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Von Film und Fernsehen

Die Entiesselung der Bilder

Ein Bild kann nicht das gleiche blei-
ben, wenn es unendlich viele andere
Bilder gibt. Etwas geschieht. Warum
gibt es noch keine Geschichte des Se-
hens? Es ist doch verbreitet zu glau-
ben, nur was wir geschichtlich erfas-
sen, konnen wir verstehen. Man
musste sich beeilen, es bliebe nicht
viel Zeit. Bevor die letzten Spuren ver-
wischen und das Bild sich auflést in
der Allgegenwart der Simulation, be-
vor die Erscheinungen verschmelzen
mit inrer medialen Verbreitung, misste
die Geschichte des Sehens geschrie-
ben werden. Man durfte sich davon
aber keinen Aufschub erwarten. Nicht
dadurch, dass man versucht, sie auf-
zuhalten, lassen sich die Dinge &an-
dern, sondern nur, indem man sie be-
schleunigt — sie in den Kreis der Ver-
flihrung zieht.

Die Entfesselung der Bilder nahm ih-
ren Ausgangspunkt im 19. Jahrhun-
dert durch die Industrialisierung von
Zeit und Raum, wie sie zum Beispiel
durch die Einflhrung der Eisenbahn
bewirkt wurde. In den Weltausstellun-
gen dieser Zeit formulierte sich zum
erstenmal der Anspruch des Men-
schen, die Wirklichkeit durch ihre bild-
hafte, ausstellbare Reproduktion zu
ersetzen. Nach den ersten Versuchen
zur Mechanisierung der Malerei,
machte dann die Erfindung der Photo-
graphie eine mechanische bildhafte
Wiedergabe der Wirklichkeit moglich.
Die Kategorie der Ahnlichkeit, die zwi-
schen Abbild und Objekt besteht, er-
hielt durch die Photographie eine neue
Dimension. Die Leidenschaftslosigkeit
des Obijektivs verlieh dem photogra-
phischen Abbild einen besonderen
Realitatsanspruch. Wie ein Abdruck,
eine Schablone, eine materielle Spur
oder eine Totenmaske des reprasen-
tierten Objekts erschien die Photogra-
phie. Und das Geftihl, der Prozess des
Photographierens habe etwas Magi-
sches, ist auch heute noch nicht véllig
verschwunden. Eine Photographie ist
«wie» ihr Gegenstand, sie ist Teil, ist
Erweiterung dieses Gegenstandes.
Und sie ist ein wirksames Mittel, ihn in
Besitz zu nehmen, ihn unter Kontrolle
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zu bringen. Mit irrationaler Kraft aus-
gestattet, wird die Photographie als
Beweis fiir die Existenz des abgebil-
deten Gegenstands genommen. Und
so erscheint das Photo als ein Stiick
der Welt. Aber es ist ein Stiick Welt,
das isoliert nur einen bestimmten,
sehr kurzen Augenblick festhélt, das
einen Zustand konserviert und be-
wahrt, wie eine Versteinerung den Ab-
druck des Korpers eines Lebewesens
aus einer vergangenen Zeit. Es ist nur
ein winziger Moment, den das Photo
aus dem Fluss der Zeit herausreisst
und festschreibt. Der Film dagegen
scheint die Dinge sogar in ihrer Dauer
zu konservieren; er ermdglicht es,
auch die Bewegungen der Menschen
und der Dinge zu reproduzieren. Bald
nach der Photographie, noch vor dem
Ende des 19. Jahrhunderts erfunden,
erscheint der Film so wie die Vollen-
dung der photographischen Objektivi-
tat in der Zeit.

In Robert Siodmaks 1923 entstande-
nem Film MENSCHEN AM SONNTAG
lassen sich einige Arbeiter am Ende ei-
nes Sonntagsausflugs photographie-
ren. Einer nach dem anderen stellen
sie sich vor den schwarzen Kasten des
Strassenphotographen. Die Manner
wirken nervés, sie lacheln, machen
Faxen, starren in das Objektiv. Durch
die filmische Grossaufnahme kénnen
wir jedes der Gesichter in seiner Be-
weglichkeit sehen und ausgiebig be-
trachten. Dann aber erstarrt die jewei-
lige Aufnahme zum Standbild, zum
Photo. Im Ablauf der Filmszenen
schockieren diese Photos, weil von ei-
nem Moment zum anderen sich Ge-
genwart in Vergangenheit verwandelt.
Erstarrt wirken die Gesichter wie ein-
balsamiert, und der Ubergang von
Film in Photo wirkt wie der Schnitt zwi-
schen Leben und Tod. Die Photogra-
phie hatte zwar die mechanische Ab-
bildungsweise nur durch optische und
chemische Prozesse ermdglicht und
so durch die Schaffung eines materiel-
len Doubles der Wirklichkeit die Aus-
gangsbasis fiir die Entfesselung der
Bilder gelegt, aber schon bald nach ih-

rer Erfindung begann man die Bewe-
gung zu vermissen. So kiindigte denn
einer der ersten deutschen Kinemato-
graphenhersteller in seinem Katalog
«lebende Photographien» an.

Wohl selten hat eine Erfindung der
Neuzeit sich die Gunst des Publikums
so rasch und in so hohem Masse zu er-
ringen vermocht wie der Kinetograph;
selten ist auch eine so geeignet gewe-
sen, das personliche Empfinden und
Interesse in einem Grade zu berihren
und zu fesseln, wie es die Sichtbarma-
chung von wirklichen Geschehnissen
und Vorgéngen vermag, die der Kine-
tograph genau nach dem Leben wie-
derzugeben imstande ist. Da wir auch
bald farbige kinetographische Repro-
duktionen in ziemlicher Vollkommen-
heit herstellen kénnen, so fehit im
Grunde genommen nur noch die Wie-
derholung des Gerdusches und der
Téne, um den kinetographischen Vor-
géangen ein Leben einzuhauchen, das
sich von der Wirklichkeit kaum noch
unterscheidet. Auch dieses Problem
dlirfte die Wissenschaft (iber kurz oder
lang I6sen. Alle Zweige der Wissen-
schaft, Kunst und Industrie sind eifrig
bestrebt, aus der Vervollkommnung
der Bewegungsphotographie Nutzen
zu ziehen, und die Zukunft wird uns si-
cher den hohen Wert dieser epoche-
machenden Erfindung lehren.

Fir die Zeitgenossen des ersten Kine-
matographen bestand die Sensation
des Kinos sicherlich darin, dass sich
die Bilder zum erstenmal bewegten.
Aber der Film vermochte dariiber hin-
aus auch zum erstenmal Bilder ganz
unterschiedlicher Herkunft, Bilder, die
gar nichts miteinander zu tun hatten,
in einen Zusammenhang zu stellen.
Durch die zeitliche Aufeinanderfolge,
die Kontinuitét der Bilder, stellte sich
zwangslaufig eine Beziehung zwi-
schen ihnen her. Im fur den Zuschauer
unaufhaltsamen Ablauf des Films wur-
den sie zu einer raum-zeitlichen oder
einer gedanklichen Folge verschmol-
zen. Das geschah mit der Selbstver-
standlichkeit eines Schwerkraftgeset-

\Von Jochen Brunow

zes. Der Film vermochte also nicht nur
zum erstenmal menschliche Bewe-
gungen und Handlungen abzubilden,
sondern er konnte auch Empfindun-
gen, Emotionen und Gedankengéange
darstellen. Durch den Film wird nun
das Leben als Ganzes ersetzbar durch
die Suggestion von Leben.

Der Film zeigt ein Leben, das man
nicht sehen, das man nur fir sichtbar
nehmen kann. Im dunklen Saal folgt
man den Bildern auf der Leinwand,
und Wahrnehmung ist nur als Zustim-
mung méglich. Man schaut, aber je-
mand anderer lenkt den Blick durch
die Welt. Der Film verwandelt die Wirk-
lichkeit in Bilder, die Wirklichkeit sug-
gerieren sollen. Und indem wir als Zu-
schauer die Bilder auf der Leinwand
als ein System von Fakten betrachten,
halten wir das Geschehen dort oben
fur wirklich. Wir halten es so sehr fiir
real, dass wir erschrecken, uns fiirch-
ten und freuen, ganz wie im wirklichen
Leben. Wir glauben zwar nicht, dass
die Lokomotive, die auf die Kamera
zujagt und im Bild immer grésser wird,
nun in den Kinosaal rase, aber wir zit-
tern, weil sich in dem Bild vorher das
schone junge Méadchen auf die Ge-
leise gelegt hat, um zu sterben. Auch
der Film erbt die Eigenschaften der
Photographie. Auch die Filmbilder gel-
ten uns als Abdruck der Realitat, auch
auf die Bilder des Kinos treffen viele
der emotionalen Verkniipfungen zwi-
schen photographischer Aufnahme
und Gegenstand zu, die schon die un-
bewegte Photographie ausgeldst
hatte. Die Magie der Photographie
geht auf den Film tiber. Befreit von der
Unbeweglichkeit, beginnt das
menschliche Double auf der Leinwand
sein eigenes Leben. In dem Film THE
PURPLE ROSE OF CAIRO ironisiert
Woody Allen diesen Prozess. Die
Hauptfigur einer 30er-Jahre-Schnulze
tritt aus einer Vorfihrung in einem
Kleinstadtkino aus der Leinwand her-
aus in den Zuschauerraum, weil sie
sich in den weiblichen Fan verliebt, der
schon zum fiinftenmal in der Vorfih-
rung sitzt und Trénen vergiesst. Plotz-
lich steht das Kino Kopf, die Abbil-

dung wird Realitat, und die Figuren
des Films nehmen Anteil an dem
Schicksal der Zuschauer. Nun ist aber
die Figur, die da aus der Leinwand ins
Leben tritt, nicht etwa der Hollywood-
Schauspieler der entsprechenden
Rolle, sondern die fiktive Figur, der
Schatten, den dieser darstellt. Der
Hollywood-Star reist voller Eifersucht
an, weil sich seine Figur selbsténdig
gemacht hat. In seiner Komédie flihrt
Woody Allen auf diese Weise im Kino
spielerisch vor, wie der Film auf der
Leinwand den Menschen mit seinem
Double konfrontiert.

Die Magie des Photos geht zwar auf
den Film Uber, aber der Film beerbt die
Photographie nicht nur, er formt das
photographische Bild auch um. In der
Projektion lasst sich das kleine Abbild
zur Dimension eines riesigen Saales
vergrossern. Wahrend im Photo das
Bild nicht von seinem materiellen Haft-
grund aus Papier abzuldsen ist, exi-
stiert das Kinobild nur auf der Lein-
wand. Im Gegensatz zum Betrachter
eines Photos kann sich der Kinobesu-
cher nicht als Eigentiimer des Bildes
ansehen. Das Filmbild wirkt viel weni-
ger wie ein Objekt als das Photo. Das
projizierte Bild ist fllichtig, es besteht
nur im Ablauf der Filmvorfiihrung und
wirkt daher irgendwie entmateriali-
siert. Was das projizierte Bild jedoch
an Stofflichkeit verliert, wird ihm durch
die Bewegung des Lichts und des
Schattens an vermehrter Korperlich-
keit wieder zurlickgegeben. Bewe-
gung und Dauer lassen das Filmbild
zu einer scheinbar noch genaueren
Kopie der Wirklichkeit werden.

Die ersten filmischen Aufnahmen mit
dem Kinematographen waren noch
ohne Unterbrechung gedreht, doch
schon bald wurden die Méglichkeiten
des Films weiterentwickelt, und er be-
gann nicht nur die Zeit, die Dauer der
Bewegung festzuhalten, sondern er
gestaltete die Zeit auf seine Weise vol-
lig neu. Es begann die Differenzierung
der Einstellungen entsprechend dem
Abstand der Kamera vom Objekt oder

entsprechend der Brennweite des Ob-
jektivs. Bewegungen der Kamera, Ab-
blenden, Uberblendungen, Doppelbe-
lichtungen und vor allem der Schnitt
schufen neue Ausdrucksmaoglichkei-
ten. Durch diese Moglichkeiten wurde
die Zeit vollig neu organisiert. Edgar
Morin schreibt:

Die Kunst des Kinos Iést die Chronolo-
gie in kleine Stiicke auf, sie bringt
Stimmung und Ubereinstimmung in
die Zeitfragmente, und zwar nach ei-
nem besonderen Rhythmus, der nicht
zur Handlung gehért, sondern von den
Bildern der Handlung gefordert wird.
Der Schnitt eint und ordnet die unzu-
sammenhangende und heterogene
Abfolge der einzelnen Aufnahmen zu
einem Kontinuum. Dieser Rhythmus,
ausgehend von zeitlichen Reihen, die
in kleine Stticke zerhackt sind, muss
eine neue, flissige Zeit erzeugen.
Diese flussige Zeit ist seltsamen Bal-
lungen und Dehnungen unterworfen.
Sie ist mit mehreren Geschwindigkei-
ten begabt und unter Umsténden zum
Ruckwartslauf bereit. Die Augenblicke
intensiven Erlebens, die das wirkliche
Leben wie Blitze zeichnen, werden im
Film auseinandergezogen, verlang-
samt. Blicke von Liebenden, Katastro-
phen, Zusammenstésse, Explosionen
und andere héchste Augenblicke ha-
ben das Bestreben, die Zeit stillstehen
zu lassen. Im Gegensatz dazu verkir-
zen sich bis zur Verfliichtigung die lee-
ren Momente, die zweitrangigen Epi-
soden.

Auch die Anfange des Films fallen
noch in das 19. Jahrhundert, aber
seine Folgen reichen weiter. Beson-
ders durch ihn wird das Prinzip der
Weltausstellungen, die Wirklichkeit
durch ihre bildhafte, ausstellbare Er-
scheinung zu ersetzen, zu einem all-
gemeinen, alles bestimmenden Prin-
zip des 20. Jahrhunderts. Aus den be-
scheidenen Anfangen von Lumiére
und Méliés wird bald eine riesige Indu-
strie, die eine eigene Bilderwelt produ-
ziert — eine Bilderwelt, die sich vor die
tatsachliche Welt schiebt. In der Bliite-
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zeit des Kinospielfilms fungierte Holly-
wood als Versailles; Galapremieren,
Preisverleihungen sind die Hoffeste
mit den Stars und den Tycoons als den
hdchsten Personen; und die Massen
pilgern in die Kinopalaste, um teilzu-
haben an dieser Welt, die aufgeflihrt
wird fiir Geld. Siegfried Kracauer hat
darauf hingewiesen, wie der Film zum
Ausdruck eines kollektiven Unterbe-
wusstseins wird und wie er dieses be-
einflusst.

Da die meisten Spielfilme fir den Mas-
senverbrauch produziert werden, sind
wir in der Tat zur Annahme berechtigt,
es bestehe eine Beziehung zwischen
ihren Stories und gewissen Wunsch-
trdumen, wie sie das breite Publikum
zu néhren scheint. In anderen Worten,
die Vorgénge auf der Leinwand dlirf-
ten auf wirklich existierende Trdume
hinweisen und so zu ldentifizierungs-
versuchen anregen... Vielleicht er-
scheinen Filme gerade dann am mei-
sten als Trdume, wenn sie uns durch
die krasse und ungeschminkte Gegen-
wart naturlicher Gegenstande dber-
wadltigen — als hétte die Kamera sie ge-
rade eben dem Schoss der Natur ab-
gewonnen und die Nabelschnur zwi-
schen Bild und Wirklichkeit wére noch
nicht zerschnitten. In der jGhen Unmit-
telbarkeit und schockierenden Wahr-
heitstreue solcher Aufnahmen liegt et-
was, das ihre I[dentifizierung mit
Traumbildern rechtfertigt... Jeder po-
pulére Film entspricht populdren Wiin-
schen, aber dadurch, dass er ihnen
entspricht, raumt er unvermeidlich mit
der ihnen immanenten Vieldeutigkeit
auf. Er lenkt diese Wiinsche in eine
spezifische Richtung, konfrontiert sie
mit einer Bedeutung seiner Wahl — ei-
ner von mehreren méglichen Bedeu-
tungen. Durch die Bestimmtheit, die
ihnen eigen ist, definieren so Filme die
Natur des Unartikulierten, dem sie ent-
stammen.

Man kénnte daher vielleicht die Ge-
samtheit aller je hergestellten Kino-
filme betrachten als eine Sammlung
von modernen Mythen und Mérchen.
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Die Geschiche des Films wiirde uns,
wenn wir sie auf diese Weise betrach-
ten, etwas Uber uns selbst erzahlen,
was wir nur aus den Filmen und nur
durch die ihnen eigene Vermittlungs-
weise erfahren konnen. Daher hat Hel-
mut Farber auch den Kinofilm als die
letzte Form mindlicher Uberlieferung
bezeichnet.

Schon das frilhe photographische
Portrait hatte den Blick des Menschen
auf sich selbst verandert. Die Gross-
aufnahme des Films unterwirft das
menschliche Gesicht noch einmal ei-
ner Metamorphose. Uberlebensgross
erscheint das Bild auf der Leinwand,
jede Regung und jede Nuance des
Ausdrucks werden registriert. Wie eine
Landschaft, in der wir Gefuhle lesen,
liegt das Gesicht im Film vor uns. Und
in der aktuellen Photographie ist es
nun auch nicht mehr notwendig, wie
fridher fur ein Portrait lange im Atelier
zu posieren, sondern die Photogra-
phen sind mobil geworden. Auch
Amateure photographieren, und die
ganze Welt wird zu einem Arsenal von
Gesichtern. Nicht mehr die grosse Ge-
ste, sondern Natlrlichkeit und Unbe-
fangenheit sind jetzt vor der Kamera
gefragt. Das Gesicht wird immer mehr
zu einem Organ der Selbstdarstellung,
und es bringt so prdgnante Masken
hervor, dass schon einzelne Partikel
wie der Mund oder die Augen das
ganze Gesicht, die ganze Person evo-
zieren. Die Gesichter der Garbo oder
der Monroe lassen sich zum Beispiel
schon durch ganz reduzierte Andeu-
tungen hervorrufen. Das alte Wort
photogen wird nun durch den Begriff
des Image abgeldst; so nennt man
nun bald nicht nur den offentlichen,
vor allem visuellen Gesamteindruck,
den eine Ware auf dem Markt hinter-
lasst, sondern auch den Eindruck, den
wir von einem Menschen haben. Ul-
rich Raulff hat den Prozess der Veran-
derung beschrieben, dem das Gesicht
durch seine photographische und fil-
mische Vervielféltigung und die mas-
senhafte Verbreitung seines Abbildes
unterliegt:

Die Menschen haben, zumindest in
der westlichen Welt, seit einem halben
Jahrhundert einen neuen Status ge-
wonnen. Sie sind nicht langer nur Tra-
ger eines Namens, eines Habitus und
eventuell eines Titels, sondern sie sind
auch und vor allem Tréger eines Bil-
des. Dieses Bild, das aus vielen Bil-
dern kompliziert zusammengesetzt ist,
legt sich wie ein feiner Film (ber die al-
ten Zige des Gesichts oder «Antlit-
zes» und verschmilzt mit ihm zu etwas
Neuem — dem Image. Und da jenes
Bild im wesentlichen auf der massen-
haften Herstellung und Verteilung von
Photo- und Filmbildern beruht, kénnte
man davon sprechen, dass das Image
eine Photokosmetik des Gesichts dar-
stellt... Das photogene Gesicht ist
nicht die Maske einer von der Gesell-
schaft dber das Individuum verhdng-
ten Rolle, sondern eher ein prothesen-
haft erweitertes und an die Gesell-
schaft angeschlossenes Gesicht. Es
ist integraler Bestandteil unserer tech-
nisch beziehungsweise durch Medien
verbundenen Offentlichkeit von Sin-
nen, Organen und Kérperflachen, inte-
graler Bestandteil dieser Prothesenéf-
fentlichkeit; es ist eine Fldche unter
den vielen Bild-, Ton-, Sprach- und Or-
ganfldchen, die unsere Gesellschaft
erfand, verband und verwaltet.

Der Film fihrte auch zu einer neuen
Form des Menschen, dem Star, aber
fir die Entfesselung der Bilder ist er
heute nicht mehr das entscheidende
Kriterium. Spielfilme existieren noch,
und auch Kinos gibt es noch. Doch die
Filme sind nicht mehr Lebensgegen-
wart, wie sie es einst waren; und das
Kino ist nicht mehr Lebensnotwendig-
keit flr die Massen, wie es das in sei-
ner Blitezeit war. Heute leben wir be-
reits im Fernsehraum. Und das Fern-
sehen ist ein Medium, das seine Ent-
stehung ganz dem 20. Jahrhundert
verdankt. Es vermahlt die Fahigkeiten
der Photographie mit denen des elek-
tronischen Rundfunks. In den 20er
und 30er Jahren dieses Jahrhunderts
entwickelten sich in Deutschland die



Das Fernsehen bietet uns nur den Eindruck
eines gesicherten Bezuges zur gesamten Wirklichkeit.

ersten oOffentlichen Horfunkformen,
und schon damals schwebte Rudolf
Arnheim ein Bild der nicht allzu fernen
Zukunft vor:

Mit dem Hinzukommen des Bildes ver-
liert der Rundfunk seine Eigenart als
neues Ausdrucksmittel und wird rei-
nes Verbreitungsmittel.... Das Fernse-
hen wird uns nicht nur, wie der Film,
die Welt abbilden — und diese Bilder
werden farbig und vielleicht auch
rdumlich sein —, sondern die Abbil-
dung dadurch um so faszinierender
machen, dass wir anstelle des bloss
Aufgezeichneten, Aufbewahrten ferne
Vorgéange im Augenblick ihres Gesche-
hens miterleben werden. Mit dem
Fernsehen wird die dokumentarische
Féhigkeit des Rundfunks ins Unge-
heure gesteigert... Mit dem Fernse-
hen wird der Rundfunk dokumenta-
risch. Erst wenn er auch dem Auge
dient, lasst er uns anschaulich miterle-
ben, was in der grossen Welt um uns
vorgeht. Wir sehen das auf dem
Hauptplatz der Nachbarstadt herbei-
gestrémte Volk, sehen den
Regierungschef des Nachbarstaates
sprechen, wir sehen die Boxer jenseits
deés Meeres um die Weltmeisterschaft
kémpfen, sehen die englischen Tanz-
musiker, die italienische Koloratursén-
gerin, den deutschen Gelehrten, se-
hen die rauchenden Triimmer zerstér-
ter Eisenbahnwagen, die Maskenziige
des Karnevals, sehen aus dem Flug-
zeug zwischen Wolken die Schnee-
berge, sehen die Fische durch die Fen-
ster des Unterseebootes, die Maschi-
nen der Autofabrik, das Expeditions-
schiff im Kampf gegen das Polareis.
Wir sehen die Sonne Uber dem Vesuy
und in der nédchsten Sekunde die
Lichtreklamen im né&chtlichen New
York. Der Umweg Uber das beschrei-
bende Wort, die Schranke der frem-
den Sprache verschwindet: die grosse
Welt selbst lebt ihr Leben in unserem
Zimmer. So erweist sich das Fernse-
hen als ein Verwandter von Auto und
Flugzeug, als ein Verkehrsmittel des
Geistes.

Heute bewegen wir uns vom beque-
men Sessel aus mit Hilfe der Fernbe-
dienung durch die Programme in der
leuchtenden Rohre, die in unser
Wohnzimmer scheint. Wir streifen
durch Live-Ubertragungen, Magazine,
Spielfilme, Serien, die verschieden-
sten Sendeformen und Themen. Wal-
ter Benjamins Flaneur wandelte noch
zu Fuss durch die Passagen der Me-
tropolen, wir dagegen wandeln, ohne
uns selbst im Sessel zu riihren, durch
die ganze Welt und durch die Zeiten.
Das Fernsehen bietet uns den Ein-
druck eines gesicherten Bezugs zur
gesamten Wirklichkeit und liefert das
Gefiihl der Zugehdrigkeit zu einer
grossen Zahl von Menschen. Dieser
Bezug besteht aber gerade darin,
dass wir eine Umgebung sehen, und
diese Umgebung uns nicht. Wir sind
eben nicht auf dem Marktplatz, der
Strasse oder der Passage. Und wir
stehen nicht auf der chinesischen
Mauer, wir sitzen nicht im Wohnzim-
mer der Ewings in Dallas oder neben
dem Bombenopfer in Beirut, wir sitzen
inmitten eines Stroms von Bildern, der
ohne Unterbrechung aus dem kleinen
Kasten in unser Wohnzimmer fliesst.
Noch das Fremdeste und Entfernteste
kommt als Bild zu uns nach Hause.
Wir nehmen noch an den grauenhafte-
sten Katastrophen teil, ohne jedoch
wirklich betroffen, berthrt zu sein.
«Die grosse Welt selbst lebt ihr Leben
in unserem Zimmer.» Mit Hilfe von An-
tennen und von Kabeln entnehmen wir
dem Ubertragenen elektronischen
Feld von Fernsehwellen die Bildin-
halte. In einer Sekunde blitzt der Elek-
tronenstrahl 50 Halbbilder in die Ka-
thodenréhre. Filnfundzwanzigmal in
der Sekunde entsteht auf der Oberfla-
che der Rohre ein in Zeilen aufgelds-
tes Bild. Die chemischen Prozesse,
die Grundlage der Photographie und
auch des Films sind, werden ersetzt
durch elektronische Prozesse. Vergli-
chen mit dem Aufldsungsvermogen
des Photos oder des Filmbildes wirkt
das in Zeilen gerasterte Fernsehbild
sehr ungenau. Es verwundert, dass
diese schlechtere Bildqualitat in einer

Zeit, in der es um immer bessere Wie-
dergabemaoglichkeiten geht, so akzep-
tiert wird. Aber der stark rauschende
Rasterblick des Fernsehens ist ein Teil
dessen, was die Faszination des Me-
diums ausmacht. Es ist ganz wie bei
dem Rauschen, das friiher den Kurz-
wellenempfang ferner Sender beglei-
tete: es gilt als ein Zeichen der lber-
briickten Entfernung. Der Zuschauer
lasst die Zeichen durchfliessen, bis et-
was auftaucht. Hauptsache, man ist
dabei. Teilnahme ist alles. Das jetzige
Fernsehen hat es von der Baukunst
tbernommen, etwas fir alle gemein-
sam Sichtbares und dauerhaft Vor-
handenes zu sein. Dadurch stellt es
fur den einzelnen ein Geflhl der Si-
cherheit und des Zusammenhangs
her, produziert es einen Raum, in dem
er sich orientieren kann. Das Fernse-
hen liefert Nachtichten und Unterhal-
tung, aber der Eindruck von Sicherheit
im Zusammenhang, der Eindruck von
Welt entsteht nicht durch die Bilder,
die es ausstrahlt, sondern durch die
absolut zuverldssige Wiederholung
einzelner Formen und bekannter Ab-
laufe. Der Gong der Tagesschau lautet
den Ubergang vom Tag zur Nacht ein.

Dienstags ist der Dallas-Tag. Wir neh-
men im Fernsehen vor allem einen
endlosen, vertrauten Nachrichten-
strom wahr, in dem die Ereignisse er-
scheinen als ein kontinuierlicher Fluss
von Geschehnissen, in dem die Tatsa-
che der Bilderauswahl, der Nachriqh-
tenauswahl vollig verschwindet. Of-
fentlichkeit ist fir uns zu dem gewor-
den, was das Fernsehen uns ununter-
brochen in die Wohnzimmer bringt.

Dieser offentliche Raum ist jedoch nur
ein virtueller, kiinstlicher, in dem die
Frage nach dem Zusammenhang sei-
ner Bilder nicht mehr gestellt wird. Die
Zugehdrigkeit zu diesem Raum er-
weist sich aber als immer lebensnot-
wendiger. Schon Ende der 30er Jahre
gab es einen offiziellen Hinweis, der
auch eine unterschwellige Drohung
sein konnte, dass der Rundfunk zum
unentbehrlichen Begleiter des deut-
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Das Bild zerstrahlt; es liefert uns immer

weniger verlassliche Erfahrungen Uber die Wirklichkett.

schen Volkes geworden sei, und dass
derjenige, der sich von der Teilnahme
am Rundfunk ausschliesse, Gefahr
laufe, am Leben der Nation vorbeizu-
gehen. Und heute flihrt der Versuch,
ein Jahr ohne Fernsehen auszukom-
men, in 90 Familien nicht zur geplan-
ten Idylle, sondern geradewegs in die
Katastrophe. Claus Dieter Rath hat die
Bevdlkerung als eine elektronische
Korperschaft bezeichnet, verbunden
durch die offentliche Netzhaut: das
fernsehende Auge.

Wenn Georg Simmel zum Jahrhun-
dertbeginn davon sprach, das Auge
sei zum Hauptsinn des Grossstadt-
menschen geworden, so kann man
heute sagen, ohne «Fernauge» sei kein
Mensch mehr im holographischen
Raum unserer Gesellschaft. Das Pano-
rama hat sich in eine Vielzahl von Ein-
zelblicken aufgeldst: vom Elektronen-
auge des Wettersatelliten in 800 km
Hoéhe bis zum Nahblick einer Kamera
am Operationstisch. Die Erde, der
Punkt, an dem wir leben, wird uns von
aussen sichtbar. Man sieht sich selbst
mit den Augen des anderen. Der Reiz
besteht in der lllusion, so das Begeh-
ren des anderen kennenzulernen und
sich dessen versichern zu kénnen. In
diesem Sinne ist Fernsehen spiegelar-
tige Verkoppelung mit uns selbst.
Spiegelbild in seinen zwei Eigenschaf-
ten: als Entfremdung — ich sehe mich
von aussen, als einen anderen — und
als Gewinnung einer ldentitdt — «das
bin ich», «da ist mein Platz». Durch sie
schreiben wir uns in eine Totalitat ein.
Fernsehen ist keine Teilhabe, keine
Mitverantwortung, sondern schlichtes
Dabeisein. Bedingung des sozialen
Existierens ist das «Sich-Einschalten»
in den Bilder- und Sprach-Fluss der
Programme. Der Knopfdruck I&sst
synthetische Ordnungen entstehen:
die Welt der Fernsehsprache, die Fern-
sehgeographie, die  Fernsehge-
meinde.

Durch die Verlagerung der Bildentste-

hung in den elektronischen Bereich
wird das Bild nicht nur in seiner Auflo-
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sung schlechter, sondern es verandert
sich noch einmal grundlegend. Das
Bild lasst sich nun nicht nur in einen
Strom von elektrischen Zeichen um-
formen, sondern auch in das einfache
Ja-Nein des digitalen Alphabets. Da-
mit greift der Computer in den Bild-
raum ein. Rechnergesteuerte Pro-
zesse verandern das Bild, nehmen
Teile heraus, setzen andere Werte da-
fur wieder ein. Das Bild wird selbst zu
einem Raum der Simulation. Schon im
Filmbild gab es die Mdglichkeit, be-
stimmte Farbbereiche herauszufiltern
und diese Bildpartien mit anderen In-
formationen zu flllen. Schon auf der
Ebene des photographischen Bildes
gab es die Moglichkeit der Photomon-
tage. Die Photomontage war aber
eher eine graphische Kunst als ein
spezifisch photographisches Genre.
Die Maskenaufnahmen oder Riickpro-
jektionen des Films stellten zwar die
Darsteller in vollig getrennt von ihnen
aufgenommene Dekorationen, veran-
derten jedoch den generell virtuellen
Raum des Kinos nicht grundsatzlich.
Etwas anderes steht uns bevor, wenn
der Computer in den Prozess der Ab-
bildung eingeschaltet wird. Die Verbin-
dung des Bildes zur Realitat wird dann
noch weiter gelockert werden, sie wird
selbst gestaltbar und I16st sich damit
von der bisher rein mechanischen, auf
analogen Gesetzen basierenden
Grundlage. Die Simulationswirkung,
die das Fernsehmedium als ganzes
auslibt, verlagert sich dann in das Bild
selbst hinein.

Und heute sind bereits Fernsehappa-
rate auf dem Markt, die zugleich Sen-
dungen empfangen konnen und als
Monitore flr elektronische Spiele die-
nen, auf denen man also zugleich eine
Geiselnahme sehen wie auch Schiffe-
Versenken spielen kann, auf deren
Bildschirm man zugleich einer Wag-
ner-Oper folgen oder flippern kann.
Durch neue Techniken, wie den Bild-
schirmtext, wird das Fernsehen nicht
nur mit dem eigenen kleinen Home-
Computer verbunden, sondern auch
mit dem gesamten Netz der offentli-

chen Informatik. Telematik entsteht,
und der Fernsehbildschirm wird zum
Terminal, das sich in die allerverschie-
densten Bilderkreisldufe einschalten

‘kann.

Telematik: Wirkung in umgekehrter
Richtung. Als kénne man in den Appa-
rat hineingreifen, ja, als wichse einem
darin eine Zyklopenhand, die alles
mogliche ausrichten kann: Waren be-
stellen, Geld umbuchen, Informatio-
nen abrufen usw. Die Effekte der eige-
nen Fernwirkung kann man danach auf
dem Monitor ablesen. ... Das Ge-
dédchtnis wird gewissermassen aus
dem Subjekt ausgelagert. Durch diese
Auslagerung bekommt das Wissen ei-
nen Eintagscharakter. Denn in seiner
Herbeirufbarkeit unterscheidet sich
das nach Schlagworten geordnete
Wissen kaum mehr von dem Video-
spiel, das auf den gleichen Monitor ge-
schaltet werden kann. Mit ein paar
Knopfdrucken blitzt man seine Zei-
chenkombinationen in die unendli-
chen Tiefen der Koordinaten des Wis-
sens. Die Faszination, mit einem Im-
puls das Universum zu durchlaufen,
mit einem Stimulus das Universum
des Wissensregisters auszuloten.

Die Photographie hat Moglichkeiten
geschaffen, (ber die kein anderes
Bildsystem je verfligt hat. Sie hat es
moglich gemacht, Dinge zu sehen, die
unvorstellbar klein oder unvorstellbar
weit entfernt sind. Sie hat es ermdg-
licht, Dinge von der Tiefsee bis zu den
Sternen sichtbar zu machen, die wir
mit blossem Auge nie zu schauen ver-
mocht hatten. Durch die Infrarotpho-
tographie wurde die Entstehung des
Bildes sogar vom sichtbaren Licht un-
abhéngig. Und die Holographie Uber-
wand die Beschrdnkung des Bild-
objekts auf zwei Dimensionen. Das
Kino brachte Bewegung und Dauer in
das Bild; und Fernsehen und Video
machten es moglich, Bilder gleichzei-
tig aufzunehmen und zu Ubermitteln.
Fernsehen und Video machten die Bil-
der endglltig unabhangig von Raum
und Zeit verflugbar. Die Photographie



und die technischen und industriellen
Entwicklungen in ihrer Folge haben
unseren Blick auf die Wirklichkeit
nachhaltig veréndert. Die Photogra-
phie hat uns dazu gebracht, die Wirk-
lichkeit zu betrachten als eine endlose
Kette von Situationen, die einander
gegenseitig spiegeln;’ wir schauen
nicht mehr, wir lesen die Realitat. Und
wahrend die sogenannten primitiven
Menschen noch fiirchteten, die Ka-
mera raube ihnen etwas von ihrem
Sein, so glauben die Menschen in den
Industrielandern heute, erst die Pho-
tographie beweise ihre Existenz. Sie
fuhlen, dass sie zu Bildern geworden
sind und dass sie erst durch das
Photo, die Video- oder Fernsehauf-
nahme wirklich gemacht werden.
Heute existieren all die unterschiedli-
chen Bildformen, die das Abbildungs-
system Photographie und seine Fol-
geerfindungen moglich gemacht ha-
ben, nebeneinander. Die Zahl der Bil-
der ist tatsachlich unendlich gewor-
den. Alles kann zum Bild werden.
Auch ein anderes Bild. Ganz wie im
Krebsprozess die Zellen, scheinen
sich die Bilder bereits aus sich selbst
heraus zu erzeugen. Die Bilder umkrei-
sen einander, zirkulieren umeinander
und stossen gegeneinander, ohne
dass noch Wirklichkeit dazwischen
ware. Die Bilderwelt schafft einen
Raum der Simulation, der uns von der
realen Wirklichkeit abschirmt. Seit
Photographie, Film und Fernsehen
das Sehen verandert haben, stellt sich
die Frage nach der Wirklichkeit der Bil-
der mit einer neuen Dringlichkeit.
Photo-, Film- und Fernsehbilder sug-
gerieren auf jeweils verschiedene
Weise dem Betrachter die Anwesen-
heit eines abwesenden oder bereits
vergangenen Gegenstands oder Ge-
schehens. In diesen Medien haben
sich die Bilder von ihren Gegenstan-
den aber auch so weit geldst, dass sie
unabhéngig von deren ortlicher und
zeitlicher Existenz beliebig speicher-
bar und reproduzierbar geworden
sind. Mit Hilfe ihrer Suggestionskraft
setzen sich die Bilder an die Stelle der
Objekte, die sie reprasentieren. Sie

verselbstandigen sich und schaffen so
entraumlichte Raume und eine ent-
zeitlichte Zeit, in die sie die Zuschauer
hineinziehen. Das Fernsehen verwan-
delt nicht nur die Wirklichkeit in Bilder,
es durchdringt die Wirklichkeit. Die hy-
pertrophische Ausweitung der Bilder-
welt, die immer schnellere Zirkulation
der Abbilder kann aber fir das Bild
selbst nicht ohne Folgen bleiben.

Ein Bild kann nicht das gleiche blei-
ben, wenn es unendlich viele andere
Bilder gibt. Etwas geschieht. Was dem
Bild heute widerfahrt, geschah vor ge-
raumer Zeit mit dem Text. Zuerst war
Sprache oder Text noch untrennbar
mit dem mdindlichen Vortrag verbun-
den, in den Stimme, Gestik, Betonung
eingingen. Diese Bindung an einen
Sprecher wurde durch die Koppelung
an die Korperlichkeit der Handschrift
ersetzt. Die Erfindung des Buch-
drucks leitete dann einen fortschrei-
tenden Prozess der Entmaterialisie-
rung ein, und heute identifizieren wir
einen Text nicht mehr mit seiner stoffli-
chen Grundlage. Obwohl die Schrift
als materieller Trager fir seine Exi-
stenz notwendig ist, so ist es fir die
Qualitat des Textes doch gleichgiiltig,
ob er gedruckt, mit der Maschine ge-
schrieben, hektographiert, photoko-
piert oder handgeschrieben ist. Ahnli-
ches steht dem Bild bevor. Auch fiir
die Aussage eines Bildes, seinen Sinn,
wird es eines Tages unerheblich wer-
den, ob das Bild ein Photo ist, das
durch die Belichtung von Silbersalz-
partikeln entstand, ob es durch den
Druck eines Farbrasters auf Papier
hergestellt wurde, ob es durch die Be-
wegung eines Elektronenstrahls in ei-
ner Réhre gezeichnet wird, oder ob es
nur die Simulation eines Computers
ist. Trotz dieser zunehmenden Entma-
terialisierung der Bilder halten wir wei-
ter fest an einer alten Betrachtungs-
weise, verstehen wir sie immer noch
als Abbilder der Realitat. Dabei haben
sich die Bilder langst von den Objek-
ten geldst, haben sie sich aufgrund ih-
rer grossen Zirkulationsgeschwindig-
keit von ihren Referenten befreit. Die
Allgegenwart des Bildes, seine Verall-

gemeinerung erfordert es, dass seine
Aussage auch jedermann erreichen
muss. Die Vervielfaltigung der Bilder,
ihre allgemeine Diffusion macht des-
halb auch eine Standardisierung not-
wendig; die Ausdrucksmittel werden
ausgetauscht, gleichen sich an. Da-
durch verliert das Bild die magische,
die beschworende Kraft, die es einst
besass. Es war unter anderem die Per-
spektive, die das Bild zusammenge-
halten hat. Aber die Moglichkeit, tber-
all zu sein, tberall zur gleichen Zeit zu
sein, eliminiert die Perspektive, deren
Voraussetzung der feste Standpunkt
ist. Ein Bild verweist nicht mehr auf ein
Subjekt, das es gemacht hat, um et-
was auszusagen. Und es verweist
nicht mehr unbedingt auf einen Ge-
genstand, der tatsachlich existiert
oder friher einmal existiert hat. Das
Bild ist ein Bild ist ein Bild. Die Per-
spektive zersplittert, das Bild zer-
strahlt. Es hat seine Halbwertzeit be-
reits Uberschritten. Und es liefert uns .
immer weniger verlassliche Erfahrun-
gen Uber die Wirklichkeit. Was wir nur
sehen, kénnen wir das noch fiir wahr
halten? Eine Geschichte des Sehens
muisste geschrieben werden. «Der
Mensch macht sich sein Auge selbst.»

Wenn wir diesen Satz von Marx in sei-
nem vollen Umfang und in seiner hi-
storischen Dimension verstehen wir-
den, ware unser Glaube an die Bilder,
unsere Abhangigkeit von ihnen gerin-
ger? Die Bilder sind auf der Reise.
Aber sie sind auf dieser Reise langst
so weit beschleunigt, dass die Flieh-
krafte sie von der Verbindung zu ihren
Referenten befreit haben. Vielleicht
konnen wir sie gerade dadurch eher
sehen als das, was sie sind: als Zei-
chen. Und uns bleibt méglicherweise
nur, die Zirkulation der Bilder so weit
zu beschleunigen, dass man wieder
durch die Licken zwischen ihnen hin-
durchschauen kann. Denn: bewegen
sich die Bilder schnell genug, so ent-
steht ein Stroboskop-Effekt. Durch ihn
wird moglicherweise ein neuer Blick
frei, ein Blick zwischen den Bildern
hindurch auf die. Wirklichkeit. 2]
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