int: Es soll mit dieser G eschich te

nicht unterstellt werd en, daß j ed er Va ter, der se in Kind na ckt fil mt oder p ho to g ra p hier t, ei-

nen sex u ell en Mißbrau ch bege h t. Viel me h r geht es mi r da rum, daß der Blick als physische

Verl e t z ung er fa h ren werd en kann. Hier lie gt viell e icht so ga r d er Schl ü ssel zum Rätsel,

wa rum so oft in diesem Zusammen hang na ch Bewe isen für kon k re ten Mißbrau ch gesu ch t

w i rd, wenn es sich viell e icht "nur" um eine Frage des Se hens hand elt [5] – eines Se hens, das

ich als den "öffentlichen Blick" bez e ichnen m ö ch te .

D ie Geme insam ke iten zwischen den beid en Bil d er - G eschich ten sind offen k undig. Sie beste-

hen zunä ch st da r in, daß ein Bild den Bewe is für e ine Sa che liefert – aber wä h rend im Fall

von Lancelot das Bild au f e ine Wirklich ke it verwe ist, die au ß erhalb der A bb il d ung lie gt, ist

im Fall der A nal y sandin das Bild die Sa che sel bst: Das Fil men ist d er M i ß brau ch. Eine we itere

G eme insam ke it besteht in der Ta tsa che, daß in beid en Fäll en die Bil d er au f verb o tene Se-

x ual b ez ie h ungen verwe isen – im einen Fall geht es um Ehebru ch, im and eren um Inz est. Aber

hier offenbart sich ein we iterer Unterschied. Denn wenn Lancel o ts Da rstell ungen für die Be-

sch re i bung von Wirklich ke it ge halten werd en, so deshalb, we il nicht n u r G u eni è v re, sond ern

au ch er sel bst da rau f zu se hen ist – mit der G elieb ten vere int. Au f d em Sup er 8 - F ilm hinge-

gen ist n u r die To ch ter zu se hen. Der Va ter ist physisch abwesend und zugl e ich anwesend

d u rch se inen Blick au f d en Körp er d er To ch ter. An diesen Unterschied knüpft sich ein we ite-

rer Unterschied zwischen der e inen und der and eren Bil d er - G eschich te. Wä h rend Lancel o t

B il d er an die Wand malt, die von se iner Se hnsu cht na ch der a bwesenden G u eni è v re bestimmt

sind – es sind Bil d er, durch die er i h re Präsenz zu besch w ö ren versu cht –, erheb en die Sup er

8 - F il mau fna hmen den Anspru ch da rau f, die Präsenz – die physische Wirklich ke it – der

Mä d chen wied erz u geb en. Dabei stellt aber d er Blick der Kamera, der die Schamg renze der

Mä d chen durch br icht – "Scham" im Sinne der sich t ba ren Geschl ech tsmerk male und "Scham "

im Sinne der psy chischen Grenz en, die das Ich ge gen den And eren sch ü t z en – die eigentliche
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W i rklich ke it dieser B il d er da r. So ist dieses Dokument nicht durch Zu fall dem vergl e ich ba r,

was der unga r ische Histor i ker I stvàn Rèv über die Rolle der Sex ual b er ich te in den Archiven

d er G e he im p olizei sch reibt (es geht um die Ze it der stalinistischen Schauproz esse um 1950) –

B er ich te, deren politische Bed e u t ung nicht au f d en ersten Blick ersich tlich ist.

" W ie im Fall der Orgienansch ul di gungen des Mit telalters, die me h r ü b er das Den ken der

A n kl ä ger als über die Gewo hn he iten der A nge klagten erz ä hlten, ber ich ten au ch die Doku-

mente in den Archiven der G e he im p olizei von der G eschich te der Verne hm ungsb eamten. (...)

D iese ben u t z en Porno g ra p hie, we il sich diese Ga t t ung für P oliz e i b er ich te eigne t. (...) Die Au-

toren porno g ra p hischer Texte geb en vor, daß sie "Au genz e u gen der S z enen, die sie besch re i-

b en" wa ren." (...) D.h. Porno g ra p hie tau cht in der Verkl e id ung des Dokumenta r ischen au f. So-

wo hl billi ge porno g ra p hische Romane wie die Sel bstansch ul di gungen der Schauproz esse do-

k umentieren aber P hantasien: die der Ver fasser. Das Ze italter d er Schauproz esse stellt das

Ausagieren der P hantasien der Verne hm ungsb eamten da r. Deshalb können sich Histor i ker au f

die politische Porno g ra p hie verlassen. Sie offenba r e twas über die wa h re Natur d es Sy-

stems." [6]

Au ch die Bil d er, die der Va ter von se inen Töch tern gema cht ha t, geb en vor, "Au genz e u gen der

S z enen, die sie besch re i b en" zu se in. In Wirklich ke it erz ä hl en diese Dokumenta rau fna hmen

a b er e twas über d en Blick des Va ters – und damit au ch über die Geschich te des Blick s .

Si ch selbst beim Sehen zusehe n

B en jamin hat in se inem oft zitier ten Au fsatz über " Das Kunstwerk im Ze italter se iner tech-

nischen Repro d u z ierba rke it" da rau f au fmerk sam gema ch t, daß das Kunstwerk dank Pho to g ra-

p hie und Film die Au ra des Or i ginals verlier t. Nun könnte man sich aber fragen, ob das Or i gi-

nal im Ze italter d er technischen Bil d er nicht im Werk sond ern viel me h r im Blick zu se hen

ist, den einz el ne Werke au f se h r unterschied liche We ise aus z ul ö sen verm ö gen. Oder um den

Wand el mit den Wor ten von Gottfr ied Boehm zu umsch re i b en :

" Was sich wand elt, ist die Rolle des Se hens. Es wird Fundament und Medi um der Mal ere i, ein

Vorgang, dessen St ru k t u r an j ene Revol u tion der D en k ungsart er inner t, die wir mit dem Na-

men Koperni k us bez e ichnen." [7]

D er Blick ver f ü gt über alle Merk male, die man einst n u r d em Or i ginal zusch r ieb: Er ist ein-

malig, ist das Produkt eines unverwech sel ba ren Indiv id u ums, steht in enger B ez ie h ung zu

d en Bil d ern und Wor ten des Unb ew u ß ten und läßt sich nicht repro d u z ieren. Er ä hnelt in die-

ser H insicht dem Traum, der – ob gl e ich aus Bil d ern beste hend – niemals über B il d er, sond ern

n u r ü b er Wor te mit ge te ilt werd en kann. Eine sol che Konz ep tion von "Or i ginal", bei dem der

Blick an die Stelle des Werks rück t, konnte fre ilich erst entste hen, na ch d em die technischen

B il d er – Pho to g ra p hie, Film etc. – das tra ditionelle Konz ept des einmali gen Kunstwerks obso-

let gema cht ha t ten.

Sch ri ft und Bild

Was hat n un dieser Wand el, bei dem der Blick zum "Or i ginal" wird, mit dem Verhält nis von

Schrift und Bild zu tun und wa rum soll er so tief in die Geschl ech terord n ung einge g r i ffen

ha b en? Zu r ersten dieser b e id en Fragen gibt es schon se h r v iele theore tische Sch r i f ten – die

mo d erne Medientheor ie beschäf ti gt sich vorw ie gend mit dem Verhält nis von Schrift und Bil d

–, deshalb will ich n u r k u rz da rau f e inge hen.
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Im Mit telalter – al so in der E ntste h ungs z e it der A r t usl e gende – werd en "mal en" und

" sch re i b en" fast wie Synon y me ben u t z t. Mal heißt es von einem Bild, daß es "gesch r î b en "

w u rde, ein and eres Mal von einem Text oder e iner D ich t ung, daß sie "gemâlt" se ien. [8] Die

italienischen Wor te für F ed er ( p enna) und für Pinsel (pennello) sind fast id entisch. [9] (Da ß

b e id en zudem eine phallische Bed e u t ung in Wort und Bild zukommt, da rau f k ann ich hier

z unä ch st n u r au fmerk sam ma chen). Diese enge Verwand tschaft von Sch re i b en und Mal en be-

d e u tet fre ilich nich t, daß die beid en Medien mite inand er verwech selt wurd en; die Unter-

schiede zwischen Bild und Text wurd en deutlich wa h rgenommen, aber als ge gense iti ge Ergän-

z ungen begriffen. So sch reibt der Mediäv ist Horst Wenz el :

" Das Bild repräsentiert die optische Wa h rne hm ung und über diese au ch das Sprechen; Sch r i f t

repräsentiert die Spra che und über diese au ch das Se hen. Grund sä t z lich ziel en beid en Me-

dien ab au f e ine ganz he itliche Repräsenta tion der au diov isu ell en Wa h rne hm ung. Aber d er

P r imat des Hörens und des Se hens änd ert sich mit dem Wech sel von der Schrift zum Bild und

umge kehrt von Bild zur Sch r i f t." [10 ]

Mal en und Sch re i b en fand en al so in der S pra che – genau er: dem sich t ba ren, sprechend en

K ö rp er – ihren geme insamen Nenner. Mit dem wa ch send en Ein fluß der Schrift aber w i rd sich

die Spra che vom sprechend en Körp er – vom Körp er ü b erhaupt – ent fernen und mit ihr au ch

d em Blick Distanz verl e i hen. [11] Erst im 20. Jahrh und ert wird der Ton film Hören und Se hen

w ied er z usammen f ü h ren – aber das bed e u tet nich t, daß he u te die gespro chene und die ge-

sch r ieb ene Spra che – oder B ild und Schrift – als gl e ich b erech ti gte Medien der Wa h rne hm ung

und Erinnerung begriffen werd en.

Daß au ch in der Mo d erne eine intensive Wech selw i rk ung zwischen Schrift und Bild beste h t,

z e i gt sich nicht zuletzt da r in, daß die so genannte "Bil d er flut" von einer Law ine ged ru ck ter

Wor te begl e itet wird. D.h. statt uns am Ende der G u tenb erg - Ära zu befind en, tre ten wir v iel-

me h r in eine neue Phase des Sch r i f t d en kens ein, in der das Wech selverhält nis von Sch r i f t

und Bild all erdings völlig and ers aussieht als im Mit telalter. [12 ]

G enau betra ch tet repro d u z ieren die technischen Bil d er d er Mo d erne einen Vorgang, der d er

E ntste h ungs geschich te der a b end l ändischen Schrift gl e icht: Unsere Schrift besteht aus

p hone tischen Ze ichen – bei ihrer Versch r i f tlich ung wird die gespro chene Spra che in Ze ichen

au fgel ö st – in Ze ichen, die genauso gut ma thema tische Symb ole se in könnten. Sie verwe isen

au f ke ine sich t ba re Wirklich ke it. Etwas Vergl e ich ba res wied erholt sich bei der E ntste h ung

d er technischen Bil d er: Au ch die Bil d er d er technischen Se h gerä te se t z en sich aus einz el nen

Ze ichen zusammen – aus Körnern, Bytes – , Ze ichen, die für sich genommen ke inen Verwe is

au f e ine sich t ba re Wirklich ke it geb en, die sich aber – pa ra d oxerwe ise – zu "Dokumenten der

sich t ba ren Wirklich ke it" zusammen f ü gen lassen.

M it den technischen Bil d ern hat sich die Schrift eine Visualisierung zugel e gt, die nicht n u r

i h rer e i genen Entste h ungs- sond ern au ch ihrer E ntw ickl ungs geschich te entspr ich t. Das Le-

sen und Sch re i b en der a bst ra k ten abend l ändischen Schrift setzt die Bere itschaft voraus ,

au f die Anb ind ung an das Sich t ba re zu verz ich ten. [13] Durch die Erfind ung von Pho to g ra-

p hie, Film und der mo d ernen el e k t ronischen Bil d t rä ger entstand en die Bedingungen da f ü r,

daß diese Abst ra k tion wied er au fge hob en werd en konnte und die Ze ichen erneut einen Bez u g

z u r sich t ba ren Wirklich ke it fand en – fre ilich, die Anb ind ung an die sich t ba re Wirklich ke it

d er technischen Bil d er. And ers als die mit telalterlichen Bil d er stell en die technischen Bil-

d er d er N e u z e it ke ine Ergänz ung zur Schrift sond ern deren visu elle "Realisierung" da r –

o d er um Fl usser zu zitieren: Die "Pho to g ra p hie wurde als erstes technisches Bild im 19 .

J a h rh und ert er f und en, um die Texte wied er magisch zu la d en." [14] Die technischen Bil d er

sind al so als Bild geword ene Schrift zu begre i fen.
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Be rüh rung und Sehe n

E in vergl e ich ba rer Wand el voll z ieht sich aber au ch in der G eschl ech terb ez ie h ung. Um diese

T hese da rz ustell en, m ö ch te ich no ch einmal au f die Geschich te des Se hens einge hen. Se it

A r isto tel es galt das Se hen in der a b end l ändischen Tra dition als der " h ö ch ste" der f ü n f

Sinne, we il er d er R a tionalität am nä ch sten ste he. Der Tastsinn hinge gen galt als der nied-

r i gste, we il er au f Lust und Eros verwe ist. Eros wurde gl e ich gesetzt mit dem Gegente il von

R a tionalität: mit Spra chl osi g ke it, Unb e herrsch the it, manchmal au ch Wa hnsinn. Beid es ,

Wa hnsinn und Lust, verwe isen au f e twas j ense its der S y mb olisierungs fä hi g ke it. Gl e ich z e iti g

w u rde der Tastsinn aber au ch als der g rund l e gende all er Sinne betra ch tet: als Basis für das

Vorhand ense in der and eren Sinne. [15 ]

In der a b end l ändischen Geschich te des Eros sp ielt n un die Wech sel b ez ie h ung zwischen dem

h ö ch sten und dem nied r i gsten Sinn eine wich ti ge Rolle: Denn durch diese verband sich das

Se hen – und mit ihm die Kunst – mit dem nied r i gsten der Sinne, der B er ü h rung – und damit

au ch der Sex ualitä t. Durch die Au gen wurde die Sex ualität gl e ich sam von der R a tionalität an

die Zügel genommen. Denn bei Se hen und Tasten hand elt es sich um Sinne, die sich im Ext rem-

fall ge gense itig ausschlie ß en. Wirkliches Betra ch ten setzt die Ent fern ung vom Betra ch te ten,

al so die Au f hebung der B er ü h rung voraus: Das Se hen, so sch reibt Sand er G il man, " ist die

I kone des Rational en – eine Rationalitä t, die durch die physische Distanz ierung vom betra ch-

te ten Objekt erworb en wird." [16 ]

Das, was die Schrift mit ihren Sch r i f t z e ichen voll z ieht – nämlich die Abst ra k tion von der

sinnlich wa h rne hmba ren Wirklich ke it – wied erholt sich al so in gew isser We ise im Verhält nis

von Se hen und Tastsinn: Ein die Ber ü h rung dominierend es Se hen ford ert die Au f hebung der

B er ü h rung .

E ine wirkliche Dominanz des Se hens über d en Tastsinn bildet sich erst im Verlau f d er R e-

na issance heraus – ein Vorgang, der sich au ch an der B e g r i ffs geschich te der " Ä sthe ti k "

na ch voll z ie hen läßt: Für A r isto tel es bein halte te der B e g r i ff no ch die Einb ez ie h ung all er

Sinne; für uns bez ieht er sich fast ausschlie ß lich au f das, was wir mit den Au gen wa h rne h-

men können. [17] Die Dominanz des Se hens über die and eren Sinne bildet sich al so heraus

pa rall el zum Übergang der a b end l ändischen Gesell schaft zu einer " voll en Sch r i f t k ult u r " ,

w ie Al e ida Assmann es nennt. [18] Damit ist die Entste h ung einer G esell schaft geme int, die

in j ed er B ez ie h ung na ch den Gese t z en der Schrift geformt ist: Sie wird bestimmt au f d er e i-

nen Se ite vom Gesetz der A bst ra k tion vom Sich t ba ren; und au f d er and eren Se ite vom Gese t z

e iner N e u ord n ung der Welt na ch Pl änen und Uto p ien, die in den abst ra k ten Den k m ustern der

Schrift entwor fen, diese in physische, sich t ba re Wirklich ke it zu über f ü h ren versu chen. So

erkl ärt es sich, daß in Euro pa, das mit der E in f ü h rung der Dru ckerpresse zu einer " voll en

Sch r i f t k ultur" wird, z u gle ich d er Sinn des Se hens an Bed e u t ung gew innt. Durch das zent ral-

p ersp e k tiv ische Au ge wird der R aum, die Welt neu definier t, geord net und zusammengef ü gt.

E b en diese Entw ickl ung – bei der d em Se hen – soz usagen einem sch re i b end en Se hen – eine

neue ord nende Bed e u t ung zukommt, wird dazu führen, daß au ch die Ber ü h rung den Gese t z en

d er Schrift unterwor fen und schlie ß lich von dieser neu definiert werd en kann.

Daß in der R ena issance Lust in Schaul ust überge h t, da f ü r gibt es eine Vielfalt von Anz e ichen

und au ch eine Reihe von ra tional en – und nicht ganz so ra tional en – Erkl ärungen. Zu den ra-

tional en gehört die Ta tsa che, daß die ep id emische Ausbre it ung der S y p hilis na ch 1495 – und

damit die Gefa h r, die mit der p h y sischen Ber ü h rung verbund en wa r – erheblich dazu beit ru g ,

die Betra ch t ung zu einer F orm von "sa fer sex" werd en zu lassen – so wie he u te Aids dazu bei-

t ragen dürfte, daß Tel efonsex, Sex gesprä che am Com pu ter terminal und bald au ch cyb ersex

wa ch send en Zuspru ch find en. "Ich hoffe," so verk ü ndet Ma d onna in ihrem Buch mit dem über-
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raschend en Titel "Sex", "daß me in Vid eo den Betra ch ter sex u ell erre gt. Das ist die sicherste

F orm von Sex, die es gibt: Vo y e u r ism us". [19] Eine and ere Erkl ärung für die all mä hliche Ver-

d rängung der B er ü h rung durch das Se hen ist weni ger ra tional – be inha ltet a b er d en Wunsch

na ch Rationalisierung, Planba rke it und Berechenba rke it und wied erholt in gew isser We ise

d en Vorgang, bei dem die Schrift mit den technischen Bil d ern einen visu ell en Leib annimmt.

Subj ekt und Be rüh run g

B er ü h rung, Tastsinn im ero tischen Sinne bed e u tet immer B e ge gn ung mit einer and eren Hau t,

b ed e u tet al so die Erfa h rung, zu ber ü h ren u nd b erührt zu werd en, Subjekt wie Objekt eines

ero tischen Dial o gs zu se in. Die Ber ü h rung setzt deshalb au ch die Bere itschaft voraus, das

I ch einer E r fa h rung von Ohnma cht und Abhängi g ke it aus z use t z en. Das Se hen, der ra tional ste

d er Sinne, der D istanz vom betra ch te ten Objekt vorausse t z t, ent b indet das Ich von eb en die-

ser E r fa h rung von Ohnma ch t. Es ent b indet das Ich fre ilich nicht völlig, denn das betra ch-

tende Subjekt kann au ch zum Objekt der B e t ra ch t ung des and eren werd en: dann, wenn das

and ere Au ge zurück blick t.

M it dem Einzug der technischen Se h gerä te aber w i rd der Blick einse itig. Die technischen

Se h gerä te werd en die Unm ö glich ke it eines Blicks zurück ein f ü h ren. Es entsteht für das be-

t ra ch tende Subjekt die Möglich ke iten zum "sa fer sex" in j ed em Sinne des Wor tes: als Sch u t z

ge gen die (in fe k ti ö se) Ber ü h rung und als Sicherhe it ge gen die Erfa h rung der O hnma ch t. D. h .

mit dem mechanischen Au ge ent fernt sich der Sinn des Se hens no ch we iter von der

B er ü h rung. Oder genau er: Das Se hen wird gl e ich sam zur B er ü h rung sel bst, [20] es wird zu-

mind est so wa h rgenommen – so wie im Anfangs zitier ten Beisp iel der A nal y sandin, die den

Blick des Va ters durch die Kamera als ph y sisch erl eb te Grenz ü b ersch re it ung er fä h r t. Mit an-

d eren Wor ten: Der z um "Or i ginal" geword ene Blick läßt hier e ine neue und and ere Form der

" U rs z ene" entste hen.

Das Verlangen na ch einer B efre i ung aus der O hnma cht – bei gl e ich z e iti ger Wa h rung von Lust

– ersche int als eine wich ti ge Tr iebfed er bei der E ntw ickl ung der technischen Se h gerä te. Wie

Sie wa h rsche inlich wissen, hä t te die Pho to g ra p hie re in technisch schon zwe i h und ert Jahre

z uvor entste hen können. Es bed u r f te aber offenba r dieser Ze it, um den Tastsinn, der in den

all e gor ischen Da rstell ungen oft als gefä h rlich da rgestellt wurde – als Biß einer Schlange

o d er e ines Vo gels –, zu domestiz ieren und in ein and eres Wa h rne hm ungs feld zu über f ü h ren.

D er Vorgang zeigt sich übr i gens an einem Wand el der v isu ell en Da rstell ung des Tastsinns :

D ie all e gor ischen Da rstell ungen des Tastsinns wa ren immer we i bliche Figu ren, aber ge gen

E nde des 18. Jahrh und er ts me h ren sich die Da rstell ungen, in denen Frau en nicht als All e go-

r ie, sond ern als Ob jek t d es Tastsinns und der B er ü h rung gez e i gt werd en. "Aus der t ra ditio-

nell we i blichen Gestalt der B er ü h rung", so sch reibt Gil man, "wird die Ikone für das Objekt

d es Bege h rens ..." [21] – und in eb en dieser " O b j e k tiv ierung" des We i blichen er fährt der

Tastsinn se ine eigentliche Domestiz ierung. Der R ena issance mo ch te das zent ral p ersp e k tiv i-

sche Se hen no ch als Mit tel dienen, die Ber ü h rung zu verme id en; mit der E ntw ickl ung der

technischen Se h gerä te entw ickelt sich j ed o ch ein Blick, der f ü r die Ber ü h rung sel bst ste h t.

D.h. vergl e ich ba r d er Sch r i f t, die ihre eigenen Bil d er hervorgebra cht ha t, erscha fft au ch der

Se h sinn se inen eigenen Tastsinn.

Das se hende Subjekt der Mo d erne stellt das Ebenb ild eines all mä ch ti gen Gottes da r, der all es

se hen kann, aber sel b er nicht zu se hen ist. [22] (Diese Vorstell ung, daß der Mensch aus se i-

ner " E b enb il d lich ke it" au ch das Recht abl e ite t, an die Stelle Gottes zu tre ten, ist n u r in der

ch r istlichen Reli gion den k bar; der j ü dischen ist sie voll kommen fremd, nicht zuletzt dan k

d es Bil d erverb o ts. Dies ist ein Hinwe is unter and eren da rau f, daß die ganze hier b esch r ie-
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b ene Probl ema tik der ch r istlichen Heil sb o tschaft in härent ist). Sch u f Gott im Menschen se in

E b enb ild, so definiert das se hende Subjekt durch den Blick der technischen Se h gerät den

K ö rp er d es And eren: nicht n u r d en des "We i b es", au ch den des "Juden", des "Sch wa rz en" oder

d es Homosex u ell en. Die Theor ien von der j ü dischen "Rasse" und der B e g r i ffe "Homosex u el-

l er", durch die zum ersten Mal mediz inische, physiol o gische Ka te gor ien zur D efinition "jüdi-

scher" und homosex u ell er "A nd ersa r ti g ke it" gescha ffen wurd en, entste hen beide um 18 60 –

al so zeit gl e ich mit der all geme inen Verbre it ung der P ho to g ra p hie. Ebenso bediente sich

au ch Galton der P ho to g ra p hie, um se ine These zu bewe isen, daß sich der " d ev i ante soz i al e

Typ" bz w. der "Jude" durch eine bestimmte Physio gnomie aus z e ichne. Pa rall el zu dieser E nt-

w ickl ung findet eine rasante Ent kl e id ung des we i blichen Körp ers sta t t, der n un – sich t ba res ,

a b er nich t - se hend es Objekt geword en – j ede Gefä h rlich ke it verl oren zu ha b en sche int. D. h .

" We i blich ke it" wurde mit der N e u z e it zune hmend zu einer sy mb olischen Ka te gor ie, die zur

D efinition des koll e k tiven Ichs (der N a tion, der R epublik, die durch den Frau en k ö rp er all e go-

r isch da rgestellt werd en) eb enso herhalten muß wie zur D efinition physiol o gischer "A nd ers-

a r ti g ke it". (Das ist einer d er Gr ü nde für die Fülle an Sex ual b il d ern im Dis k u rs des rassisti-

schen Antisemitism us des 19. und 20. Jahrh und er ts ) .

D ieser Wand el des Blicks hat die Geschl ech terb ez ie h ung zutiefst bee in fl u ß t. Die Techni k

sel bst im pliz iert die Herausb il d ung eines Eros, in dem es das se hende Subjekt und ein blin-

d es Objekt der B e t ra ch t ung gi b t. E.T. A. Hoffmann hat diese Phantasie in se iner E rz ä hl ung

" D er Sand mann" me isterhaft da rgestellt. Der H eld Nathana el verliebt sich in Olimpia: ein

" ho hes, se h r schlank, im re insten Ebenmaß gewa ch senes Frau enz immer", das er mi thilfe ei-

nes Taschenpe rspek tivs im ge gen ü b erlie gend en Hause sit z en sieht: "Sie schien mich nicht zu

b emerken, und überhaupt ha t ten ihre Au gen etwas Sta rres, beinah m ö cht' ich sagen, ke ine

Se h k ra f t, es wa r mi r so, als schliefe sie mit offnen Au gen". [23] Eben diese Frau, eine Pup p e ,

die e r se hen kann, die aber nicht sel b er zu se hen vermag, wird für i hn zur I d ealfrau, der er

im Lieb eswa hn ver fällt. Hoffmann sieht al so durchaus die Gefa h ren, die in dieser ero tischen

K onstella tion au ch für d en Se hend en beste hen – nämlich die Gefa h r e iner O hnma ch t, bei der

d er B e t ra ch ter z um Objekt se ines eigenen Objekts wird und, sich damit sel bst aus der sy m-

b olischen Ord n ung (die immer die Präsenz eines And eren er ford ert) ausschlie ß end, dem

Wa hnsinn ver fällt. (Spra che und Symb olisierungs fä hi g ke it – und damit au ch der Schutz vor

d em Wa hnsinn – kann es n u r geb en, wenn die and eren als vom Sel bst verschied en und das Ich

als vom Du ge t rennt wa h rgenommen werd en ) .

H offmanns Erz ä hl ung erschien 1816. Weni ge Jahre sp ä ter entstand en die ersten Pho to g ra-

p hien, die die Phantasie Hoffmanns zum koll e k tiven Phantasma einer ganz en Epoche werd en

lie ß en: dem Phantasma, daß das Bege h ren se ine Erfüll ung findet in einem Blick, der sich au f

e in blind es – oder to tes – Objekt rich te t.

Die tech ni sche Visuali s i e rung des "uns i ch t baren Geschlech ts "

N a t ü rlich ha t te sich schon lange vor d er E ntste h ung von Pho to g ra p hie und Fil m, ein "norma-

tiver Blick au f die Frau" entw ickelt, der, wie Thomas Kl e insp e hn sch re i b t, "ihren Körp er im

K ern als eine Ins z enierung männlicher P hantasien ersche inen" ließ. [24] Alle Phantasien,

die mit der P ho to g ra p hie ein herge hen – die Phantasie einer Ma cht über Leb en und Tod des

p ho to g ra p hier ten Objekts – offenba ren sich schon lange vor d er E ntste h ung der technischen

Se h gerä te. So sp ie gelt sich die enge Bez ie h ung zwischen Pho to g ra p hieren und Töten, die of t

b e hand elt word en ist, [25] in den za hl re ichen wissenscha f tlichen Phantasien wid er, in de-

nen eine Vorstell ung von Erkennen zum Aus d ru ck kommt, die zugl e ich sex u ell und tödlich

konno tiert ist. In viel en all e gor ischen Da rstell ungen der Au f kl ärung ersche int die Natur al s
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e ine we i bliche Gestalt, die von der W issenscha f t, dem männlichen Blick "entschl e iert" und

" d u rch d rungen" wird. D.h. Der we i bliche Körp er w i rd zum "dun kl en Kontinent", den es zu

" d u rchl e u ch ten" gilt. [26] Daß bei diesem me ta p hor ischen "Eind r ingen" in den we i blichen

K ö rp er au ch zugl e ich das Töten mit p hantasiert wird, zeigen die za hl re ichen Da rstell ungen

z u r A na tomie, die schon ab dem 17. Jahrh und ert entste hen (s.a. Arb e iten v. Ba rba ra Duden ) :

e gal ob es sich um die fl orentinische Ven us hand elt (Wa ch smo d elle von Frau en mit Ideal-

ma ß en und id eal en Gesich ts z ü gen, die mit au fgeschnit tenem Bau ch dem Betra ch ter die in-

timsten Gehe imnisse des unsich t ba ren Geschl ech ts pre is geb en) oder um die Ana tomieda r-

stell ungen des 19. Jahrh und er ts, na ch denen zu schlie ß en, die gesamte Ana tomieforsch ung

an den Le ichen von sch ö nen, j ung verstorb enen Frau en sta t t fand: Wall end es Ha a r hängt über

d en Rand des Sez ier tisches, au f d em ein sp ärlich bekl e id e ter K ö rp er in einla d end er Halt ung

au f das Messer wa r te t, mit dem der W issenscha f tl er so gl e ich in das Objekt se iner B e gierd e

e ind r ingen wird. Das Interesse der Au f kl ärung an der A na tomie und "ihre präz iseren Abb il-

d ungen" des Körp ers, so sch reibt die Mediz in histor i ker in Lu d milla Jordanova, die sich mit

d en wissenscha f tlichen Da rstell ungen des 18. und 19. Jahrh und er ts beschäf ti gt hat; "verwe i-

sen nicht au f e inen sa chlichen Umgang mit den "intimen Te il en" des Körp ers sond ern au f e i-

nen zune hmend en Vo y e u r ism us." [27] Dieser Vo y e u r ism us konno tiert für d en we iblichen K ö r-

p er a b er all es and ere als "sa fer sex . "

Gl e ich z e itig sind aber au ch neue Phantasien am Werke: Die Pho to g ra p hie sp ie gelt sich im Mo-

tiv des Doppel gängers oder d es Scha t tens eb enso wid er w ie im Au f kommen eines ne u en Lie-

b esid eals der S y mb iose, der Zwe isam ke it, das von den Pa a ren die völli ge Gl e ich he it ver-

langt: das "Mite inand er - id entisch - Se in". Es ist ein Ideal, das das Du – und damit zume ist die

F rau – zur R epro d u k tion des Ichs dekla r ier t. Diese pho to g ra p hische Phantasie findet im In-

z est einen besond ers deutlichen Aus d ru ck: Es gibt kaum einen Au tor d er Lieb eslitera t u r a b

e twa 1800, der nicht das Mo tiv des Inz ests au fg re i f t, vor all em das Mo tiv einer inz est u ö sen

B ez ie h ung zwischen zwei Gesch w istern, die einand er ä hneln wie ein Ei dem and eren. [28] Die

Vere ini gung mit demsel b en Bl u t, mit einem Du, das als Abb ild und Erz e u gnis des Ichs wa h r-

genommen wird, wird zum ero tischen Ideal einer G eschl ech terb ez ie h ung, in der aus der F rau

das Kunstwerk schl ech thin "im Ze italters se iner technischen Repro d u z ierba rke it" wird .

W ie eng die technischen Se h gerä te mit Gechl ech terb il d ern zusammen hängen, zeigt sich au ch

da ran, daß das Vo k a bula r d er o p tischen Repro d u k tionstechni ken in viel en Fäll en mit dem der

G entechnol o gie id entisch ist: Die Pho to g ra p hie ersche int wie die Ein ü bung der P hantasie ei-

ner technischen Repro d u z ierba rke it des Menschen [29] – eine Phantasie, die im 20. Jahrh un-

d ert zur " W issenschaft" geword en ist. Nicht durch Zu fall bedient sich Steven Spiel b erg in

J urassic Park z u r Da rstell ung des b iologischen Kl onings einer Sequ enz, in der sich Richa rd

At tenb orough fil misch verv ielfa ch t. Der Wand el des Blicks hat al so nicht n u r dazu gef ü h r t,

daß der we i bliche Körp er " enth ü llt" und "durch d rungen" wird, daß er se ine "letzten Ge-

he imnisse" pre is gibt – und sei es als Le iche au f d em Sez ier tisch –, er hat au ch in einer an-

d eren Hinsicht zur Sich t ba rma ch ung des unsich t ba ren Geschl ech ts beige t ragen: Der we i bli-

che Körp er er fährt sich als Fabrikat des mechanischen Au ges. Au ch diese Erfa h rung tritt im

Unb e hagen der A nal y sandin zutage, von der am Anfang die Rede war: Sie fühlte sich von den

Blicken ihres Va ters nicht n u r d u rch d rungen, sond ern eb en au ch von diesen Blicken ihres Er-

z e u gers "erz e u gt" – in ihrer p h y sischen, und damit we i blichen Identität (au f die sich se in

b e ge h rend er Blick rich tet) erz e u gt. [30 ]

Dank des mechanischen Au ges er fährt die Vorstell ung des "universell en Sub j e k ts", das der

a b end l ändischen Phil oso p hie eigen ist, eine neue Dimension: Das Subjekt setzt se in eigenes

"Du" (oder N ich t - ich, wie es bei Fich te heißt) durch den Blick, der nicht erw id ert werd en

k ann. Dabei ent z ieht sich das "universelle Subjekt" fre ilich no ch me h r als bisher j e glicher
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D efinitionsm ö glich ke it. Was Kob ena Mercer in se inem Au fsatz "Rassische Differenz und das

homo ero tische Imaginäre" sch reibt (es geht da r in um die Pho tos von Rob ert Ma p pl e thorp e ) ,

gilt au ch für die Geschl ech terdi fferenz: "Wer ist "er"? Die Identität des herrschend en

we i ß en männlichen Sub j e k ts ist das E ni gma der z e it gen ö ssischen Kult u rp olitik". [31] Eben

dieses Eni gma ist aber au ch die Basis der Ma cht des "universell en Sub j e k ts". Die einz i ge

M ö glich ke it, das "Subjekt" zu definieren, besteht in der D efinition se iner Stell ung zum "Ob-

jekt", besteht al so in der D efinition des Objekts, das es – gemäß dieser D efinition – zugl e ich

t ö tet und erz e u gt.

In gew isser We ise könnte man sagen, daß die Differenz zwischen dem Se hen und Gese hen -

Werd en die Geschl ech terdi fferenz überlager t, viell e icht so ga r usu rp iert ha t. Männlich ke it

w i rd durch Se hen, We i blich ke it durch Betra ch te twerd en definier t. Dabei ist es fre ilich wich-

tig, fest z u halten, daß sich diese Definitionsma cht des Blicks ke ineswe gs au f die he terosex u-

ell en Bez ie h ungen besch ränkt (eb ensowenig wie sie in j ed er he terosex u ell en Bez ie h ung zu-

tage tre ten muß). Sie prä gt au ch das Verhält nis gl e ich geschl ech tlicher B ez ie h ungen. Ent-

sche id end ist die Erkennt nis, daß der B e t ra ch ter we gen der A r t, in der das mechanische Au ge

se in Objekt "pene t r iert" als männlich geda cht und das betra ch te te Objekt als we i blich

wa h rgenommen wird – und daß sich diese Form der Wa h rne hm ung über die Geschl ech terg ren-

z en hinweg bewe gt und au ch die Sel bstwa h rne hm ung des einz el nen, der e inz el nen mit b e-

stimmt. (Man kann sich übr i gens fragen, ob diese Universalisierung des Blicks nicht au ch ei-

ner d er Gr ü nde für d en Untergang des "universal en Me isterwerks" ist (eine Fiktion, die von

j ed er E p o che neu bestimmt wird): Das Kunstwerk als Regula tor d es Blicks er ü br i gt sich ge-

w isserma ß en, we il es ohne hin n u r no ch den "einen Blick" gi b t. Oder um es mit den Wor ten

von Andy Wa rhol zu sagen: "Eines Tages werd en wir alle den ken dürfen, was wir woll en – und

dann werd en wir alle dasselbe den ken " . )

D iese Überlagerung der " alten" Geschl ech term uster mit den ne u en, die vom Se hen bestimmt

sind, kann, wie Ma rk Finch in se inem Au fsatz über die Fernse h ser ie D y nas t y sch re i b t, u.a.

dazu führen, daß der e i gene Blick den des and eren Geschl ech ts überlagert – oder and ers-

herum: "Frau en sind nicht so tra iniert wie Männer, Körp er zu ob j e k tiv ieren, was im pliz ier t,

daß die Kodi fiz ierung des Mannes in D y nas t y na ch dem Schema von Pla y gi rl /Cos mo politan

e inen sch w ul en ero tischen Bick au f d en Mann über die Au gen der F rau erlaub t." [32] Der

" sch w ule ero tische Blick" au f d en Männerk ö rp er erkl ärt au ch, wa rum angebliche "Frau en-

z e itsch r i f ten" wie Cosmo p olitan oder Pla y gi rl zume ist von Männern gestaltet werd en – und

n u r dann Verk au fser fol ge erz iel en: Da wo die technischen Se h gerä te mit ihrem einse iti gen

Blick ins Spiel kommen, betra ch ten au ch Frau en den Männerk ö rp er mit den Au gen von Män-

nern.

U nd nun ?

Wel che Konsequ enz en hat diese vom Blick bestimmte Definition von Geschl ech tlich ke it für

die Geschl ech terb ez ie h ung? Eine der w ich ti gsten Konsequ enz en ist die Austausch ba rke it der

G eschl ech ter sel bst. Wo der Blick – und nicht etwa die körp erliche Bescha ffen he it – über die

D efinition von Geschl echt bestimmt, wird das biol o gische Geschl echt gl e ich sam belieb i g .

E ine and ere Konsequ enz dieser E ntw ickl ung sche int mi r in einem wa ch send en Bed ü r fnis na ch

G ewalt tä ti g ke it in der G eschl ech tlich ke it zu beste hen. D.h. hier geht die Definitionsma ch t

d es einse iti gen Blicks über in die Definitionsma cht der e inse iti gen Ber ü h rung. (Das Ext rem-

b e isp iel dieser F orm von einse iti ger " B er ü h rung" ist die Folter. An ihr offenbart sich eine

d er p olitischen Dimensionen des hier b esch r ieb enen Vorgangs . )
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A b er es stellt sich au ch die Frage: Gibt es trotz des Ein fl usses, den das mechanische Au ge

au f unsere Se h we isen ausübt (und dieser E in fluß gilt für alle, egal ob wir a k tive oder pas-

sive Ben u t z er d er technischen Se h gerä te sind), gibt es no ch eine Art der B e t ra ch t ung, die

d en Dialog nicht ausschlie ß t, eine Art zu se hen, die Eros im Sinne einer ge gense iti gen

B er ü h rung – die nicht Gewalt bein haltet – beste hen läßt? Ich will eini ge denkbare A ntwor-

ten zu geb en versu chen.

Es hat in den l e t z ten hund ert Jahren verschied ene Formen ge geb en, mit denen "die We i blich-

ke it" versu cht ha t, au f d en "ber ü h rend en Blick" des mechanischen Au ges zu reagieren. Ich

sage nich t, daß "die Frau en" da rau f reagiert ha b en; die mo d erne Kunst überhaupt setzt sich

immerzu mit dem Blick des universell en Sub j e k ts ause inand er – und wenn es überhaupt eine

G eme insam ke it gibt zwischen den Aus d ru ck s formen in der K unst se it der G eburt der P ho to-

g ra p hie (egal, ob es sich um die Abst ra k tion, Konz ep t k unst oder V id eos hand elt), so ist sie

v iell e icht in der B em ü h ung zu se hen, den "universell en Blick" zu brechen. Aber die Rea k ti-

ons formen, au f die ich einge hen m ö ch te, sind unter F rau en we iter verbre itet als unter Män-

nern. Dabei zeigen sich drei oder v ier Grund m uster, die in verschied enen Va r i anten au f tau-

chen und die ich kurz skiz z ieren will.

D ie e rste von ihnen hat sich vor all em in der Litera t u r nied ergeschlagen und läßt sich al s

" Umsemantisierung des To d es" (Elisa b e th Bron fen) besch re i b en: D.h. die Zuwe isung der R oll e ,

Ob jek t d es Blicks zu se in und damit gl e ich sam als Le iche au f d en Sez ier tisch zerl e gt zu wer-

d en, wird von einer F rau litera r isch au fge g r i ffen. Aber ind em sie da r ü b er sch re i b t, ma ch t

sie sich zum Subjekt dieses Blicks, der au f sie ger ich tet ist. [33] Au f dieser R ea k tions form

basiert die zent rale Rolle des Themas Tod in den Texten viel er F rau en – von den Bront ë -

Sch western über V i rginia Wo olf b is zu Ingeb org Ba chmann oder S y lvia Pla th .

E ine zwe i te, diesem Muster verwand te Form der R ea k tion sind die we i blichen Eßst ö rungen :

D ie Anorex ie wird schon weni ge Jahre na ch der G eburt der P ho to g ra p hie in den Ind ust r iel än-

d ern zu einer bre iten Symptomb il d ung, die se it d em ständig zugenommen ha t. 1873 ersche i-

nen im Abstand von weni gen Mona ten in Lond on und Pa r is (al so den Wirk ungsstä t ten von Tal-

bot und Dagu erre) die ersten gro ß en Untersu ch ungen über e ine Form der N a h rungsverwe i ge-

rung, die fast n u r bei Frau en zutage trit t. [34] Au ch diese Rea k tions form läßt sich als Ver-

su ch begre i fen, den we i blichen Körp er se iner " O b j e k tiv ierung" zu ent z ie hen. Durch das

Aush ungern verwe i gert er sich dem verschlingend en Blick des se hend en Sub j e k ts. Zu gl e ich

we i gert sich der anore k tische Körp er a b er au ch, von diesem Blick "erz e u gt" zu werd en; d.h.

j ene "We i blich ke it" zu in k a rnieren, die ihm das mechanische Au ge zugew iesen ha t. "Wenn

and ere sich ein Bild von mi r ma chen," so hat es eine anore k tische Pa tientin aus ged r ü ck t,

"muß ich sterb en ...Ich muß dann nämlich dieses Bild se in, wenn ich es nicht me h r b in, bin

ich für and ere nicht me h r erre ich ba r." [35] D.h. die Nahrungsverwe i gerung – oder die Be-

herrsch ung der e i genen l e i blichen Bescha ffen he it – dient der B ewa h rung einer D efinitions-

ma cht über das Ich; sie wird zum Mit tel, Subjekt des eigenen Körp ers zu bl e i b en. [36 ]

Es gibt no ch eine dri tte R ea k tions form, die vor all em in den bil d end en Künsten zutage trit t

und von die sich am deutlich sten innerhalb der G esetze bewe gt, die das mechanische Au ge

gescha ffen hat: Es geht um Sel bstins z enierungen wie etwa denen von Fried er i ke Pez old [37 ]

o d er um einen mas kera d en ha f ten Umgang mit den Roll en, die der We i blich ke it zugew iesen

werd en. Bez e ichnend da f ü r sind die Arb e iten von Cindy Sherman oder die Vid eo cli ps von Ma-

d onna. Au ch die Ensembl es von Anna Oppermann, in denen die Künstl er in sich sel bst im krea-

tiven Prozeß – beim Se hen – zusie h t, ge h ö ren in diesen Kontext. Die Mas kerade offenbart und

k a r i kiert zugl e ich das Künstliche der " erz e u gten Frau". D.h. au ch hier ma cht sich eine Frau ,

die Künstl er in zum Subjekt einer R olle, die sie zum Objekt dekla r iert ha t. Daß diese Form des
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Umgangs zume ist mit der P ro d u k tion von Vid eos ein hergeht – al so dem Versu ch, den eigenen

K ö rp er zu präsentieren u nd sich dabei zu fil men – verwe ist au f e ine Form von Ich - S palt ung ,

bei der das Ich se in eigenes Du fa br iz ier t. Das Objekt der B e t ra ch t ung wird al so zum Sub-

j e k t, ind em es sich sel bst ob j e k tiv iert – hier in dem Vorge hen des mechanischen Au ges fol-

gend, das se inen eigenen And eren erz e u gt. Genau diese Form der Verv ielfälti gung des Ich s

sp ielt au ch wied erum in Phil oso p hie und Psy choanal y se [38] eine zune hmende Rolle und

sp ie gelt sich in Begriffen wie dem vom "fra k tal en Subjekt" bz w. dem Bild der " m ulti pl en Per-

s ö nlich ke it" wid er.

D iesen drei Grund m ustern ist j ed o ch durch weg eigen, daß es sich um eine Form von Ent z u g

hand elt: von Entzug aus dem Blick feld des mechanischen Au ges – und sei es in Form einer

I ch - S palt ung oder Sel bstsp ie gel ung. Es geht al so nicht um einen Eros oder e inen Dialog der

Blicke. So bleibt die Frage beste hen, ob es einen zwe ise iti gen Blick gi b t, der sich innerhal b

d er e inse iti gen Se h welt des mechanischen Au ges ansied elt. Au f diese Frage sche int mi r J ane

Cam p ions Film The Piano in mancher H insicht eine m ö gliche Antwort zu geb en. Jane Cam p ion,

d eren Kurz fil me inz w ischen au ch in eini gen deutschen Kinos zu se hen wa ren, hat sich übr i-

gens in drei von vieren dieser K u rz fil me mit verschied enen Formen von Mißbrau ch ause inan-

d ergese t z t. Au ch ihr F ilm Ein Engel an meiner Tafel k re ist um die Frage we i blicher Sub j e k t-

werd ung – hier all erdings durch das Sch re i b en.

In The Piano geht es vord erg r ü ndig um ein Dre ieck sverhält nis – zwei Männer kon k u rr ieren

um eine Frau –, da hinter steht aber die Kon k u rrenz zwischen einem mechanischen Au ge und

e inem Au ge, das die Angst vor d er O hnma cht der B er ü h rung verlier t. [39] Nicht durch Zu fall

sp ielt der F ilm um 1850, zu einer Ze it al so, in der die Pho to g ra p hie begann, die Geschl ech-

terroll en neu zu definieren. Auf eine Dagu e rrot y p ie hin entsche idet sich Adas Mann für se ine

k ü n f ti ge Frau; er mißt die Neuange kommene an dieser R epro d u k tion, die er zu Rate zie h t, be-

vor er i h r real bege gnet: "Ich da ch te, Sie se ien größer", sagt er. Ba tes, der sp ä ter A das Lieb-

ha b er werd en wird, blickt au f sie mit dem Wissen, daß sich ihr A nblick – and ers als au f d em

P ho to – von einem Au genblick zum nä ch sten änd ern kann. "Was hältst du von ihr?", fragt ihn

A das Ehemann. "Sie sieht müde aus," antwor tet Ba tes. Eine Hoch z e its fe ier findet nicht sta t t.

E in Pho to g raph erkl ärt die beid en zu Ehel e u ten – Ada hat sich dazu als Braut verkl e id e t. Es

kommt au ch zu ke iner H o ch z e itsna ch t, zu ke iner B er ü h rung. Denn der E hemann – der die Be-

d e u t ung des Pi anos für die spra chl ose Ada nicht wa h rnimmt und ihr d eshalb den Transp or t

ins Haus verwe i gert – der E hemann sieht in Ada ein Abb ild, nicht einen sel bständi gen Körp er,

mit dem se in Körp er in Dialog zu tre ten vermag. Adas We i gerung zu sprechen, die an einer

Stelle des Fil ms als unerkl ärlicher W ill ensakt in der J u gend besch r ieb en wird, er inner t

ü br i gens in mancher H insicht an die anore k tische Nahrungsverwe i gerung. Ich zitiere zum

Vergl e ich aus Val er ie Val è res "Haus der verr ü ck ten Kind er", in dem die Au tor in ihre Anorex ie

und Thera p ie besch re i b t :

" E r k ann st und enlang, ja tagelang hier bl e i b en, er w i rd me ine Stimme nicht verne hmen. Ich

werde weni gstens etwas bei mi r, für mich behalten. Sie werd en mich nicht krie gen, sie wer-

d en wed er me ine Stimme krie gen no ch me ine Gedan ken, nich ts . . . immerhin besit z en sie schon

me inen Körp er, me ine Fre i he it, immerhin ha b en sie einen Te il me ines Geistes an sich ger is-

sen. Er w i rd nich ts er fa h ren, n u r ich all e in weiß Besche id." [40 ]

D ie Bez ie h ung zwischen Ada und ihrem Mann bleibt au f d er E b ene des mechanischen Au ges :

Es ist ein einse iti ger Blick. Aber diese Einse iti g ke it wendet sich im Verlau f d es Fil ms: Der

E hemann, der als Vo y e u r an der Lieb ess z ene zwischen Ada und Ba tes te il genommen hat – die

ganze Szene ist so ged re h t, daß wir k aum etwas von der B er ü h rung der b e id en zu se hen be-

kommen, wo hl aber se inen Blick au f die Szene – dieser E hemann schließt Ada ins Haus ein. Er

vernagelt die Fenster, so daß ke in Licht me h r e ind r ingt, so daß sie nich ts me h r zu se hen ver-
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mag – und aus gerechnet in dieser Sit ua tion, als Gefangene se ines Blicks, beginnt Ada, ihn

st re ichel n, zum ersten Mal se ine Haut zu ber ü h ren. Sie erre gt ihn – aber sobald er die

B er ü h rung erw id ern will, ent z ieht sie sich. D.h. Ada versetzt ihn, der sie in ein Objekt ver-

wand elt ha t, in eb en j ene Sit ua tion, mit der na ch dem Gesetz des mechanischen Au ges We i b-

lich ke it definiert wird: Er w i rd zum Objekt, das nicht zurück blicken und au ch nicht Sub j e k t

d er B er ü h rung se in da r f. Er w i rd der Passiv ität übergeb en und ist in se iner sex u ell en Erre-

gung zugl e ich das Erz e u gnis ihrer B er ü h rung .

D ie Gl e ich se t z ung von Blick, Ber ü h rung und Wirklich ke it tau cht au f v iel schich ti ge We ise an

v iel en Stell en des Fil ms au f – etwa in der S z ene des Scha t tenthea ters, wo Blaubart se ine

F rau mit einem Beil da f ü r st ra fen will, daß sie se hen wollte, und die Ma or is das Scha t ten-

sp iel wied erum mit der W i rklich ke it verwech sel n. Später, als der E hemann Ada mit dem Beil

e inen Finger a bschl ä gt, erwe ist sich, daß sie recht ha t ten, das Scha t tenthea ter f ü r p h y si-

sche Wirklich ke it zu halten. D.h. das einz i ge Mal, wo der E hemann Adas Körp er ta tsä chlich zu

b er ü h ren vermag, geschieht es, um sie zu kast r ieren – nicht n u r we gen der p hallischen Sym-

b olik des Fingers, sond ern au ch we il sie diesen Finger brau ch t, um zu sprechen: am Pi ano .

Als er sie sp ä ter ( in eb en diesem kast r ier ten Zustand) begehrt – Ada lie gt inz w ischen mit ei-

nem Verband an der verw und e ten Hand im Bett – und mit ihr schla fen m ö ch te, ist es ein Blick

von Ada, der i hn zurück we ist und verst ummen l ä ß t. Da hört er sie zum ersten Mal sprechen.

D ie Bez ie h ung von Ba tes und Ada, die eb en falls mit einer e inse iti gen Ma ch thand l ung beginnt,

veränd ert sich im Verlau f d es Fil ms in umge ke h r ter R ich t ung: Aus einem Hand el um Tasten,

diesen sch wa rz en Buch sta b en, mit denen Ada sch reibt und spr ich t, wird all mä hlich ein Dia-

log des Tastens. Mit for tsch re itend er B ez ie h ung verlagert sich der Blick in die Ber ü h rung –

in eine beid erse iti ge Ber ü h rung. Aber nicht n u r die Ber ü h rung, au ch das Se hen wird zwe i-

se itig – und bei der E ntste h ung dieser Zwe ise iti g ke it sp ielt wied erum der Zuschau er e ine

entsche id ende Rolle. Hier offenbart sich für mich der entsche id ende Kern der M ö glich ke iten,

von denen dieser F ilm erz ä hlt: Der Zuschau er w i rd gl e ich sam zum Ga ranten da f ü r, daß au ch

innerhalb einer S pra che, die vom mechanischen Au ge bestimmt wird, ein Dialog entste hen

k ann. Er nimmt den Ort des Dr it ten ein, der verhind er t, daß Ada ode r Ba tes zum all e ini gen

Objekt des Blicks und der B er ü h rung werd en. Ba tes wird zwa r z unä ch st als das Subjekt des

B e ge h rens da rgestellt – er erg reift die Initi a tiven, die das Drama in Bewe gung se t z en – doch

f ü r d en Zuschau er w i rd er z um Objekt des Bege h rens: nicht n u r we il se in Gesicht au ffälli g

ma rkiert ist, nicht n u r we il wir w ied erholt se inen – und nicht Adas – ent kl e id e ten Körp er z u

se hen bekommen (er ist das "ero tische Objekt", ohne daß se in Körp er dabei den Ansche in der

" Männlich ke it" einbüßt), sond ern au ch we il Adas St umm he it, die dem Zuschau er R aum für e i-

gene Wor te und eine eigene Wa h rne hm ung l ä ß t, au ch ihr Blick, mit dem sie den Ehemann ab-

we isen oder die Nähe des bege h r ten and eren herb e iz u ru fen vermag – all das (me h r no ch al s

die Ta tsa che, daß wir sie am Anfang des Fil ms "ich" sagen hören) lädt den Zuschau er da z u

e in, sich sel bst an ihre Stelle zu se t z en. Damit wird aber au ch das Bege h ren des Zuschau ers

au f Ba tes gel en k t. Der F ilm ist so konst ruier t, daß sich hinter d er Dre ieck sb ez ie h ung von Ba-

tes, Ada und ihrem vo y e u r istischen Ehemann ein Dre ieck zwischen Ada, Ba tes und dem vo y e u-

r istischen Ich des Zuschau ers ent faltet: Ba tes betra ch tet Ada, die wied erum mit unseren Au-

gen au f Ba tes blick t. Wir sind Subjekt und Objekt der B e t ra ch t ung, des Bege h rens und der

B er ü h rung: Wir se hen uns sel bst beim Se hen zu. Durch eb en dieses Dre ieck aber ö ffnet sich

die Möglich ke it eines di al o gischen Blicks – und damit er ö ffnet sich au ch innerhalb der tech-

nischen Se h welt ein Raum, in dem all e in sich das Unb erechenba re und Unver f ü g ba re – kurz :

E ros – und das Subjekt sel bst zu bewe gen vermag .

Es gibt ke in Subjekt ohne die Präsenz eines And eren. Innerhalb einer Welt des Se hens, in der

sich das Ich und das Du überlagern, beda r f es eines drit ten Au ges, das die Untersche id ung
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z w ischen dem Sel bst und dem And eren sichert und au frech terhält – und in Notsit ua tionen er-

scha fft sich das Sel bst diesen Dr it ten in Eigeniniti a tive. Ich er innere an den ber ü hmten Fall

von Miss Beau cham ps – der um 19 05 zum klassischen Beisp iel des bord erline [41] – wurd e .

Bei der B e hand l ung von Miss Beau cham ps, deren verschied ene Pers ö nlich ke iten nich ts von-

e inand er zu wissen schienen, trat eine drit te Pers ö nlich ke it zutage – "Sally" –, die die and e-

ren beoba ch te te und j ede ihrer B ewe gungen im Au ge ha t te. "Sally" entspra ch diesem drit ten

Au ge, das dem Ich die Spalt ung in viele Ichs – oder A nd ere – erlaub te und es zugl e ich vor

d em Abst u rz in die psy cho tische Ka tast ro p he sch ü t z te .
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