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Von Eisenbahn, Panoramen und Weltausstellungen

Wir sind von Bildern umgeben. Heute
sind die Bilder Uberall. Sie scheinen
allgegenwartig. Photos — Kinobilder —
Fernsehbilder — Computerbilder — die
Bilder Hungers Sterbender und die
Bilder riesenhaft vergrésserter Ge-
schlechter — nichts, gar nichts bleibt,
das nicht Bild werden kdnnte. Schein-
bar von jeder zeitlichen und raumli-
chen Existenz befreit, umkreisen uns
die Bilder, zirkulieren umeinander. Alte
Bilder aus einer Zeit, in der wir noch
nicht lebten, und Bilder eines Ereignis-
ses, das vor wenigen Sekunden am
anderen Ende des Erdballs stattfand.
Bilder aus der Tiefsee und von fernen
Planeten, von Raumen also, die nie
ein Mensch betreten hat. Bilder aus
der Kammer des menschlichen Her-
zens. Bilder aus dem Inneren einer
Zelle und Bilder aus dem Inneren des
Weltalls. Wir schauen Bilder langst
versunkener Welten und auch Bilder
einer noch nicht gesehenen Zukunft.
Und wir sehen Bilder, fiktive Bilder von
«dem Tag danach».

Der Umgang mit diesen Bildern ist uns
selbstverstandlich, wir stellen ihn
nicht in Frage. Wo ein Bild ist, muss
auch Realitat gewesen sein, so glau-
ben wir. Aber der rasende Strom der
entfesselten Bilder entwickelt einen
Sog. Uns beginnt bereits schwindlig
zu werden. Und immer schneller zirku-
lieren die Bilder, i6sen sich von der
Erde, umkreisen sie auf den Orbital-
bahnen der Satelliten und senken sich
wie ein radioaktiver Fallout gleichmas-
sig Uber die ganze Erde. Die Bilder
durchdringen die Wirklichkeit und be-
ginnen sie aufzulésen. Uns schwinden
die Sinne. Wir taumeln. Unter dem be-
standigen Ansturm drohen wir, die Fa-
higkeit zu verlieren, zwischen Bild und
Wirklichkeit zu unterscheiden. Die All-
gegenwart der Bilder verdeckt unse-
ren Blick auf die Wirklichkeit und fangt
uns ein in einem Raum der Simulation.
Die Dinge und Erscheinungen um uns
herum, die Ereignisse, sie haben keine
Zeit mehr, etwas zu bedeuten; bevor
sie noch einen Sinn annehmen kon-

50

nen, haben die Medien ihr Abbild be-
reits Uibertragen, ausgestrahlt, verteilt
bis in den letzten Winkel der Welt. Die
von uns selbst entfesselte Flut der Bil-
der stellt sich zwischen uns und die
Wirklichkeit, sie hullt uns ein wie ein
Kokon, aus dem wir uns vielleicht nie
wieder werden entpuppen konnen.

Das Sehen ist unsere wichtigste und
auch die komplizierteste Sinneswahr-
nehmung. «Das Gesicht», sagt Herder,
«wirft uns weite Strecken aus uns her-
aus.» Was nichts anderes heisst, als
dass wir mit Hilfe unserer Augen die
Grenzen unseres Korpers erweitern.
Wir verschieben sie bis zum Ende des
Gesichtskreises. Indem wir sie an-
schauen, greifen wir nach den Objek-
ten wie mit unsichtbaren Fingern; wir
ertasten ihre Oberflache, umfahren
ihre Umrisse, erforschen ihre Struktur.
Die Augen ruhen auf den Gegenstén-
den und belassen sie doch an dem
Ort, an dem sie erblickt werden. Aber
das Auge, das auf die Gegensténde
gerichtet ist, wird auch von ihnen ein-
genommen. Das Sehen scheint also
zum einen unsere .eigene Aktivitat
Uber die Kérpergrenzen hinweg zu er-
weitern, zum anderen scheint es, auch
eine Aktivitat des Gesehenen zu sug-
gerieren. Auf welche Weise wir uns
den Sehvorgang vorstellen, pragt
ganz unmittelbar unser Weltbild. Un-
sere Wahrnehmung ist Voraussetzung
fir unser Denken. Daher war das Se-
hen auch bereits ein zentraler Punkt in
den Mythen und Sagen und in den
Uberlegungen der ersten Philoso-
phen. Aus Erde, Wasser, Luft und
Feuer schuf Aphrodite, die Kénigin der
Liebe, unsere Augen, lehrte Empedok-
les. Er glaubte, im Inneren des Auges
sei Feuer, umgeben von den anderen
Elementen. Aus dem Auge wird das
Feuer als Sehstrahl auf die Dinge ent-
sandt, und so entsteht das Sehen.
Umgekehrt fliessen von den Dingen
feine Abdriicke ab, und wenn sie auf
die Poren der Sinnesorgane passen,
so werden sie wahrgenommen. Pas-
sen sie nicht, so wird auch nicht wahr-

genommen. So fliesst zwischen Leib
und Dingen entsprechend der Pas-
sung der Poren ein standiger Strom
des Gleichen zum Gleichen. Nur mit
der Erde in uns, so behauptet Empe-
dokles, sehen wir die Erde. Mit dem
Wasser in uns das Wasser, und mit der
Liebe in uns die Liebe. In diesem Den-
ken besteht noch kein Bruch zwischen
Natur und Mensch, es gibt nur ein
Strémen des Gleichen und Verwand-
ten. In dieser Vorstellung ist nicht nur
das leibliche und das sinnliche Da-
sein, sondern auch das Sehen selbst
noch gedacht als ergreifender Kon-
takt, als Berlihrung. In der vorsokrati-
schen Philosophie beruht noch alles,
auch das Sehen, auf einem stofflichen
Kontakt, einer Vermischung und
Durchdringung der Elemente. Diese
archaisch-religiése Auffassung st
weit entfernt von den ausdifferenzier-
ten Systemen der Grenzziehungen,
die heute unser Denken bestimmen,
und deren Ursprung mit der griechi-
schen Aufklarung beginnt. Bereits De-
mokrit weist auf die Relativitat der Sin-
neseindriicke hin, und damit beginnt
die Trennung zwischen den Religionen
des Daseins und den Dimensionen
des Subjekts. Diese Trennung ist die
erste Stufe flr die Entfesselung der
Bilder. Zwar stellt man sich noch im-
mer vor, die Wahrnehmung beruhe auf
Beriihrung, aber die Bilder machen
sich nun zum erstenmal selbst, drin-
gen in das Auge ein. Die Bilder I6sen
sich von den Dingen, I6sen sich auch
von den seelischen Bewegungen ab
und erfilllen den Menschen im Wa-
chen wie im Schlafen. Weder Wahr-
nehmung noch das Bildvermégen
oder die Einbildungskraft sind in die-
ser Vorstellung als unmittelbare Tatig-
keiten in ein Subjekt integriert, son-
dern werden vom Menschen als
Machte erlitten. Etwas spater differen-
ziert dann Aristoteles die Trennung
zwischen Subjekt und Aussenwelt
noch weiter aus.

Wie die Wahrnehmung verstanden
wurde, bestimmte nicht nur das Welt-
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Die Entiesselung der Bilder

bild einer Zeit, sondern entsprechend
den historisch verschiedenen gesell-
schaftlichen und kulturellen Bedin-
gungen formte sich auch das Sehen
unterschiedlich aus. Jede geschichtli-
che Epoche entwickelte ein fir sie
spezifisches Verhaltnis zum Gesichts-
sinn. Man konnte das auch eine «Poli-
tik des Sehens» nennen. In der Re-
naissance fiihrte beispielsweise der
Kampf um die Durchsetzung der Zen-
tralperspektive in der Malerei zu einer
Verénderung des Blicks. Es begann
sich ein mathematisch-logisches Se-
hen zu entfalten, das die Welt des
Sichtbaren immer mehr in bezug auf
die Stellung des Sehenden gliederte.
In dieser Zeit wird der Standpunkt des
Sehenden zum Mittelpunkt der visuel-
len Ordnung. Diese neue Sichtweise
bleibt nicht auf die Malerei be-
schrankt, sondern der verénderte
Blick auf die Dinge und die sozialen
Verhdltnisse findet auch in die Wissen-
schaft Eingang und fiihrt zu neuen
physikalischen und mathematischen
Erkenntnissen. Etwa drei Jahrhun-
derte spater wird das Sehen noch wei-
ter instrumentalisiert und funktionali-
siert. Es entsteht ein distanzierter und
Uberwachender Blick, der von be-
stimmten Zielsetzungen geleitet ist
und sich bemduht, alle irritierenden
Wahrnehmungselemente auszugren-
zen. Dieser Blick ohne Subjektivitat
und emotionale Warme ordnet die
Welt, schatzt die Zusammenhénge ab,
vermisst sie kihl und unbeteiligt. In
diesem Blick setzt sich der Anspruch
des Menschen auf Herrschaft tiber die
Natur und auch Uber andere Men-
schen durch. Die Welt des Sichtbaren
wird vergegensténdlicht und zum Ob-
jekt gemacht. Man wahlt Ausschnitte,
man verkleinert oder vergrossert sie.
Und man fugt die Ergebnisse der Un-
tersuchung in ein System der Deutun-
gen ein. In diesem System kommen
die Phdanomene nur noch in dem
Masse zum Ausdruck, in dem sie be-
fragt werden. Geopfert wird die Man-
nigfaltigkeit der Welt und ihrer Erschei-
nungen; und geopfert wird die Sinn-

lichkeit des Auges. Der dadurch er-
maglichte wissenschaftliche und tech-
nische Fortschritt flihrt zu der jetzt auf-
kommenden Industrialisierung, die
das Verhaltnis der Menschen zu den
sie umgebenden Dingen und Erschei-
nungen immer nachhaltiger verandern
wird. .

Paris, den 5. Mai 1843. Die Eréffnung
der beiden neuen Eisenbahnen, wo-
von die eine nach Orléans, die andere
nach Rouen fihrt, verursacht hier eine
Erschitterung, die jeder mitempfin-
det, wenn er nicht etwa auf einem so-
zialen Isolierschemel steht. Die ge-
samte Bevélkerung von Paris bildet in
diesem Augenblick gleichsam eine
Kette, wo einer dem anderen den elek-
trischen Schlag mitteilt. Wéhrend aber
die grosse Menge verdutzt und be-
tdubt die &ussere Erscheinung der
grossen Bewegungsmdchte anstarrt,
erfasst den Denker ein unheimliches
Grauen, wie wir es immer empfinden,
wenn das Ungeheuerste, das Unerh6r-
teste geschieht, dessen Folgen unab-
sehbar und unberechenbar sind...
Welche Verdnderungen miissen jetzt
eintreten in unserer Anschauungs-
weise und in unseren Vorstellungen!
Durch die Eisenbahnen wird der Raum
getdtet, und es bleibt uns nur die Zeit
Ubrig. Hatten wir nur Geld genug, um
auch letztere anstandig zu téten! In
viereinhalb Stunden reist man jetzt
nach Orléans, in ebensoviel Stunden
nach Rouen. Was wird das erst geben,
wenn die Linien nach Belgien und
Deutschland ausgefiihrt und mit den
dortigen Bahnen verbunden sein wer-
den! Mir ist als kimen die Berge und
Waélder aller Lénder auf Paris ange-
rickt. Ich rieche schon den Duft der
deutschen Linden; vor meiner Tire
brandet die Nordsee.

In Heinrich Heines Bericht aus dem
franzosischen Exil wird die grosse Be-
deutung der Eisenbahnen fir die zeit-
gendssische Wahrnehmung deutlich.
Das neue Raum-Zeit-Verhaltnis, das
die Eisenbahn schafft, wirkte zu-

nachst desorientierend, war von ei-
nem «unheimlichen Grauen» begleitet,
weil es im Gegensatz zu den arbeitsin-
tensiven vortechnischen Formen des
Reisens vollig abstrakt war. Wolfgang
Schivelbusch hat in seinem Buch «Ge-
schichte der Eisenbahnreise. Zur In-
dustrialisierung von Zeit und Raum im
19. Jahrhundert» die durch die Eisen-
bahn hervorgerufenen Verdanderungen
in der Wahrnehmung untersucht. Er
analysiert, wie es durch die Mechani-
sierung der Triebkrafte, die erhéhte
Reisegeschwindigkeit zu einer Auffal-
tung von Raum und Zeit kam. Die Ei-
senbahn als vollig neues Verkehrsmit-
tel fiihrte zu einer neuen Form des Se-
hens. Man ist als Reisender in der Ei-
senbahn nicht mehr durch Strasse
und Kutsche in den Landschaftsraum
eingebunden. Man kann die Bewe-
gung nicht mehr am eigenen Leibe
wahrnehmen. Unberiihrt von dem
durchquerten Raum erreicht man sei-
nen Zielort. Die Eisenbahn kennt nur
Start und Ziel. Die Zeit zwischen Ab-
fahrt und Ankunft ist nur eine Last. Mit
den durchquerten Raumen verbindet
die Eisenbahn nichts. Und indem der
Raum zwischen den Zielorten, der tra-
ditionelle Reiseraum, vernichtet wird,
rucken die Zielorte unmittelbar anein-
ander. Sie verlieren ihr altes Hier und
Jetzt, das gerade durch die Zwischen-
raume bestimmt wurde, und sie pral-
len geradezu aufeinander. So konnte
es Heinrich Heine erscheinen, als
rlickten die Baume und die Wélder al-
ler Lander auf Paris zu. Wahrend der
Fahrt sitzt der Reisende in seinem Ab-
teil wie in einer Art Kasten. Einge-
schlossen betrachtet er in Ruhe durch
das Fenster eine Landschaft, die mit
ihm als Korper nichts zu tun hat. Er ist
nicht nur durch die Scheibe, sondern
durch das ganze mechanische En-
semble Eisenbahn: durch Schienen
und Lokomotive, durch Waggon und
Geschwindigkeit von ihr getrennt. Er
selbst glaubt sich bewegungslos und
bezieht die Geschwindigkeit, der er
ausgesetzt ist, auf die aussere Welt.
Von dieser Bewegung erféhrt er pri-
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mar durch einen visuellen Eindruck. Er
sieht ein bewegtes Bild im Rahmen
des Abteilfensters. Dieses Bild ist aber
nicht einfach zu entziffern. Zuerst
glaubten die Reisenden, bei dem Blick
aus dem Abteilfenster gar nichts se-
hen zu konnen. Die Eisenbahn wurde
mit einem Projektil verglichen, und das
Reisen mit ihr empfand man als ein
Geschossenwerden durch die Land-
schaft, bei dem einem Horen und Se-
hen vergeht. Bahnkorper und Schie-
nenstrang, Einschnitte und Tunnel
wurden als ein mechanischer Lauf be-
trachtet, durch den sich die Eisenbahn
bewegt. Von der Landschaft, die man
durchquert, konnte man hochstens et-
was Uber ihre allgemeine Oberflache
erfahren. Schivelbusch schreibt:

So wie die Eisenbahn die Newtonsche
Mechanik im Verkehrswesen realisiert,
schafft sie die Bedingungen dafir,
dass die Wahrnehmung der in ihr Rei-
senden sich «mechanisiert». Grésse,
Form, Menge und Bewegung sind
nach Newton die einzigen Eigenschaf-
ten, die objektiv an Gegenstanden
auszumachen sind. Sie werden nun fir
die Eisenbahnreisenden in der Tat die
einzigen Eigenschaften, die sie an ei-
ner durchreisten Landschaft festzu-
stellen in der Lage sind.

Der Anblick der Natur, der durchrei-
sten Landschaft verzerrte sich unter
dem Einfluss der Bewegung auf eine
ungewohnte Art und Weise. Details
verschwanden oder anderes bekam
durch seine Stellung gegen den Hori-
zont eine neue Bedeutung.

Die Blumen am Feldrain sind keine
Blumen mehr, sondern Farbflecken,
oder vielmehr rote oder weisse Strei-
fen; es gibt keinen Punkt mehr, alles
wird Streifen; die Getreidefelder wer-
den zu langen gelben Strdhnen; die
Kileefelder erscheinen wie lange griine
Zopfe, die Kirchtirme und die Bdume
fuhren einen Tanz auf und vermischen
sich auf eine verriickte Weise mit dem
Horizont; ab und zu taucht eine Figur,
ein Gespenst an der Tir auf und ver-
schwindet wie der Blitz, das ist der
Zugschaffner.
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Noch 1837 hat Victor Hugo auf diese
Weise seine Erfahrungen mit dem Ei-
senbahnfahren in einem Brief be-
schrieben. Aber langsam veranderte
sich die Wahrnehmung, lernten die
Reisenden, den in der Bewegungsun-
scharfe verschwimmenden Vorder-
grund vom Hintergrund zu trennen. Es
entstand das, was Schivelbusch in An-
lehnung an Dolf Sternberger den pa-
noramatischen Blick nennt. In ihm
stellt sich die von der Eisenbahn aus
gesehene Landschaft als eine durch
Bewegung konstituierte Szenerie dar,
deren Fliichtigkeit die Erfassung des
Ganzen ermdglicht und so einen Uber-
blick liefert. Ganz entscheidend fir
diesen Blick ist die Fahigkeit, das Un-
terschiedene, das auf der anderen
Seite des Abteilfensters abrollt, ganz
unterschiedslos aufzunehmen. Die
Vielfaltigkeit der Erscheinungen auf
der anderen Seite der Scheibe wird so
zu einem um die Tiefendimension und
um die Details beraubten Bild, einem
von dem konkreten Raum abgeldsten
Uberblicksgemalde.

Gleichzeitig mit dem vorhin beschrie-
benen Entstehen des distanzieren-
den, ordnenden Blicks, der die techni-
schen Fortschritte mdglich machte,
bildet sich auch eine Gegenbewe-
gung. Diese Gegenbewegung repra-
sentiert die andere, die vorher abge-
spaltene Seite des Sehens. In diesem
neuen Bereich verzichtet der Blick nun
auf Uberwachen und Kontrolle. Das
Sehen ist hier nicht mehr kiihl und zie-
lorientiert von Subjektivitat gereinigt,
sondern es uberlasst sich vollig dem
Appetit des Auges. Eines Auges, das
standig nach bisher nicht geschauten
Bildern sucht, das alles gierig in sich
aufnimmt und die Welt verschlingt. Je
zahlreicher und je wilder die Bilder
sind, desto mehr Genuss und Lust be-
reitet es, sie ins Innere hereinzuziehen.
Dieser neu entstehenden Schaulust
werden nun im 19. Jahrhundert immer
neue Attraktionen geboten. Die Men-
schen stromen aus o©konomischen
Griinden in die grossen Stadte, aber

die Stadte sind auch die Schauplatze
der grossen visuellen Spektakel. Be-
reits bevor die Eisenbahn den panora-
matischen Blick ermdglichte, entstand
eine vollig neue Form der Gemalde.
J.A. Eberhard lieferte 1807 in seinem
Handbuch der Asthetik eine der ersten
Beschreibungen.

Ich habe heute gerade so viel Zeit, dir
etwas von der Kunstneuigkeit des Ta-
ges zu schreiben. Das ist das be-
rithmte Panorama, das nun auch von
dem erfinderischen Grossbritannien
den Weg uber das Meer gemacht hat,
zuerst auf die Leipziger Messe, und
dann in mehreren grossen Stadten
von Deutschland erschienen ist. Ich
habe noch nicht die Zeit gehabt, es
selbst zu sehen, und kann dir daher
nur eine Beschreibung davon aus dem
Munde einiger Freunde geben. Es ist
ein Gemdlde, das eine der grossen
Briicken von London, mit den daran
anstossenden Platzen, Strassen, Hau-
sern vorstellt; mit Menschen, die dar-
auf gehen, und anderen, die aus den
Fenstern sehen. Unter der Briicke
fliesst die Themse mit Fahrzeugen, die
darauf auf und nieder fahren. Der
Zweck dieser neuen Art der Malerei
soll sein, zu zeigen, wie weit die Kunst
die Blendwerke der Tauschung treiben
kann. Und in der Tat versichern alle,
die es gesehen haben, dass die Ahn-
lichkeit einer Nachbildung mit der Na-
turwahrheit nicht weiter gehen kénnte.
Um diesen Zweck zu erreichen, hat
der Maler nicht allein alle Hilfsmittel
der Linien- und Luftperspektive er-
schépft, er hat auch alle kérperliche
Umgebung entfernt, um die Té&u-
schung nicht durch die Vergleichung
mit der Naturwahrheit zu zerstéren.
Denn das Gemalde umgibt alle Wénde
des leeren runden Raums und wird
nur von oben her sehr schwach be-
leuchtet, von unten aber so bedeckt,
dass man den Boden des Zimmers
nicht sehen kann. So bringt es, wie
meine Freunde versichern, die tau-
schendste Wirkung hervor.

Die Konstruktion des Panoramas war
in allen Teilen darauf angelegt, beim



Das Sehen Uberlasst sich dem Appetit des Auges,
das standig nach bisher nicht geschauten Bildem sucht.

Betrachter eine mdglichst totale lllu-
sion der Wirklichkeit zu erzielen. Wer-
den bei einem normalen Bild die ge-
malten Objekte durch den Rahmen
von den realen Objekten getrennt, so
ist der Betrachter beim Panorama von
dem Bild vollstandig umgeben, es
geht um den ganzen Horizont. Die
Plattform des Betrachters befindet
sich etwa in halber Hohe des Bildes,
und durch die Lichtwirkungen oder die
Stoffbespannungen gehen die Rander
des Gemaldes oben und unten sanft
in Dunkelheit Uber. Der Betrachter
wahlt selbst den Bildausschnitt, den
er anschaut, und immer geht das Bild
Uber die Grosse seines Sehfeldes hin-
aus. Durch die genaue perspektivi-
sche Rekonstruktion wird der Ein-
druck, aussere Wirklichkeit zu sehen,
ziemlich zwingend, solange das Bild
unbewegte Landschaften und Stadt-
ansichten zeigt und der Betrachter
deshalb die Bewegung nicht vermisst.
Eigentlich kdnnte das Panorama auf
diese Weise die phantastischsten
Landschaften vergegenwartigen, aber
es ist flir diese Art der Malerei typisch,
dass sie immer nur nach einer mog-
lichst vollkommenen lllusion der Wirk-
lichkeit strebte, dass alle Panoramen
auf der grésstmoglichen Exaktheit in
der Abbildung tatséchlicher oder hi-
storisch  verblrgter Landschaften
oder Ereignisse basieren. Bereits
durch den Einsatz der Camera obs-
cura war es zu einer gewissen Mecha-
nisierung der Malerei gekommen.
Viele Maler bedienten sich der Abbild-
wirkung der Lochkamera, um schwie-
rige perspektivische Probleme zu 16-
sen. Sie malten einfach die spiegelver-
kehrte Abbildung des durch die licht-
fihrende Offnung der Camera ob-
scura  projizierten  Gegenstandes
nach. Auf diese Weise erhielten sie
perspektivisch genaue Zeichnungen.
Viele Panoramen wurden auch derar-
tig aus einer Reihe von aufeinanderfol-
genden Camera-obscura-Skizzen zu-
sammengesetzt. Der Maler eines her-
kommlichen Bildes legt die Anord-
nung der Objekte auf seinem Bild

selbst fest, bestimmt selbst die raum-
lichen Verhéltnisse, die Lichtwirkun-
gen. Bei der Herstellung der Panora-
men sollte dagegen allein durch die
Wahl eines bestimmten Blickwinkels
eine Wirkung erzielt werden, anson-
sten kopierte man genau die Realitat.
Ein Panorama sollte einer Stadt oder
einer Schlacht einen pittoresken
Aspekt abgewinnen und doch gleich-
zeitig deren wahre Gesichter zeigen,
es sollte alles das zusammenfassen,
was charakteristisch flir diese spe-
zielle Stadt, diese spezielle Schlacht
war. Diese Forderung an das Pano-
rama gleicht etwa dem Anspruch, den
wir heute als Touristen an eine kurze
Rundreise durch ein Land knupfen.
Seine Gestaltungsgesetze riicken das
Panorama auch aus dem Bereich der
traditionellen Kunst heraus und stellen
es in einen Zwischenbereich zwischen
Malerei und Technik.

Im Laufe des 19. Jahrhunderts wurde
das Panorama immer beliebter, einige
bekannte Bilder gingen auf Tournee
durch ganz Europa, und es griindeten
sich Kapitalgesellschaften zur 6kono-
mischen Nutzung dieser Attraktionen,
die viele Zuschauer anzogen. Das Pa-
norama hatte aber einen entscheiden-
den Mangel, es konnte keine Bewe-
gung darstellen. Man versuchte, dem
Abhilfe zu schaffen, indem man Pano-
ramabilder auf eine in einer grossen
endlosen Schleife vor den Zuschauern
rotierenden Leinwand malte. So be-
wegte sich das Bild als ganzes und
zog am Zuschauer vorilber, zu einer
Bewegung innerhalb des Dargestell-
ten kam es aber nicht. Dies wurde
erstmals durch eine andere Erfindung
moglich, das Daguerresche Diorama.
Der Zuschauer sitzt in einem kleinen
Amphitheater; die Szene scheint ihm
mit einem noch in Dunkel gehtillten
Vorhang bedeckt. Nach und nach aber
weicht dieses Dunkel einem Dammer-
lichte und die Szene beginnt auf dem
Vorhang selbst: eine Landschaft oder
ein Prospekt tritt immer deutlicher auf
demselben hervor, der Morgen dém-
mert, die Szene belebt sich, Bdume

treten aus dem Schatten heraus, die
Konturen der Berge, der Hauser wer-
den sichtbar, menschliche und Tierfi-
guren erscheinen auf dem immer
mehr von der aufgehenden Sonne be-
leuchteten Vordergrunde; der Tag ist
angebrochen. Die Sonne steigt immer
héher; in einem Hause sieht man
durch ein offenes Fenster ein Kichen-
feuer allméhlich emporlodern; in ei-
nem Winkel der Landschaft sitzt eine
Gruppe Biwakierender um einen Feld-
kessel herum, unter welchem sich das
Feuer nach und nach steigert; eine
Schmiedeesse wird sichtbar, und das
Gluhfeuer derselben scheint durch ei-
nen unsichtbaren Blasebalg immer
mehr angefacht zu werden. Nach eini-
ger Zeit, und das Interesse des Be-
schauers hat keinen Massstab fir die
Ktrze derselben, nimmt die Tageshelle
ab, wahrend der rote Schein des
kuinstlichen Feuers an Stérke gewinnt;
es folgt wieder die anfdngliche Ddm-
merung, und endlich die Nacht. Bald
aber tritt das Mondenlicht in seine
Rechte ein, die Gegend wird aufs neue
sichtbar in den sanften Tinten der er-
hellten Nacht.

So beschrieb einer der Ubersetzer der
deutschen Ausgabe von Daguerres
Schriften, die 1839 erschienen, seine
Eindrticke vom Diorama. Im Gegen-
satz zum Panorama beruhen die Ef-
fekte des Dioramas auf weit schwieri-
geren technischen Verfahren. Die Dio-
ramabilder hatten eine Hohe von 22
Metern und eine Breite von 14 Metern.
Als Farbtrager diente eine transpa-
rente Leinwand, auf der die Farben
entsprechend den gewdlnschten Ef-
fekten entweder deckend oder durch-
scheinend aufgetragen wurden. Das
Bild wurde von zwei Seiten beleuchtet
und die Lichtmenge durch mehrere
auch farbige Blenden reguliert. Wegen
dieser komplizierten Beleuchtungs-
einrichtungen waren die Dioramen
fest installiert. Der Zuschauer befand
sich in einem theaterdhnlichen Raum
mit ansteigenden Rangen, die Distanz
zum Bild war durch einen schwarz
drapierten Tunnel liberbriickt, so dass
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Das Auge halt uns normalerweise die Dinge vom Leib.
Dieser Abstand macht sie zu Gegenstanden, zu Objekten.

ein Guckkasteneffekt entstand. In die-
sem ganzen Aufbau zeigt sich das
Diorama als ein Vorlaufer des Kinema-
tographen. Im Panorama stand der
Zuschauer auf einer Plattform, die
dem Dach eines Hauses, einer Turm-
spitze oder der Briicke eines Schlacht-
schiffes nachgebaut war. Im Diorama
nahm er in einem bequemen Sessel in
einem Saal Platz. Das Panorama sollte
eine totale Tauschung hervorrufen,
Ventilatoren bliesen dem Betrachter
sogar den Wind, der auf der Briicke ei-
nes Schlachtschiffes weht, um die
Nase. Das Diorama grenzte dagegen
den bildlichen Rahmen wieder ein, um
in ihm dafir Bewegung, zeitliche Ab-
laufe darstellen zu kénnen. Beide Bil-
darten perfektionierten auf inre Weise
den Schein des Als-Ob. Beide Techni-
ken konstituierten einen Wirklichkeits-
ersatz, der sich zwischen die beiden
unterschiedlichen Pole Kunst und Er-
fahrungswirklichkeit ~ hineindrangte.
Sie sollten die Kunst durch lllusionis-
mus Ubertrumpfen und die Wirklich-
keit durch ihre Verdoppelung ausste-
chen. Ging es beim Kunstwerk bisher
darum, der Erfahrung eine andere, ho-
here Wirklichkeit entgegenzustellen,
so hoben Panorama und Diorama die
Spannung zwischen Bild und Vorbild
auf. Sie wollten Wirklichkeit nicht
bloss nachahmen, sondern sie erset-
zen.

Das grosse Publikum entwickelte im
19. Jahrhundert nach diesem Ersatz
einen wahren Hunger. Diorama und
Panorama Uberschritten auch hier den
Rahmen der traditionellen Kunst. Sie
zogen die Massen an und waren fur
die Massen gemacht. Das war mog-
lich, weil sich jeder Betrachter kompe-
tent fuhlen konnte, diese Bilder zu be-
urteilen. Nicht mehr ein komplizierter
Kunstkanon oder eine bestimmte As-
thetik waren Grundlage der Beurtei-
lung dieser Bilder, sondern aus-
schliesslich ihre Ahnlichkeit mit der
Wirklichkeit. Eine besondere Kenner-
schaft war nicht mehr vonnéten, die
Qualitat der lllusion konnte jeder mit
seiner eigenen Wirklichkeitserfahrung
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vergleichen. Panorama und Diorama
boten dem Zuschauer einen privile-
gierten Standort in Raum und Zeit,
von dem aus sie einen Blick auf die
Realitdt zu geben schienen, ohne
dass der Zuschauer sich der darge-
stellten Wirklichkeit tatsachlich aus-
setzen musste. Dieses Charakteri-
stikum verbindet diese Unterhaltungs-
formen des 19. Jahrhunderts auch mit
den durch das Eisenbahnreisen her-
vorgerufenen  Wahrnehmungsande-
rungen. Eine Installation auf der Pari-
ser Weltausstellung von 1900 demon-
strierte diese Beziehung sehr deutlich.
Die Internationale Schlafwagengesell-
schaft hatte ein Panorama mit dem Ti-
tel «Transsibirische Bahn» aufgebaut.
Die Besucher kénnen in drei echten
Waggons der Schlafwagengesell-
schaft sitzen, die jeder 20 Meter lang
sind und luxuriése Abteile, Toiletten,
Bars, einen Frisiersalon, Badezimmer
und ein Restaurant fir héchste An-
spriche bieten. Vor dem Waggon ist
noch Platz flr weitere Zuschauer, die
alles Sehenswerte auf der 10 000 Kilo-
meter langen Reise von Moskau nach
Peking betrachten wollen. Die Reise
mit stehendem Zug und fahrender
Landschaft ist eine technische Mei-
sterleistung: Vorne l4uft ein endloses
Band, auf das Sand und Kieselsteine
geschuttet wurden, mit einer Ge-
schwindigkeit von 300 Metern pro Mi-
nute. Dahinter eine etwas h6éhere Ku-
lisse mit aufgemaltem Gebusch und
kleinen Baumen mit 120 Metern pro
Minute. Dahinter, wieder etwas langsa-
mer, die schén gemalte Landschaft.
Und dahinter schliesslich die noch
weiter entfernten Berge, Stadte, Wal-
der, Dérfer auf einer 7'/2 Meter hohen
Kulisse, die sich mit einer Geschwin-
digkeit von nur 5 Metern pro Minute
bewegt. Auf die Kulisse hat der franzé-
sische Dekorationsmaler Jambon die
Stadte Moskau, Omsk, Irkutsk, die chi-
nesische Mauer und die chinesische
Hauptstadt Peking nach der Natur ge-
malt. Die ganze Reise von Moskau
nach Peking dauert 45 Minuten, aller-
dings nur in der 60 Meter langen Aus-

stellungshalle  der Internationalen
Schlafwagengesellschatft.
Weltausstellungen waren ein Anzie-
hungspunkt der Massen im 19. Jahr-
hundert. Auf weitlaufigen Gelanden
wurden nicht nur die technischen
Neuerungen ausgestellt, sondern vor
allem architektonische Rekonstruktio-
nen von fernen Schaupléatzen und Se-
henswirdigkeiten. Auf der Weltaus-
stellung in Paris gab es zum Beispiel
auch eine Nachbildung des «histori-
schen Paris». Neben Bauwerken, die
langst der Spitzhacke zum Opfer ge-
fallen waren, standen andere, die der
Besucher genausogut nur wenige Ki-
lometer entfernt im Original hatte be-
sichtigen kénne. Aber wie blass und
banal, wie chaotisch und alltaglich
wirkte das wirkliche Paris neben dem
kinstlichen. In einer bequemen raum-
zeitlichen Synopsis bekam der Zu-
schauer alles Sehenswerte vorge-
flhrt, ohne sich bei Nebensachlichem
und Alltaglichem aufhalten zu miis-
sen. In einer anderen Installation, dem
«Turm der Welt», wurden die Einheimi-
schen oder Eingeborenen aller teilneh-
menden Lander ausgestellt. In einer
fir das Land typischen Dekoration de-
monstrierten Bewohner der Lander,
gekleidet in den entsprechenden
Trachten, das Leben in ihrer Heimat.
Nicht nur tote Gegenstande, sondern
sogar die Menschen selbst wurden
hier in das Schaufenster geriickt. Fir
alles galt das Prinzip der flir das 19.
Jahrhundert so typischen Weltausstel-
lungen: Die Wirklichkeit durch ihre
bildhaften ausstellbaren Erscheinun-
gen zu ersetzen. In den Weltausstel-
lungen trat an die Stelle der Realitat
die lllusion von Realitat. Und in die-
sem Prinzip verwirklichte sich der
Wunsch, die Beherrschbarkeit der Na-
tur, ihre Gestaltung durch den Men-
schen, zu dokumentieren, indem man
scheinbar beliebig Uber sie oder doch
zumindest Uber ihr Abbild verflgte.
Die Wirkung der Eisenbahn und des
Panoramas auf die Weltsicht des 19.
Jahrhunderts fasst Dolf Sternberger
zusammen:



Indem nun alles, was im Bereich sol-
chen Verkehrs lag oder nach und nach
in ihn hineingezogen wurde, auch als-
bald muhelos in diesen Zug und Kreis
der Bilder sich fiagte, entfarbte sich
doch auch die derart bekannte — und
dabei Ubrigens unvertraute — Welt, die
Reize der Fremde wurden vertausch-
bar... Die Ausblicke aus den europé-
ischen Fenstern haben nun ihre Tie-
fenschérfe vollends verloren, sind nur
Teile einer und derselben Panorama-
welt geworden, die sich rings umher
Zieht und dberall nur bemalte Fldache
ist.

In seinem Buch «Panorama oder An-
sichten vom 19. Jahrhundert» unter-
sucht Sternberger anhand von vielen
Beispielen aus dem kulturellen Leben
die Auswirkungen der neuen Techni-
ken auf die damalige Weltsicht. Im
Blick des Zeitgenossen verlor damals
die Wirklichkeit an Farbe, sie verlor
ihre Tiefenschéarfe und wurde ihm zum
Bild. Der Anfang ist gemacht. Mit ei-
nem ersten Schritt in Richtung auf die
vollige Entfesselung der Bilder veran-
dern die Bilder die direkte Wahrneh-
mung der Wirklichkeit. Es ist bereits
ein weiter Weg von der archaischen
Vorstellung des Sehens als einer Form
des Kontakts bis zu diesen Vorgéan-
gen, bis zu der beginnenden Substitu-
ierung der Wirklichkeit durch Bilder im
19. Jahrhundert. Und trotz seiner
Lange ist es ein Weg, der nicht absolut
sicher ist. Man kann die gesamte
Strecke der Entwicklung in einem Mo-
ment zurlickstirzen. Die optische
Ordnung der Welt kann tauschen. Wel-
che Sehgewohnheiten wir auch ent-
wickelt haben mogen, es kann ge-
schehen, dass die Dinge zurtickblik-
ken. Der sichere Zusammenhang von
Bedeutungen kann zerreissen, und die
alte, schon vergessen geglaubte Da-
monie der Dinge kann wieder hervor-
treten. Das Auge hélt uns normaler-
weise die Dinge vom Leib. Dieser Ab-
stand macht sie zu Gegenstanden, zu
Objekten. Und er gibt uns die Gewiss-
heit einer Grenze zwischen den Din-

gen und uns. Aber ein geringer Anlass
gentgt, und der Blick irrt ab, verliert
seinen Halt, und die Dinge starren in
entsetzlicher Fremdheit zuriick. Wir
fuhlen uns in die friheste Kindheit ver-
setzt und erstarren. Unter der damoni-
schen Macht der Dinge, die uns mit
fremdartigen Augen anschauen, ha-
ben wir Angst, eine masslose, alles in
Zweifel ziehende Angst. Fir einen Mo-
ment versagen die Mechanismen, mit
denen wir die Machte, die durch un-
sere Sinne in uns einfallen, gezéhmt
und unterworfen haben. Eine der vie-
len Sagen aus der Mythengeschichte
der Zivilisation, die sich mit dem Se-
hen befassen, erzahlt von diesem Pro-
zess der Unterwerfung. Es ist die
Sage von Medusa und ihrer Uberwin-
dung durch Perseus. Der Blick der
Gorgone Medusa wirkte versteinernd
auf jeden, der sie anschaute. Fir die-
sen Zusammenhang ist es unwichtig,
was den Beschauer versteinern liess,
die unfassbare Schonheit dieses We-
sens, die abgrundtiefe Hasslichkeit
oder die Verfuhrung, die von ihm aus-
ging. Perseus gelang es jedenfalls, die
schlafende Medusa zu enthaupten.
Um sie nicht anschauen zu mussen,
blickte er in seinen Schild als einen
Spiegel. Er entmachtete den Anblick
der Medusa, indem er sie nur als Bild
betrachtete. Auf seiner Suche nach
Medusa hatte sich Perseus eine ganze
Reihe mythischer Fahigkeiten ange-
eignet, aber keine dieser Fahigkeiten
hatte es vermocht, ihn vor dem toten-
den Blick der damonisierten Frau zu
bewahren. Nur indem er sein Gegen-
tber in ein Bild verwandelt und so der
Uberwaltigenden Betroffenheit durch
den Blick des anderen ausweicht,
kann er Uberleben. Dieser Teil der
Sage ist als die dramatische Urszene
des mittels eines souveranen Auges
Identitat erringenden Subjekts inter-
pretiert worden. Spater in der Erzah-
lung versteinert Perseus mit dem in ei-
nem Sack verhlllten Gorgonenhaupt
mehrere seiner Feinde. In einer ande-
ren Version allerdings opfert Perseus
das Haupt, und zwar seiner Gonnerin,

Athene, der Goéttin der Vernunft. Diese
liess es als Schildzeichen in ihren
Schild setzen. Der mythische Bann
geht also an die Vernunft weiter. Das
Gorgonenhaupt wird als Bild zum
Schutz vor den Feinden der Zivilisa-
tion, denen man den Schild Athenes
vorhalt. So erzahlt dieser Teil des My-
thos, wie die Macht der Dinge auf die
Bilder von ihnen Ubergeht, wie die
Dinge und die Erscheinungen nun er-
setzt werden kdnnen durch ihr Abbild.
Wenn das Subjekt sich im befreiten
Blick von den Objekten emanzipiert,
dann schafft es damit also auch be-
reits die Voraussetzungen dafur, dass
die Objekte durch ihre Bilder ersetzt
werden, dass die Wirklichkeit durch
ihre bildliche Wiedergabe verdrangt
wird. Der zweite Teil der Sage von Per-
seus, dem Bezwinger der Medusa,
spricht auf mytho-poetische Weise
von dieser Moglichkeit. Die faktische
Realisierung  dieser  Entwicklung
nimmt im 19. Jahrhundert ihren Aus-
gang durch die Entwicklungen von
Wissenschaft und Technik und die be-
ginnende Industrialisierung. Eisen-
bahn, Panorama und Weltausstellun-
gen sind die ersten wichtigen Stufen
auf einem Weg der Entfesselung der
Bilder. Dieser Weg hat direkt in die uns
heute umgebende Bilderflut geftihrt.
Aber die Eisenbahn als fortschrittlich-
stes Verkehrsmittel ist langst von der
Concorde abgelost, mit der wir
schneller als der Schall tber Zeitzonen
hinweg von Kontinent zu Kontinent ra-
sen. Und Panorama und Diorama ver-
stauben langst in den Kellern der Mu-
seen. Heute funken wir Bilder in weni-
gen Sekunden rund um den Erdball.
Flir unsere heutige Sehweise, unseren
heutigen Umgang mit Bildern sind
also langst andere Techniken bestim-
mend. Aber es ist auch noch eine Er-
findung des 19. Jahrhunderts, die
diese Weiterentwicklung vorbereitet,
die das Verhaltnis zwischen Objekt
und Abbild revolutioniert und dadurch
der Entfesselungsbewegung der Bil-
der eine ungeheure Beschleunigung
verleiht: die Photographie. |
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