Selektives Sehen im Kamerafokus.
Peter Campus’ »Double Vision«

CHRISTIAN SPIES

Der Blick durch und mit der Kamera ahnelt in weiten Teilen der
selektiven Wahrnehmung von sichtbarer Realitat, die im begrenz-
ten Gesichtsfeld des menschlichen Sehens grundet. Entspre-
chend dem Auge wird im Fokus des Objektivs ebenfalls ein Teil-
feld aus dem sichtbaren Erfahrungsraum gewahlt, der im Kame-
rasucher direkt oder indirekt auf der lichtempfindlichen Flache
verfigbar gemacht und in eine operationalisierbare Form von
Sichtbarkeit Ubertragen wird. So zumindest kénnte man immer
noch versucht sein, das Wesen einer kameratechnisch vermittel-
ten Sichtbarkeit zu charakterisieren. Weiterhin wirde damit je-
doch die Kamera als das mechanisierte Modell des menschlichen
Auges gelten, das am Paradigma der camera obscura etabliert
worden war® und auf dem auch die gesamte Tradition begrin-
det ist, kameratechnisch und fotografisch vermittelte Sichtbarkeit
als eine verobjektivierte Form des Sehens zu begreifen. Doch
obwohl dieses idealisierte Modell eigentlich - wie Jonathan Crary
eindrucksvoll nachgezeichnet hat - schon vor der Entwicklung
von Foto- und Filmkamera in Frage gestellt und seitdem im Hin-
blick auf ein subjektiviertes Sehen relativiert ist (Crary 1996:
75ff.), soll nachvollzogen werden, wie es in den Debatten um die



SELEKTIVES SEHEN

IM KAMERAFOKUS

unterschiedlichen Entwicklungsstadien der technischen Bildme-
dien weiterhin auflerst prasent bleibt. Dabei gilt es, die vermeint-
liche Analogie von Sichtbarkeitsselektion in Auge und Kamera
einmal mehr zu problematisieren; insbesondere ihre Bedeutung,
die sie nicht zuletzt auch als Antriebsfaktor fur die Weiterentwick-
lung von technischen Bildverfahren hatte. Anschliefend soll am
Beispiel eines Kinstlervideos von Peter Campus, das sich dezi-
diert im Kontext dieser Debatten verortet, die vermeintlich banale
Analogie von Auge und Kamera als notwendige Instanz fur die
Konturierung der unterschiedlichen Selektionsweisen von Sicht-
barkeit vorgestellt werden.

Etwa zu Beginn des 19. Jahrhunderts steht den universellen
Sehmodellen, deren Geltung seit der Renaissance unangefochten
gewesen war, das Wissen um ein immer auch vom einzelnen Be-
trachter gestaltetes, subjektives Sehen gegentuber. Jetzt wird die
camera obscura in ihrem idealisierten Verstandnis als techni-
scher Fortsatz des Kdrpers zunehmend in Zweifel gestellt. Eben-
so gilt auch das Auge nicht mehr als eine universell verfugbare
und in sich selbst transparente Apparatur, dessen selektive
Wahrnehmung auf die Regeln optischer Gesetzmafigkeiten zu-
rickgefuhrt werden konnte, sondern dessen bis dato angenom-
mene Transparenz war zunehmend zugunsten einer, wie Gott-
fried Boehm schreibt, »spezifischen Luziditat« (Boehm 1999: 297)
aufgegeben worden, mit der dem Auge eine Beteiligung am Er-
kenntnisvorgang zukam. Der im Sehen vermittelte Sichtbarkeits-
ausschnitt musste somit nicht mehr im Hinblick auf eine be-
schrankte und folglich defizitdre Aufnahmekapazitat charakteri-
siert werden. Vielmehr konnte er jetzt, obwohl ihm jede Bedeu-
tung als normgebende Instanz abhanden gekommen zu sein
schien, als eine je individuelle Selektionsleistung gelten, die der
anscheinend neutrale, kameratechnisch vermittelte Sichtbar-
keitsausschnitt vermissen lassen musste.

Schon in dieser Tradition also, die von Crary als die »Moder-
nisierung« des Sehens im 19. Jahrhundert charakterisiert wird
oder die in anderen Zusammenhéangen auch als die Entdeckung



der »Geschichtlichkeit des Auges« gilt, kommen dem Sehen und

der durch das technische Modell der Kamera vermittelten Sicht-
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aktive, individuell gestaltete und damit nicht zuletzt auch histo- 178 | 179
risch wandelbare Sinnesleistung nobilitiert wird, muss hingegen
der Kamerafokus als mangelhafte, d.h. blof ausschnitthafte und
mechanisch determinierte Vermittlung von Sichtbarkeit gelten.
Entsprechend muss dieser dann auch die vorausgegangene phi-
losophische Kritik am Sehen seinerseits wieder unter verander-
ten Vorzeichen beerben, indem die in der platonischen Tradition
verankerte Privilegierung des Logos gegenuber der individuellen
Sinnesleistung des Auges eine Revision erfahrt. Damit steht auch
die aufklarerische lllusion einer neutralen »basisgebenden Visua-
litdt« (ebd.: 277) unter dem Stichwort der camera obscura zur
Disposition. Denn sie droht, die neu privilegierte Heterogenitat
einer dynamischen Selektion von Sichtbarkeit, die auch vorher
schon als Bedingung fur die Moglichkeit einer differenzierten Bild-
lichkeit gegolten hatte,? wieder zu gefiahrden. Sowohl unter den
Bedingungen einer Subjektivierung des Sehens als auch im Hin-
blick auf seine Geschichtlichkeit kommt deshalb die Ungultigkeit
einer vorschnellen Analogie zwischen menschlichem Sehen und
Kamerasehen deutlich zum Ausdruck - und das noch bevor sich
die vermeintliche Deckungsgleichheit von Auge und Kamera im
selektiven Kamerasehen in der bekannten und zweifellos ein-
flussreicheren Form als Fotografie Uberhaupt erst durchgesetzt
hatte.

_I. Arretierung von Sichtbarkeitsselektion

Allerdings war damit die idealisierte Annahme einer verobjekti-
vierten Einheitsperspektive, die in der technischen und anschei-
nend neutralen Selektionsleistung der Kamera begriindet liegt,
keineswegs endgliltig auBer Kraft gesetzt. Vielmehr schien die
Vorstellung eines universell apparativen Verfligbarmachens von
Sichtbarkeitsausschnitten, nachdem sie in der ersten Halfte des
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19. Jahrhunderts schon einmal zugunsten des individuellen Au-
ges flr obsolet erklart worden war, weiterhin nur auf Abruf ge-
standen zu haben, um kurze Zeit spater, unter leicht veranderten
Bedingungen, neu belebt zu werden. Seit das Sehmodell der ca-
mera obscura in der Fotografie der Ma3gabe einer zunehmenden
lllusionssteigerung entgegenkommt und seit vor allem auch die
permanente Fixierung ihres Sichtbarkeitsausschnitts in der foto-
grafischen Schicht schrittweise moglich wird, scheint die voraus-
gegangene Differenzierung zwischen dem mechanisch vermittel-
ten Kamerablick und der Sichtbarkeitsselektion im Sehen wieder
aufgehoben zu werden - und vielleicht gar unter umgekehrten
Vorzeichen neu etabliert zu werden.

Auch wenn etwa Konrad Fiedler schon 1887 die Vorstellung
fur vollkommen abwegig halt, »dafl die Photographie [ein; C.S.]
Gesichtsbild in der untriiglichsten Weise liefere<®, vermittelt die
Euphorie, die mit der Entwicklung der fotografischen Verfahren
einhergeht, einen vollkommen anderen Eindruck. Hier ist offen-
sichtlich, wie das Sehen und der Kamerablick miteinander zu ei-
ner »merkwirdigen fotografischen Gestalt des Sehens« (Busch
1998: 393) verschrankt wurden und damit jene Tendenz einher-
geht, der Kamera dariber hinaus ein der Sichtbarkeitsselektion
des Auges noch Uberlegenes Potential universeller Sichtbarkeits-
gestaltung zuzumessen.

Wenn beispielsweise Joseph Louis Gay-Lussac 1839 in sei-
ner berthmten Rede vor dem franzdsischen Senat dem neu ent-
wickelten Verfahren der Fotografie gegenuber der Malerei eupho-
risch eine bislang »unerreichte Vollkommenheit zumift, mit der
sie der Natur selbst gleichkomme«“, dann schlieft er damit
scheinbar nahtlos an die Bewunderungen an, die die camera
obscura schon etwa 200 Jahre vorher ausgeldst hatten, wenn
Constantijn Huygens in der Bewunderung einer camera obscura
Cornelius Drebbels schreibt: »denn dies [das Abbild in der camera
obscura; C.S.] ist das Leben selbst oder etwas noch hoheres,
wenn wir ein Wort dafir finden konnten.«® Gay-Lussac impliziert
wieder eine deutliche Deckungsgleichheit von fotografischem



Blick und menschlichem Sehen. Denn nur im Abgleich mit den
unmittelbaren Seherfahrungen kann er dem Blick durch den Ka-
merafokus eine Abbildtreue einrdumen, die ihn von den traditio-
nellen Bildverfahren abhebt. Wahrend dort gesehene Sichtbarkeit
immer mehr oder weniger als eine medial vermittelte verstanden
worden war und folglich deren Ausschnitt primar als eine bewusst
gestaltete Flachenkomposition galt, scheint dagegen die Sicht-
barkeitsvermittlung in der Fotografie eine unmittelbare, dem Au-
ge vergleichbare zu sein. Nur so konnte sich die Rede von ihrer
medialen Transparenz und ihrer »Affinitat zur ungestellten Reali-
tat« (Kracauer 1973: 45) etablieren.

Der auRerst rigiden Selektion von Sichtbarkeit im Kamerafo-
kus, obwohl sie eigentlich als ein mafigeblicher Parameter foto-
grafischer Medialisierung und als Differenzkriterium zum dyna-
misch begrenzten Gesichtsfeld nur allzu offensichtlich ist, konnte
dabei nur bedingt Beachtung geschenkt werden. Denn entgegen
dem etwa 180° betragenden Blickwinkel beider Augen mit un-
scharfer Begrenzung und der extremen Variabilitat des menschli-
chen Sehens, die in der Augen- und Korperbewegung grindet,
blrgt ja gerade der starre fotografische, d.h. ausschnittschaffen-
de Blick fir seine Uberzeugungskraft. Und die Differenz der
Sichtbarkeitsselektion zwischen Kamera und Auge garantiert -
im paradoxen Sinne® - auch ihre vermeintliche Verwandtschaft.

Erst indem die selektive Wahrnehmung, die im begrenzten
Blickfeld des Menschen griindet, entgegen der Bewegungsdyna-
mik des menschlichen Sehens stillgestellt und scharf umgrenzt
wird, ist eine fotografische Visualisierung im und als Bild moglich
und damit allererst eine Sichtbarkeitsgestaltung, die fur die be-
sondere Charakterisierung des fotografischen Blickens aus-
schlaggebend ist: Eine arretierte Sichtbarkeitsselektion im FI&-
chenbild, die in der Diskussion um die camera obscura vermisst
worden war.” Hier trifft das aktiv selektierende Sehen (wieder)
auf eine permanent organisierte oder eine, wie Konrad Fiedler
schreibt, »entwickelte Sichtbarkeit« (vgl. Fiedler 1999: 206). Und
obwohl sie auf diese Weise den traditionellen Bildformen, von
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denen sie sich eigentlich abzuheben schien, erneut ahnlicher ist,
wurden damit immer wieder pessimistische Vermutungen Uber
eine spezifische Dominanz der fotografischen Abbildung gegen-
Uber der Synthesisleistung des Auges verbunden; etwa wenn
Bernd Busch formuliert: »Der der Zweckrationalitdt unterstellte
Gesichtssinn richtet sich fortan auf die Eindeutigkeit einer bereits
geordneten Sichtbarkeit« (Busch 1998: 232). Allein darin scheint
aber die tatsachliche Analogie zwischen dem Sehen und dem fo-
tografischen Blicken begriindet: Ebenso wie einerseits aktive Se-
lektion von Sichtbarkeit das menschliche Sehen als notwendige
Voraussetzung mit gestaltet, wie »jedes Sehen, gerade wenn es
gelingt, ein Ubersehen« (Boehm 1999: 284) ist, so erlaubt ande-
rerseits auch nur das um so deutlichere Ubersehen im fotografi-
schen Ausschnitt dessen Uberzeugende visuelle Pragnanz.

»Im Grunde kann auf photographischem Wege doch nur et-
was hergestellt werden, was eben keine Gesichtsvorstellung ists,
so wieder Fiedler bereits 1887, »sondern wovon wir uns erst eine
Gesichtsvorstellung bilden mussen« (Fiedler 1999: 206). Andern-
falls hatte jeder Versuch, die Fotografie in ihrer Bildfahigkeit auch
gegenuber den traditionellen Bildmedien zu nobilitieren, schon im
Ansatz beendet sein muissen. Ebenso ware die hier anvisierte
Diskussion der Blickselektion in den nachfolgenden technischen
Bildmedien und um die bildkiinstlerische Auseinandersetzung mit
den unterschiedlichen Modi von Blickselektion in Peter Campus’
Videoarbeiten jeder Bedeutung enthoben.

Deshalb muss darin ebenfalls eine Grundvoraussetzung fir
die vermeintliche Entsprechung von fotografischer Visualisierung
zur Blickselektion im Auge angenommen werden: Jede in sich
markante fotografische Arretierung von Sichtbarkeit durchlauft
immer auch erneut wieder den Prozess einer dynamischen Blick-
selektion. Gerade also der rigide fotografische Ausschnitt - da-
runter mussen hier die Begrenzung als Feld ebenso wie die enge
temporale Begrenzung der fotografischen Momentaufnahme ver-
standen werden - blrgt schlieflich nur deshalb fur seine Pra-



gnanz, indem er grundsatzlich auch einer Aktualisierung im Fokus

des Auges bedarf.
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keit sind die Momentaufnahmen Eadweard Muybridges ein Uber- 182 | 183
aus markantes Beispiel daflr. Hier wird im kameratechnisch und
fotochemisch fixierten Moment die scheinbar unzureichende Se-
lektionsleistung des Auges, seine Tragheit also, Uberwunden, und
es werden neue, vormals nicht bekannte Momente von Sichtbar-
keit offengelegt. Jedoch ebenfalls nur, indem sie dem menschli-
chen Auge wieder innerhalb der Grenzen seiner Sehkapazitaten
verfligbar gemacht werden. Etwa, indem die einzelnen Moment-
aufnahmen des galoppierenden Pferdes, dessen Bewegung dort
jeweils vollkommen stillgestellt erscheint, ihrerseits wieder in der
dynamischen Blickselektion wahrgenommen werden mussen.
Damit wird der scheinbar stillgestellte Moment im Bildsehen wie-
der in eine neue Prozessualitét Gberfuhrt, die dann noch einmal
im Nacheinander der Einzelaufnahmen eine Steigerung erfahrt.
Hier kommt die Notwendigkeit eines selektiven Sehens des
menschlichen Auges, mit der ein Wahrnehmen allererst méglich
ist, direkt zusammen mit der rigiden Selektionsleistung des foto-
grafischen Blicks, die ihrerseits fotografische Sichtbarkeit im Bild
Uberhaupt erst moglich macht. Nur so entsteht letztlich die be-
stechende Uberzeugungskraft des fotografischen Ausschnitts in
seiner zweifachen Selektionsleistung: Einerseits durch das foto-
grafische Ausschneiden und bildliche Arretieren von Sichtbarkeit
und andererseits die damit verbundene neue Verfugbarkeit fur
die dynamische Selektionsleistung des Auges.

_Il. Dynamisierung von Sichtbarkeitsselektion

Freilich erfahrt diese Konstellation im Zuge der Weiterentwick-
lung der technischen Bildverfahren im Anschluss an die Fotogra-
fie - allen voran naturlich das filmische Bewegtbild - gleich wei-
tere Um- und Neuformulierungen. Die letztlich doch noch trenn-
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scharf zu konturierenden Verfahren der Blickselektion zwischen
Fotokamera und Auge scheinen nun wieder miteinander ver-
schrankt zu werden. Uber ihre spezifische Analogiestruktur hi-
naus, mit der sie die fotografische Abbildung beerben, sind die
filmischen Bilder jetzt auch noch durch das andere, in ihrer spezi-
fischen Bewegungsstruktur begriindete Analogiepotential zusatz-
lich bestimmt.® Allein schon auf der apparativen Ebene wird
hier, vollkommen abgesehen von den Verfahren filmischer Mon-
tage, der fotografische Ausschnitt wieder redynamisiert. Dement-
sprechend scheint wieder eine Selektion aus dem kontinuierli-
chen, realen Sichtbarkeitsraum vorzuliegen, die der MaRgabe ei-
ner dynamischen Sichtbarkeitsselektion erneut naher kommt.
Damit kdnnte man der Annahme Joachim Paechs zustimmen,
wenn dieser schreibt: »Aus heutiger Sicht ist das filmische Verfah-
ren der Koppelung von Bildern, der in ihnen angehaltenen Bewe-
gung, mit einer mechanischen, ihnen auRerlichen Bewegung, ein
Zwischenschritt in der Entwicklung von Verfahren zur Visualisie-
rung von Bewegung jenseits des Paradoxes der »Bilder angehal-
tener Bewegung.« (Paech, 1999, 35-36)

Schon die friihe Kritik am filmischen Bild weist darauf hin,
wie diese Entgrenzung des statischen Feldes fotografischer Blick-
selektion und seine Erweiterung im Sinne einer Redynamisierung
auch wieder zur Beschrankung wurde. Denn gleichzeitig ist damit
notwendigerweise auch ein Verlust jener Pragnanz verbunden,
die das fixierte fotografische Blickfeld dem sehenden Auge ver-
mittelt hatte. Jetzt bedeutet die dynamische Eigenbewegung des
Films - ganz im Sinne eines Kameraauges, das in Konkurrenz
zum menschlichen Auge steht - schon von sich aus eine schein-
bar variable Blickselektion, wobei die Blickselektion des Auges
schon im Bild autoritativ festgelegt ist. Deshalb kann die konkrete
Bewegung der Bildelemente im Film schliellich auch wieder eine
neue Arretierung bedeuten. Nun allerdings nicht des Bildes im
Sinne einer rigiden Blickselektion, sondern - wie von der Kritik
am filmischen Bild immer wieder betont - scheint damit vielmehr
eine Arretierung des menschlichen Auges einherzugehen.



Dem stehen dann all jene Strategien gegenuber, die diesen

scheinbar kontinuierlichen Bewegungsimpuls des filmischen Bil-
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filmischer Montage und all jene spater beschriebenen »Momente
des Stillstands« implizieren bekanntlich solche filmischen Bilder,
die sich bewusst in der Interferenz mit der Sichtbarkeitsselektion
des Auges artikulieren und ihm damit wieder eine aktive Selek-
tionsleistung abverlangen.®

So wird auch mit diesen ebenfalls nur bruchstlickhaften Be-
merkungen zur Frage des selektiven Kamerasehens im filmi-
schen Bewegtbild ebenfalls wieder deutlich, dass die Relation zur
spezifischen Form des menschlichen Sehens unabdingbar ist.1°
Der Fokus der Kamera konnte ebenso wenig der banalen Vorstel-
lung entsprechen, nach der hier das Modell des menschlichen
Auges gespiegelt werde, wie das auch vom fotografischen Sicht-
barkeitsausschnitt immer wieder angenommen worden war.
Gleichzeitig kann er aber trotzdem auch nicht unabhangig von
diesem je individuellen Sehmodell verstanden werden. Denn fo-
tografisch und filmisch vermittelte Sichtbarkeit finden immer al-
lein im Sehvollzug Beachtung. Sie werden damit grundsatzlich an
die Geschichtlichkeit und Selektionsleistung des Auges gekop-
pelt.

_lll. Simulation von Sichtbarkeitsselektion

Daran andert auch der abermals anschlieBende Entwicklungs-
schritt elektronisch vermittelter und zunehmend universell co-
dierter Bildformen wenig, obgleich hier mit dem technologischen
Fortschritt ein radikaler Einschnitt in den Entwicklungsstrang auf-
einander aufbauender Bildkonzeptionen verbunden wird. Dort
sind noch einmal markante Strategien fur eine dem menschli-
chen Sehen angenaherte technische Sichtbarkeitsvermittlung of-
fensichtlich, die sich von den vorausgegangenen nicht alleine
durch ihre mogliche Loslésung von der Kamera unterscheiden.
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Vielmehr scheinen die neuen Bildverfahren primar aufgrund ihrer
mathematischen Verfasstheit grundsatzlich verschieden, womit
die Struktur des fotografischen Ausschnitts im Unterschied zu
seiner mechanischen Dynamisierung im filmischen Bild noch
einmal radikalen Veranderungen unterworfen ist. Denn jetzt, da
die datentechnisch codierte Sichtbarkeit - zumindest potentiell*!
- von dem selektiven Fokus der Kamera gelost ist, erscheint sie
auf ganz andersartige Weise entgrenzt. D.h., sie ist zumindest po-
tentiell kontinuierlich, soweit es in der mathematischen Matrix
angelegt ist, und sie birgt damit eine Vielfalt von Sichtbarkeits-
formen, deren Grenzen nur in den Beschrankungen des Daten-
materials formuliert sind. Jetzt ist nicht mehr die Metapher des
Fensters bestimmend, durch dessen begrenzte Offnung man
sichtbare Realitdt ausschnitthaft erfassen kann, sondern die der
Ture, durch die man in die virtuelle Sichtbarkeit eintreten und
dort wieder selbst unter der Mafdgabe der aktiven Blickselektion
wahrnehmen kann. Folglich scheint hier die eigene Negation als
Bild immer schon nahe zu liegen, indem das kontinuierliche Da-
tenmaterial in der sinnlichen Wahrnehmung unmittelbar in ein se-
lektives Sichtbarkeitsfeld Ubertragen zu werden scheint und da-
mit der Zwischenschritt einer widerstandigen Medialisierung aus-
geschaltet bleibt (Grau 2001: 167ff).

Allerdings wird dabei meist konsequent Ubersehen, dass
auch diese potentiell kontinuierlichen und mehrdimensionalen
mathematischen »Datenrdume« immer ebenfalls ihrer Prasenta-
tion als Projektion oder als Monitorbild bedUrfen, um Gberhaupt
sichtbar wahrgenommen werden zu kdnnen; dass also hier eben-
falls die ausschnittschaffende Sichtbarmachung eine notwendige
Voraussetzung darstellt. Auf ihrer phanomenologischen Ebene
betrachtet, schlieBen sie trotzdem wieder an die Sichtbarkeits-
formen von Fotografie, Film und auch dem Video als unmittelbar
vorausgegangenes elektronisches Bildmedium an. Im Unter-
schied also zu ihrem »object space«, jenem auf numerischer Ebe-
ne konturierten Datenraum, in dem ihre radikale Verschiedenheit
begrindet scheint, wird immer erst der »image space« als ein



sichtbar gemachter Ausschnitt aus diesem Datenmaterial fur ei-
ne visuelle Wahrnehmung verfigbar.*?

Aber gerade auch dabei sind wieder Strategien zur Illusions-
steigerung der selektiven Sichtbarkeit zu erwahnen. Abermals geht
es vor allem darum, auch diesen sichtbaren »image space« selbst
zu dynamisieren und damit der tendenziell defizitdren Transfor-
mation des kontinuierlichen Datenraums in einen Sichtbarkeits-
ausschnitt zu entgegnen. Entsprechend der aktiven Leistung des
Auges wird er deshalb so gestaltet, dass eine schon an sich dy-
namische Sichtbarkeitsselektion gegeben ist. Sie ist im Unter-
schied zum Film, bei dem eine festgelegte Bewegungsstruktur
vorgegeben ist, jetzt auch in Realzeit wandelbar und scheint da-
mit der Aktivitdt des Auges nochmals angendhert. Denn es ist
technisch maoglich, den Bildausschnitt analog zur Augen- und
Korperbewegung des Betrachters zu variieren und damit einen
Sichtbarkeitssauschnitt zu simulieren, der dem Auge einen indi-
viduell gestalteten Blick in den potentiellen Sichtbarkeitsraum
des Datenmaterials vortduscht. Nur findet dabei auch die be-
kannte Kritik am dynamisierten filmischen Bild, das Auge in Unté&-
tigkeit zu versetzen, auch gleich wieder ihre Entsprechung. Hier
ist das Auge nochmals starker auf den prasentierten Bildaus-
schnitt fixiert. Deshalb ist es duerst bezeichnend, dass die mar-
kantesten lllusionen datentechnisch simulierter Bilder etwa mit
Head Mounted Displays erzielt werden, bei denen das Bild in nachs-
ter Nahe zum Auge vollstandig in dessen Blickfeld einbeschrie-
ben werden kann und damit faktisch jede Méglichkeit der aktiven
Blickselektion ausgeschlossen ist.

In diesem Zusammenhang erreicht dann auch eine weitere
technische Entwicklung endlich ein ausgereiftes Stadium, die im
Zusammenhang der lllusionssteigerung von technisch vermittel-
ter Sichtbarkeit und deren Annaherung an das tatsachliche Se-
hen schon seit den Frihformen der Fotografie verfolgt worden
war: Die stereoskopische Bildprojektion als Entsprechung zum
binokularen Sehen. In allen Entwicklungsstadien der technischen
Visualisierungsverfahren hatte die Aufnahme und Prasentation
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mit einem Okular stets eine grundsatzliche Differenz zur Sicht-
barkeitsselektion des menschlichen Auges bedeutet. Denn wah-
rend dort das binokulare Sehen fur eine tiefenrdumliche Wahr-
nehmung ausschlaggebend ist, bringen demgegeniber die (b-
liche Foto- oder Filmaufnahme ebenso wie auch die Ublichen
numerischen Visualisierungsverfahren eine Verankerung aller
Sichtbarkeitswerte in der Flache mit sich. Nur die normierte zen-
tralperspektivische Konstruktion illusioniert eine entsprechende
Tiefenraumlichkeit. Doch obwohl sie als Garant fur eine universell
nachvollziehbare Abbildung von Wirklichkeit durchgesetzt worden
war, galt es schon frih, diesem immer noch widerstéandigen lllu-
sionsdefizit zu begegnen.

Jonathan Crary beschreibt die Urspringe des fotografischen
Stereoskops bereits im 19. Jahrhundert (Crary 1996: 122). Es sei
vor allem in den 1820er und 1830er Jahren in enger Verbindung
mit der Erforschung des subjektiven Sehens zu verorten und
misse dabei als eine apparative Entsprechung fiir den sehenden
Korper gelten, der seitdem als binokular sehender verstanden
wurde. Mit der neuen Technik schien neben der Naturdhnlichkeit
eine im Vergleich zur einfachen Fotografie noch enorm gesteiger-
te Unmittelbarkeit gegeben, eine - wie Crary schreibt - »schein-
bare Greifbarkeit« (ebd.: 128). War die exakte Abbildung
dort in der Schicht verschlossen, so wird sie in der stereoskopi-
schen Prasentation fur die Begehrlichkeit der Wahrnehmung ge-
offnet (vgl. Busch 1998: 291). Damit scheint die Ubereinstim-
mung von sichtbarem Realitatseindruck und der technischen
Vermittlung auf eine bis dato unerreichte Ebene gelangt zu sein.
Der fotografische Sichtbarkeitsausschnitt konnte nun auch noch
der Funktionsweise der tiefenrdumlichen Sehaktivitat entspre-
chen.

Ebenfalls wird aber hier bereits deutlich, was sich dann in
der avancierteren stereoskopischen Projektionstechnik digitaler
Bilder einmal mehr zeigen wird: dass fur die Zielsetzung des Illu-
sionseindrucks sowohl die aktive Selektionsleistung des Auges
stillgestellt sein muss und gleichzeitig eine gegenliber der rigiden



fotografischen Sichtbarkeitsselektion noch gesteigerte Fokussie-
rung vonnoten ist, die Rosalind Krauss als eine »Art Tunnelper-
spektive« (Krauss 2000: 180) beschreibt. Auch die stereoskopi-
sche Visualisierung sei flachig organisiert und nur ein »zu einer
hoheren Potenz erhobener perspektivischer Raum« (Krauss
2000: 180). Sie muss sich jedoch von den konventionell illusio-
naren Flachenbildern, die am Paradigma der Zentralperspektive
homogen, im Sinne einer relationalen Struktur orientiert sind,
deutlich unterscheiden. Denn hier ergibt sich der Eindruck von
Dreidimensionalitat, so wieder Crary, gerade »nicht, wenn unser
Blick Uber das Bild schweift und das gesamte Sehfeld wahr-
nimmt, sondern nur als punktuelle Erfahrung an ganz bestimm-
ten Abschnitten« (Crary 1996: 130). Bilder, die nach den Regeln
der Zentralperspektive durch stark fluchtende Linien und Gro-
Benunterschiede konstruiert sind, bleiben in der stereoskopi-
schen Prasentation weitgehend ohne die gewinschte Wirkung.
Hier ist vielmehr die Differenz der optischen Achsen zwischen
den beiden gleichzeitig sichtbaren Bildern ausschlaggebend, was
sich insbesondere dann einstellt, wenn in einzelnen Teilen, vor-
zugsweise im Vorder- oder Mittelgrund, die raumliche Kontrastie-
rung von zwei differenten Elementen abgezeichnet ist. Stereo-
skopische lllusion ist dann am eindrucksvollsten, wenn also ein
sichtbares Ganzes in einzelne, nicht koharente Einheiten aufge-
|6st ist und die vermeintliche Entsprechung zum tiefenraumlichen
Sehen immer nur an der einzeln fokussierten Bildeinheit er-
schlossen wird.'® Vom Betrachter fordert dies entsprechend eine
korperliche Nahe zum Bild und seine Unbeweglichkeit, weil der
intendierte Effekt des binokularen Sehens wieder nur dann mog-
lich ist, wenn die dynamische Blickselektion des Auges entspre-
chend kanalisiert ist.

In diesem Sinne liegt es dann auch nahe, dass der stereo-
skopischen Bildprasentation, nachdem sie in der zweiten Halfe
des 19. Jahrhunderts allméahlich auBer Gebrauch gekommen war
und im Kontext der verschiedenen Bildtechniken im Lauf des 20.
Jahrhunderts nur ein Schattendasein gefuhrt hatte, im Zusam-
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menhang der elektronischen und digital codierten Visualisie-
rungsverfahren wieder eine verstarkte Bedeutung zukommt. Jetzt
erlauben die neuen technischen Optionen einen sehr viel Uber-
zeugenderen Einsatz dieser Visualisierungstechnik als in Fotogra-
fie und Film, wo deren normierte zentralperspektivische Gestal-
tungsmodelle letztlich immer noch bedeutsamer gewesen waren
als die stereoskopische lllusion samt ihrer apparativen Voraus-
setzungen. Mit der vollstandigen Manipulierbarkeit der elektro-
nisch codierten Bilder ist es nun einerseits moglich, sie direkt
entsprechend einer intendierten Bildwahrnehmung zu modifizie-
ren oder zu gestalten und damit jene »Briche« und mangelnde
bildliche Einheit, die die stereoskopische Bildprasentation vor-
mals bedeutet hatte, von vornherein mit einzurechnen. Anderer-
seits ist durch die neuartigen Prasentationsformen, wie etwa das
schon genannte Head Mounted Display, eine auflerst prazise Zu-
richtung des visuellen Materials auf die intendierte Sichtbarkeit
notig. Hier wird darauf abgezielt, das Sehen vollstandig zu kanali-
sieren und die lllusion einer natlrlichen Blickselektion dadurch
zu erreichen, indem jede aktive Blickselektion des Auges auf ein
Minimum reduziert wird.*

Nochmals wird also hier deutlich, dass mit der technisch
vermittelten Sichtbarkeit durch spezielle Verfahren unbedingt ei-
ne tduschende Anndherung an die selektive Wahrnehmung des
Auges moglich scheint. In dem Augenblick jedoch, in dem die
subjektive Sehaktivitat und die Notwendigkeit einer Sichtbar-
keitsselektion fur Wahrnehmungsprozesse BerUcksichtigung fin-
den, muss nicht allein der Differenz von Sichtbarkeitsselektion im
Kamerafokus zu derjenigen im menschlichen Sehen Beachtung
geschenkt werden, sondern vielmehr der Interferenz zwischen
beiden, auf deren Basis erst die spezifische Potentialitat einer
technisch vermittelten Sichtbarkeit im Sinne ihrer Bildlichkeit
zum Ausdruck kommen kann.



_IV. Peter Campus - »Double Vision«
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Peter Campus’ friihes Videoband »Double Vision« zur Diskussion
stehen. In dem markanten Beispiel der performativ analytischen
Videokunst von 1971 fuhrt Peter Campus den standigen Abgleich
von spezifischen Kamerablicken, von videobildlicher ebenso aber
auch von fotografischer und filmischer Natur, mit dem Blickmo-
dell des menschlichen Sehens vor.

In diesem Sinne ist »Double Vision« dann auch nicht allein als
eine originare Auseinandersetzung mit den medialen Bedingun-
gen der noch jungen Videotechnik zu verstehen. Ebenso kann
oder muss es - wie im Folgenden gezeigt werden soll - auch als
ein visueller Diskurs begriffen werden, in dem Auge und Bild, je-
weils unter den Bedingungen bildtechnischer Entwicklungsschrit-
te, miteinander in Abgleich gestellt werden, und der dabei biswei-
len auch durchaus bis an die Ausgangspunkte der modernen De-
batte um das Sehen und seine Relation zu den anderen Sinnen
der menschlichen Wahrnehmung zurlickverweist. Entsprechend
ist »Double Vision« deshalb ebenso exemplarisch fur einen
Schwerpunkt der US-amerikanischen Kunst der 1960er und fri-
hen 1970er Jahre. Dort stand im Rahmen der Neuorientierung
nach dem ausdifferenzierten Modernismus der 1950er Jahre
auch das Sehen des kiinstlerischen Bildes neu zur Debatte. Nach
dem Primat des rein Optischen und einem in diesem Sinne zuge-
richteten Bildsehen interessierte jetzt wieder zunehmend eine
Pluralitat des Sehens, fiir die Campus’ Bilddiskurs Uber die Viel-
stimmigkeit, die sich zwischen Sichtbarkeit und Sehen ergibt, ex-
emplarisch sein kann.*®
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V. »Double Vision« als Modell des binokularen Sehens

Das augenscheinlichste Interesse an der Auseinandersetzung mit
dem Sehen gilt in »Double Vision« - wie der Titel des Videos be-
reits nahe legt - der Entsprechung von technischen Visualisie-
rungsverfahren zum binokularen menschlichen Sehen. Durchweg
knupft das Video bewusst an die gesamte Tradition an, in der das
scheinbare lllusionsdefizit von fotografischen, filmischen und
elektronischen Bildern, das sich dort noch gegenlber der aktiven
Selektionsleistung des vertrauten Sehens abzeichnet, durch ste-
reoskopische Prasentationsverfahren kompensiert wird. Jedoch
zeigt das Videoband deutlich, dass Campus den eigentlichen Te-
los dieser Entwicklungstradition, die sténdige lllusionssteigerung,
die gerade mit den elektronischen Bildverfahren nochmals einen
entscheidenden Entwicklungsschritt erleben sollte, hier vielmehr
bewusst konterkariert und primér an den Bedingungen und Gren-
zen einer Simulation des binokularen Sehens interessiert ist.

In seinem New Yorker Loft nimmt Campus entsprechend
dem Modell der binokularen Wahrnehmung mit zwei Augen je-
weils synchron mit zwei Videokameras zwei Bewegtbildsequenzen
auf. Diese werden in einem weiteren Schritt, ebenfalls dem Mo-
dell des menschlichen Sehens folgend, wieder miteinander zu ei-
ner Bildsequenz zusammengefiigt. Beide Videosignale werden in
einem elektronischen Mischverfahren zu einem Signal verbun-
den. Im Bild erscheinen dadurch zwei transparente, Ubereinander
gelagerte Ebenen, etwa in der Form von fotografischen Doppelbe-
lichtungen oder Sandwichverfahren, die sich in den sieben Einzel-
teilen des Bandes jeweils durch eine unterschiedliche Deckungs-
ungleichheit auszeichnen,*® worin natirlich einerseits nochmals
eine Entsprechung zum binokularen Sehen und vor allem zu den
bekannten Verfahren der stereoskopischen Bildprojektion be-
steht. Dort wird bekanntlich erst in der Differenz zwischen den
beiden Bildern, die getrennt voneinander mit je einem Auge
wahrgenommen werden, die lllusion einer tatsachlichen Raumtie-
fe erfahrbar. In »Double Vision« jedoch ist hier der entscheidende



Kontrast zum binokularen Sehen und ebenfalls zur gesamten

Tradition der illusionssteigernden stereoskopischen Verfahren
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aber jeden damit verbundenen illusionistischen Effekt. Denn
ebensowenig wie eine notwendige Trennung der beiden Bildse-
quenzen fur die Wahrnehmung mit je nur einem Auge Uberhaupt
gewabhrleistet ist, erweist sich auch die Deckungsungleichheit da-
zwischen durchweg als gezielter lllusionsbruch. Die beiden Kame-
ras, mit denen die Bildsequenzen aufgenommen wurden, haben
etwa unterschiedliche Brennweiten, Uberkreuzte oder teils vollig
voneinander getrennte Fokusbereiche, gegenlaufige Blickrichtun-
gen, unterschiedlich grofie Bildfelder etc. Jeweils wird damit wie-
der die Spezifik eines selektiven und monokular organisierten
Kamerablicks den Erwartungen an eine perfekte binokulare Illu-
sion und der dynamischen Sichtbarkeitsselektion entgegenge-
stellt.

Gerade indem hier also genau diejenige avancierte Bedin-
gung der technischen Visualisierung gestort scheint, die eigent-
lich die lllusion eines dem Auge entsprechenden Sichtbarkeits-
sausschnitts garantieren sollte, geht damit eine um so umfang-
reichere Verunsicherung des lllusionspotentials technischer Visu-
alisierung einher. Denn jetzt blrgt auch nicht mehr der fotografi-
sche Ausschnitt oder die filmische Bewegung fir die vermeintli-
che Ahnlichkeit mit dem vertrauten Sehen, sondern damit schei-
nen unterschiedliche Formen von Sichtbarkeitsselektion in Auge
und Kamera in einen direkten Abgleich gestellt.

_VI. Sieben Blickdialoge

Schon im ersten von insgesamt sieben deutlich voneinander ge-
trennten und jeweils einzeln betitelten Teilen von »Double Vision«
(Abb. 1) scheint fur den Betrachter jede Fokussierung eines
Sichtbarkeitsausschnitts und entsprechend jede mogliche Fixie-
rung verunsichert. Unter dem Titel »Copilia« sieht er sich hier
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weitgehend willklrlich anmutenden, zumindest aber wenig nach-
vollziehbaren, horizontalen Kameraschwenks durch einen Raum
gegenuber. Sie gleichen den ausfedernden Bewegungen eines
schwingenden Pendels, lassen aber jeden Rhythmus oder Re-
gelmaRigkeit vermissen. Einerseits betreffen diese Schwankun-
gen synchron beide Bildsequenzen, andererseits 16st sich das
Gesamtbild in zwei Einzelteile auf, die horizontal gegenlaufige
Bewegungen zeigen. Dabei werden entweder zwei identische
Ausschnitte gegeneinander verschoben, was zu einer Verdoppe-
lung von Bildelementen flhrt, oder zwei unabhangige Bildteile
Ubereinander gelagert und gegeneinander verschoben, womit je-
weils eine collageartige Irritation der Raumansicht einhergeht.

Abbildung 1: »Copilia«

Jede konstante Fokussierung und jegliche Fixierung des gezeig-
ten Raums bleibt dabei fur den Betrachter ausgeschlossen.
Scheint es in einzelnen Momenten zwar immer wieder moglich,
der Bewegungssequenz eines Bildausschnitts zu folgen und da-
mit auch den prasentierten Raum zu rekonstruieren, so wird dies



umgehend durch eine Umkehrung der Bildbewegung und durch
das Verschieben der beiden Bildebenen gegeneinander konterka-
riert. Nicht einmal die beiden Kamerapositionen und die genaue
Kameraflihrung sind durchgehend rekonstruierbar. Es lasst sich
nur vermuten, dass zwei etwa identische Kameras vom gleichen
Kérper synchron im Raum bewegt werden und dabei zusatzlich
ihre Fokusbereiche noch unabhangig gegeneinander verschoben
sind. Standig wird dies noch in der eigentimlichen Collagierung
der Bildsequenzen verunklart. Letztlich verweist das sichtbare Vi-
deobild damit immer wieder zurlick auf sich selbst, d.h. auf das
bewegte Relationsgeflige im Sichtbarkeitsausschnitt auf der Mo-
nitorflache.

Im Kontext der Debatte um ein spezifisches Kamera- und
Bildsehen scheint diese erste Sequenz von »Double Vision« fast
unmittelbar an eine ihrer frihen Wegmarken anzuschliefen; je-
nen historischen Ubergang namlich, der laut Peter Bexte den Weg
von der »Kunst [...] zurlck zur Philosophie der Wahrnehmungx«
(Bexte 1999: 82) markiert. In Campus’ Video wird mit der perma-
nent anhaltenden Verunsicherung von Seherwartungen, der an-
scheinend vollkommen willkiirlichen Fokussierung und der stan-
digen Verschiebung der beiden Fokusbereiche zueinander ein
Blickdispositiv vorgefluihrt, das sich auf Uberraschende Weise in
demjenigen wiederfindet, an dem bereits damals die spezifische
Konstitution des sehenden Auges diskutiert worden war. Gemeint
ist der Blinde, der als lllustration aus Descartes »Dioptrique« be-
kannt ist: ein Blinder, der als Ersatz fur seine Augen zwei Stabe in
den Handen hélt und damit tastend seine Umwelt wahrnimmt,
wobei die Spitzen der Stabe nur schwerlich die Sichtbarkeitsaus-
schnitte des jeweiligen Auges ersetzen. Descartes hatte sich des
»Geometers« nur als Beispiel fir die von ihm vorausgesetzte
geometrische Verfasstheit von Wahrnehmung bedient. Unabhéan-
gig davon hatte sich die lllustration jedoch danach verselbstan-
digt. Sie war ein eigenstandiges Modell fur eine gesamte ikono-
graphische Tradition geworden, in der schlieflich das tastende,
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IM KAMERAFOKUS (Abb. 2).

Abbildung 2: lllustration aus René Descartes, Dioptrique, in: Discours de
la méthode, Paris 1724

Freilich ist in »\Double Vision« kein Blinder zu sehen, und auch das
Tasten wird nicht direkt thematisiert. Dennoch legt die erste Se-
quenz des Videobandes gerade dieses Dispositiv des verhinder-
ten Sehens nur allzu nahe. Jetzt sind es nur nicht mehr zwei Sta-
be, die der Blinde als Augenersatz in beiden Handen halt, son-
dern jetzt scheint der Blinde derjenige zu sein, der zwei Videoka-
meras suchend um sich herum durch den Raum fuhrt. Doch die-
se kdnnen ebenfalls kein identischer Ersatz sein, wie die lbermit-



telten Bilder zeigen. Hier wird nicht, wie im aktiven Sehen, kon-
kret fokussiert und sehend etwas fixiert. Die beschriebenen unsi-
cheren, standig bewegten und gegeneinander verschobenen
Sichtbarkeitsausschnitte scheinen, gerade im Gegensatz zu ihrer
vermeintlichen Neutralitat als Auge, vielmehr auf das Suchen des
Blinden zu verweisen, der mit seinen beiden Staben unsicher tas-
tend und immer wieder neu prifend seine raumliche Umwelt zu
erschlieen sucht und dabei vollkommen anderen Orientierungs-
punkten folgen muss.

In den weiteren Teilen von »Double Vision«, die hier nur
bruchstlickhaft angesprochen werden koénnen, scheint es, als
habe der Blinde - um der Metapher weiterhin zu folgen - seine
Sehfahigkeit wieder teilweise zuruckerhalten. So als seien die
beiden Spitzen der Stabe, jetzt sehr viel gezielter, gleichfalls wie-
der unter der Kontrolle eines sehenden Auges eingesetzt. Die
Bildsequenzen der beiden Videokameras zeigen nunmehr eine
zunehmend konkretisierte Bildgestaltung; weniger die generelle
Verunsicherung von Seherfahrung. Nun scheint es starker darum
zu gehen, gezielt provozierte Wahrnehmungserwartungen zu irri-
tieren. Raumansichten werden zunehmend greifbar fokussiert
und kénnen in den Kamerabewegungen nachvollzogen werden.
Ebenso sind auch die beiden Ubereinander gelagerten Bildse-
quenzen jetzt bewusster im Hinblick auf gezielte Raum- und Fl&-
chengestaltungsmerkmale im Bild ausgerichtet.

So etwa in der zweiten »Disparity« (Abb. 3) betitelten Se-
quenz. Nun sind die Kamerabewegungen durch den Raum und
die Bewegungswechsel deutlich verlangsamt. Raumansichten
werden in einzelnen Kamerabewegungen erschlossen. Gleichzei-
tig folgen sie markanten Richtungsvektoren im Raum, wie etwa
den offen liegenden Rohrleitungen, den Kanten zwischen Wan-
den und Decke oder den Raumecken. Mehrfach werden einzelne
Bereiche, wie etwa die Fensteroffnungen, genauer fokussiert und
auch die Bewegungswechsel scheinen jetzt zunehmend an der
Logik der filmischen Raumwahrnehmung orientiert. Hinzu kommt,
ebenfalls im Gegensatz zum ersten Teil, dass die beiden Bildse-
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Abbildung 3: »Disparity«

quenzen jetzt fast durchgehend deckungsgleich sind, sie zeigen
keine gegenlaufigen Bewegungen mehr und jeweils einen fast
identischen Bildausschnitt. Nur im Verlauf einzelner Kamerabe-
wegungen werden - daflr aber um so gezielter - geringe Diffe-
renzen zwischen den beiden Ubereinander gelagerten Bildern
sichtbar, insbesondere immer dann, wenn in den horizontalen,
kreisformigen Kamerabewegungen vertikale oder diagonale
Linienelemente leicht gegeneinander verschoben sind, indem
hier der jeweilige Abstand zwischen Kamera und Objekt durch ei-
ne Achsenverschiebung variiert. Besonders auffallend sind hier
die Verdoppelungen der vertikalen und diagonalen Linienelemen-
te im Bild.

In dieser Sequenz wird die angesprochene Nahe zur stereo-
skopischen Bildprasentation sicherlich am deutlichsten provo-
ziert. Jetzt scheint neben der fast vollstandigen Deckungsgleich-
heit nur noch der apparative Zusatz zu fehlen, mit dem die bei-
den Bildsequenzen jeweils fir ein Auge zugerichtet werden. Je-
doch bleibt trotz oder gerade auch wegen dieser vergleichsweise



geringen Verschiedenheit (»Disparity«) der Bilder die Verunsiche-
rung der Seherwartungen erhalten. Ahnlich etwa zu den fotografi-
schen Bildern, die als Stereoprojektion konzipiert sind und die
»normal« betrachtet einen eher ungewdhnlichen, d.h. inhomoge-
nen Eindruck machen (Crary 1996: 130), wird auch hier die Seh-
erfahrung des Befremdlichen konsequent provoziert. Blickt man
etwa auf die gezielten Verdoppelungen und Verschiebungen der
Vertikallinien zueinander, so behauptet sich dabei wieder die Ei-
genstandigkeit der bewegten Flachengestaltung entgegen den
Erwartungen einer homogenen Raumprasentation im Bewegtbild.

Im dritten Teil »Convergence« (Abb. 4) ist das Bildmodell der
ersten beiden Sequenzen wieder deutlich variiert. Beide Kameras
stehen horizontal und eng nebeneinander, sowie fest an einem
Standpunkt. Sie weisen zentral in die Tiefe des sichtbaren Raums
hinein und sind so positioniert, dass sich ihre Fokusbereiche ein-
ander Uberkreuzen. Im sichtbaren Raum schreitet eine ménnliche
Person (Campus selbst) immer wieder frontal auf die Kameras zu
und nach einer 180°-Drehung wieder in die Raumtiefe zuriick.
Dies zeigt sich im Bild einerseits durch die jeweilige Verkirzung
oder Verlangerung ihrer Korpervertikalen; hinzu kommt anderer-
seits, die durch die Uberkreuzten Fokusbereiche der Kameras
hervorgerufene Verschiebung oder Verdoppelung der Korpersil-
houette auf der horizontalen Bildachse. Schreitet der Kdrper eine
Linie durch die Uberkreuzten Fokusbereiche der beiden Kameras
ab, so bedeutet dies in den Ubereinander gelagerten Bildern die
standige Verschiebung der beiden halbtransparenten Kopersil-
houetten horizontal zueinander. Befindet sich die Person im oder
nahe am Schnittpunkt der beiden Blickwinkel der Kamera, so lie-
gen die Bilder weitgehend deckungsgleich, entfernt sie sich da-
von, verschieben sie sich gegeneinander zum rechten und linken
Bildrand.
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Abbildung 4: »Convergence«

Dazu kommt als weiteres Gestaltungselement das bestandige
Variieren der beiden Uberkreuzten Fokusbereiche. Immer wieder
in dem Augenblick, in dem die Person vor den Kameras ange-
langt ist, verandert sich erneut deren Position zueinander, so
dass damit ebenfalls wieder eine bestandige Variation des Auf-
nahme- und Blickdispositivs einhergeht und jeder Konkretion
durch den Betrachter zuvorkommt.

Der sechste Teil »Fusion« (Abb. 5) schliefit an die beschrie-
bene dritte Sequenz an. Wieder folgt der Blick den Kameras in
die Raumtiefe hinein, wo ebenfalls eine Person vor- und zurlck-
schreitet. Jetzt stehen die beiden Kameras jedoch nicht mehr ne-
beneinander, sondern an beiden Raumenden einander diagonal
gegenlber. Das Schreiten zeichnet sich also nicht mehr als sicht-
bare Kontraktionen und Expansionen auf der vertikalen und hori-
zontalen Bildachse ab, sondern die Person scheint in ihrer Bewe-
gungsabfolge bestandig eine X- oder eine V-Form innerhalb des
Bildschirmrahmens zu markieren. Wahrend sie von der einen
Kamera diagonal in die Raumtiefe schreitend gezeigt wird, nimmt
die andere sie gleichzeitig ndher kommend in diagonal umge-



kehrter Richtung auf. Und entsprechend der ebenfalls wieder
mehrfach variierten Kamerapositionen zueinander, wird auch der
Schnittpunkt der beiden abgeschrittenen Linien sowohl durch
seine Lage innerhalb der Bildflache als auch in Bezug auf die zeit-
liche Abfolge standig verandert.

Abbildung 5: »Fusion«

Zusatzlich zeigt sich auch unabhangig von der schreitenden Per-
son wieder das Interesse an der prazisen Flachengestaltung.
Denn erneut sind die beiden Kamerapositionen zueinander an
markanten Linienelementen des Raums ausgerichtet. Sowohl die
Diagonale, die sich jeweils zwischen dem dunklen Boden und der
hellen Wand abzeichnet, wie auch die Vertikalen der Raumecken,
werden mehrmals bewusst zueinander Kkontrastiert oder de-
ckungsgleich ausgerichtet.

Im vierten Teil »Fovea« (Abb. 6) wird vor allem die bisher be-
kannte, vollformatige Uberlagerung von zwei Bildsequenzen ver-
andert. Jetzt zeigt die Bildsequenz einer Kamera, ahnlich etwa zu
Teil 1 und 2, anhaltend dynamische Blicke in den Raum. Das Bild
der anderen Kamera dagegen zeigt feststehend eine aufrecht
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stehende, nur wenig bewegte Person. Letzteres ist nur noch klein-
formatig als runde Vignette zentral in das andere, vollformatige
Monitorbild hineinmontiert. D.h. im Bildzentrum des Monitors,
dem ausgezeichneten Blickpunkt fur den Betrachter, befindet
sich jetzt die ruhig stehende Person, um sie herum der mit der
anderen Kamera aufgenommene Raum.

Abbildung 6: »Fovea«

Das synthetisierte Bild lasst sich hier als Auseinandersetzung mit
der ublichen Darstellungsstruktur von Figur und Raum lesen.
Diese wird hier insofern durchbrochen, als beides nicht, wie ei-
gentlich erwartet, tatsachlich miteinander verbunden ist (Person
steht im Raum), sondern indem die beiden unabhangigen Aus-
schnitte im Sichtbarkeitsfeld des Bildschirms zusammengeflgt
werden und damit wieder fur das Auge als Relationsgefuge wahr-
nehmbar sind. Auch dies ware schliellich wieder auf die Meta-
pher von den beiden Staben des Blinden Ubertragbar, die eben-
falls beide voneinander unabhangig, nur extrem punktuelle
Wahrnehmung erlauben. Und auch dort missen die beiden Fokus-
punkte im Prozess der Wahrnehmung immer notwendigerweise



miteinander in Relation gesetzt werden und erlauben erst dann
die intendierte Orientierung.

Im fUnften und einmal mehr im siebten und letzten Teil, »Im-
pulse« und »Inside the Radius¢, (Abb. 7 und 8) weisen sich dann
im Ubertragenden Sinne die beiden »Stabe« genauer durch die
spezifischen Bedingungen des elektronischen Visualisierungs-
mediums aus. Jetzt nutzt Campus solche Verfahren, die allein die
elektronische Videotechnik bietet und die nicht wie vorher etwa
auch mit traditionellen fotografischen und filmischen Verfahren,
wie Doppelbelichtung und Sandwichverfahren, moglich gewesen
waren. Der flnfte Teil zeigt anknlUpfend an die zweite Sequenz
wieder langsame Kamerabewegungen durch den Raum, die
ebenfalls an dessen markanten Richtungswerten orientiert sind.
Abermals sind einzelne Elemente, etwa das Fenster mit den da-
vor stehenden Blumentopfen fokussiert. Jedoch scheinen die Dif-
ferenzen zwischen den beiden einzelnen Bildsequenzen, zumin-
dest was die gestorte Wiedererkennbarkeit des Raums angeht,
jetzt nochmals verringert. Auffallend ist eine etwas oberhalb der
Bildmitte sich befindende hell leuchtende, waagerechte Linie, die
rechts und links jeweils eine Stufe nach unten aufweist. Ebenfalls
verteilt Uber die gesamte Bildflache ist ein schwaches, regelma-
Riges Raster aus Quadratformen zu sehen, das zusammen mit
der Waagerechten, die im Verlauf der Sequenz mehrfach an eini-
gen Stellen Schwingungen zeigt, als ein Diagramm erkennbar ist.
Hier wurde das elektronische Videosignal der einen Bildsequenz
graphisch auf einem Oszillographen sichtbar gemacht, welches
gleichzeitig von einer zweiten Kamera wieder abgefilmt und im
Ublichen Verfahren mit der ersten Bildsequenz zusammen ge-
mischt wurde. Dabei wird also das eine Bildsignal in zwei ver-
schiedenen Prasentationsmodi gleichzeitig zum Ausdruck ge-
bracht: Einerseits in der Ublichen Zurichtung als wiedererkennba-
re Monitorabbildung und andererseits als Darstellung des elek-
tronischen Signals, womit natlrlich umgehend die Frage nach
dem normierten Prasentationsmodus gestellt werden muss. Die
eine Darstellung entspricht vollstandig den Erwartungen nach
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Abbildung 8: »Inside the Radius«



Ahnlichkeit zum Sichtbarkeitsausschnitt des menschlichen Au-
ges, die andere dagegen verwandelt das identische Signal in eine
vollkommen davon verschiedene Sichtbarkeitsform, die jedoch
ihrerseits den Schwingungen des elektronischen Signals ent-
spricht. Damit wird letztlich noch einmal die grundlegende Diffe-
renz zwischen gesehener und technisch vermittelter Sichtbarkeit
prasentiert. Analog zur stereoskopischen Prasentationsweise, die
schon bei der geringsten Stérung ihres korrekten Prasentations-
modus als lllusionsgarant nutzlos wird, bedeutet auch die St6-
rung des normierten Prasentationsmodus im elektronischen Bild
immer auch die Besonderung als spezifisch bildlicher Ausdruck.

Und daran scheint sich auch in der letzten Sequenz nur gra-
duell etwas zu dndern. Dort wird das Bild der einen Kamera nicht
mehr radikal verfremdet als Diagramm neu visualisiert, sondern
es wird innerhalb derjenigen der anderen Kamera wieder als Mo-
nitorbild sichtbar gemacht. Innerhalb des einen Monitorblicks in
den Raum ist der zweite Monitor sowohl als Objekt sichtbar und
gleichzeitig stellt er ein eigenstandiges Sichtbarkeitsfeld fur einen
weiteren Blick in eben denselben Raum dar. Ganz im Sinne der
langen Darstellungstradition ineinander geschachtelter Bilder
wird damit natirlich unausweichlich die gesamte Diskussionstra-
dition um das lllusionspotential des Bildes als Sichtbarkeitsaus-
schnitt aufgegriffen.

Auch hier wird noch einmal die Schwerpunktsetzung von
Campus’ Video deutlich, insbesondere auch in der Steigerung, die
der Klnstler mit den einzelnen Sequenzen beabsichtigt hat: »The
tape begins with an uncoordinated two-camera image and works
its way up to an eye-brain model«. Der Blick durch und mit der
Kamera wird jetzt noch einmal auch in der Spezifik des elektroni-
schen Bildes in seiner gesamten Potentialitat vor Augen geflhrt.
Gerade in dem Vergleich zu Descartes Blindem ist das Video
durchgehend als eine beifende Kritik an der vermeintlichen lllu-
sion des technisch vermittelten Sichtbarkeitsausschnitts zu ver-
stehen. Denn entsprechend der altbekannten Vorstellung, die
schon von der camera obscura vermittelt worden war, ein »tech-
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nischer Fortsatz des Korpers« (Busch 1998: 104) zu sein, wird die
Kamera jetzt wieder - nun unter den Bedingungen der avancier-
ten Technik - als vermeintliche Entsprechung zum Sichtbarkeits-
ausschnitt des Auges vorgefuhrt, nur um dabei noch deutlicher
auch ihr Defizit dazu offen zu legen. Dabei ist ein didaktischer
Impetus im Sinne des »McLuhanesque media talk« (Antin 1986:
147), der im frihen Kinstlervideo der 60er und friihen 70er Jah-
re Uberhaupt eine Konstante bildet, nicht zu Ubersehen. Trotz-
dem, und das konnte in diesem Zusammenhang immer nur in
Ansatzen ausgefuhrt werden, artikuliert sich diese nicht zu leug-
nende Bildkritik in »Double Vision« gleichzeitig auch in ihrem be-
standigen Ubergang in eine gestaltete Sichtbarkeit im techni-
schen Medium. Sie bedeutet dann als bewusst medial vermittelte
Sichtbarkeitsselektion nicht allein einen Kommentar Uber ihre
Relation zum sehenden Auge, sondern tritt mit dessen Fahigkeit
zur Sichtbarkeitsselektion in ein aktives Differenzverhéltnis, d.h.
in einen Dialog zwischen Auge und Bild.

Anmerkungen

1 Bernd Busch geht in seiner Wahrnehmungsgeschichte
der Fotografie davon aus, dass Giovanni Battista della Porta, der
meist auch als Erfinder der camera obscura gilt, in seiner 1558
veroffentlichten Schrift Magia Naturalis erstmals die Analogie von
menschlichem Gesichtssinn und der Visualisierung in der camera
obscura behauptet habe. Vgl. Busch 1989: 103.

2 Peter Bexte hat gezeigt, wie bereits im 17. Jahrhundert
die Vorstellung eines zu reiner Transparenz gelangten Blicks im
Sinne der Idealvorstellung der camera obscura nicht nur das Au-
ge vollkommen als optischen Apparat begreifen musste, sondern
wie damit auch schon das »Ende der Kunst in ihrem sogenannten
goldenen Zeitalter« verbunden sein musste. Wenn die camera
obscura zu einer Form sich natirlich herstellender Malerei fahig
sei, dann, so schon die zeitgendssische Kritik, habe sich klnstle-



rische Bildproduktion qua Malerei damit erubrigt. Vgl. Bexte
1999: 25.

3 Fiedler schreibt: »Nun ist klar, dass, wenn ich einen Ge-
genstand [fotografisch; C.S.] abforme, ich damit zwar einen zwei-
ten tastbaren und auch sichtbaren Gegenstand, keineswegs aber
einen Ausdruck des Gesichtsbildes herstelle.« Vgl. Fiedler 1999:
206.

4 Zitiert nach Eder 1979: 312.

5 Zitiert nach Bexte 1999: 25.

6 Joachim Paech beschreibt dieses Paradox der Fotogra-
fie in Bezug auf deren Potential der Bewegungsdarstellung fol-
gendermafen: »Mit der Beschleunigung der Verschlugeschwin-
digkeit (oder durch das Blitzlicht) wurde der apparative Blick zum
chirurgischen Einschnitt in das Wahrnehmungskontinuum, an
dessen Stelle ein Bild der Bewegung entstand, das deren radikale
Abwesenheit (auch als symbolisierbare Spur) manifestierte, d.h.
man musste Bewegung anhalten, um sie zumindest als abwe-
sende im Bild festhalten zu konnen« (Paech, 1999: 35).

7 Arago schreibt 1839 Uber die Defizite der camera obs-
cura gegenuber den neuen fotografischen Verfahren: »Alle Welt
hat diese Bilder bewundert und nur bedauert, dass sie sich nicht
festhalten lassen.« (zit. nach Busch 1989: 206).

8 Durchaus begriindet spricht Raymond Bellour in diesem
Zusammenhang auch von der »Doppel-Helix« filmischer Bilder, in
denen zwei Analogiestrukturen miteinander verschrankt seien.
Zum einen habe die fotografische Analogie einer technisierten
Abbildung weiter Bestand und zum anderen komme das der Be-
wegung eigene Potential von Analogiebildung hinzu, das in stan-
diger Interferenz zur fotografischen Analogie steht. Vgl. Bellour,
1999: 89ff.

9 Stellvertretend sei hier etwa Andre Bazin genannt, der
auf die Vielfalt der unterschiedlichen historischen Auspragungen
einer »kinematographischen Sprache« hingewiesen hat. Vgl. Bazin
1975; oder auch Bellour 1990.
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10 FuUr eine weitere Diskussion vgl. Wees 1980.

11 Trotz der nicht mehr notwendigen Bindung der numeri-
schen Bilder an die Kamera, bleibt dieses Aufnahmedispositiv
weiterhin von enormer Bedeutung. Auch in digitalen Bildern reicht
die Mafigabe fotorealistischer Bildgestaltung teilweise so weit,
auch die Aufnahmebedingungen der Kamera (etwa Verzerrungen
oder spezielle Farbverschiebungen) mit zu simulieren.

12 Fir diese Unterscheidung zwischen »object space« und
»image space« vgl. Mitchell 1992, insb. Kap. 6 und 7.

13 Crary weist deshalb darauf hin, dass im Unterschied zu
den zentralperspektivisch organisierten Bildern, in denen die lee-
ren Bildteile als Kontrastelemente fir tiefenraumliche Illusion die-
nen, die stereoskopischen Bilder Ublicherweise eine grofle Flille
von Gegenstanden zeigen, »mit Nippes Uberladene Interieurs, mit
Skulpturen voligestellte Museumsraume oder Stadtansichten,
die genau jene Voraussetzung flr die punktuell organisierte Illu-
sionswahrnehmung im Stereoskop waren. (129)

14 Natdurlich ist zu erwahnen, dass stereoskopische Projek-
tionstechniken und Head Mounted Displays anfangs vor allem im
Rahmen spezieller Anwendungsbereiche, insbesondere in der Mi-
litdrtechnik, Verwendung gefunden haben und dabei nicht allein
die lllusion, sondern immer wieder auch die Komplexitatsreduk-
tion von Sichtbarkeitsausschnitten bedeutsam war.

15 Zu den veranderten Bedingungen und Erwartungen an
das Sehen im Anschluf an den Modernismus vgl. Dobbe 2003:
123ff.

16 Dieser Analyse liegt die siebenteilige Version von
»Double Vision« mit einer Gesamtdauer von 14:45 min zugrunde.

17 Fir die Bildtradition, die sich an Decartes »Geometer«
anschlief3t vgl. Bexte 1999: Kap. IV und V.
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