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Perspektiven

Thomas Morsch
Der Korper des Zuschauers.
Elemente einer somatischen Theorie des Kinos*

Dem Korper des Zuschauers wird in den herrschenden Theorien des Kinos kein
prominenter Platz eingerdumt. Der Zuschauer wird je nach Theoriedesign als sozial
geprigtes, kognitiv operierendes oder vom UnbewuBten gesteuertes Wesen
beobachtet; seine Physis scheint fiir die Rezeption keine Rolle zu spielen. Diese
Einschitzung unterschldgt nicht nur, daB der Korper — und dessen reflexive
Selbstwahrnehmung — die konstitutive Vorbedingung von Wahrnehmungsleistungen
bildet' und seine VerfaBtheit und physische Lokalisierung durchaus Einfluf} auf die
Rezeption nehmen kann, sondern schliefit auch die gesamte sensuelle Dimension
der Filmerfahrung aus dem theoretischen Diskurs aus. In der folgenden Auseinander-
setzung mit der Somatik des Kinos gehe ich von der doppelten Fragestellung aus,
warum der Korper des Filmzuschauers im gegenwirtigen filmtheoretischen Diskurs
nur eine marginale Rolle spielt und unter welchen Bedingungen er liberhaupt
Beriicksichtigung findet. Dabei behilt der Kérper selbst vorlaufig den Status einer
Chiffre: Was es bedeuten kann, im Zusammenhang des Kinos von korperlicher
Rezeption zu sprechen, kann nicht als fester Wissensbestand vorausgesetzt werden.
Insbesondere wird man vermeiden miissen, unter dem Titel des Korpers zu einer
vordiskursiven, gleichsam urspriinglichen und im Biologischen begriindeten Form
der Erfahrung zuriickzukehren und dem Film eine sinnliche Unmittelbarkeit
zuzuschreiben, die von symbolischen Encodierungen unberiihrt geblieben ist.* Dieser
Gefahr entgehen die zu referierenden bisherigen Ansitze leider nicht. Die sensuelle
Dimension und viszerale Wirkmachtigkeit des Films wird sich nur vor dem
Hintergrund des Wissens um den grundsitzlich vermittelten, symbolisch codierten
und semantisch strukturierten Charakter des filmischen Bildes konturieren lassen.’
Ebensowenig darf der Korper selbst als pradiskursive und vorgesellschaftliche
Instanz verstanden werden; die Hinwendung zur kérperlichen Erfahrung des
Zuschauers zielt keineswegs auf eine ,,private’ und von sozialen Einfliissen bereinigte
Rezeptionsform.* Der im Kino sitzende Korper ist ein immer schon
vergesellschafteter, dessen Konzeptionalisierung die Historizitdt der Kinoinstitution
und der korperlichen Erfahrung zu berticksichtigen hat.

Bisherige Ansiitze der Einbeziehung somatischer Affizierung richten sich oft vor-
schnell in Opposition zu semiotischen Erkenntnissen ein und bleiben insofern hin-
ter wichtigen Theorieanforderungen zuriick. Ein angemessen komplexes Konzept
somatischer Filmerfahrung stellt jedoch eine Alternative einerseits zu der
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phantasmatischen Subjektivitit bereit, die zumindest der klassische Hollywoodfilm
in der Perspektive der psychoanalytischen Filmtheorie als idealtypische Form von
Spectatorship festschreibt, andererseits zu den einseitig rationalistischen Konzep-
ten von Zuschauerschaft, die im Rahmen der neoformalistischen Filmtheorie favo-
risiert werden.’ Institutionalisierte Zuschauerschaften sind Medieneffekte, aber die
polymorphen Qualititen des Films produzieren auf Seiten der Zuschauer unterschied-
liche Subjektivititen, von denen eine mogliche in einer vom Korper statt vom Un-
bewuBten oder vom kognitiven Apparat dominierten zu suchen ist.

1. Der Ausschlufy des Korpers

Will man den Korper als Dimension der Kinoerfahrung und als Element des
theoretischen Diskurses wiedergewinnen, so lohnt es sich, zundchst nach den
historischen Griinden fiir dessen Verlust zu fragen. Mit dem Rekurs auf die
Filmtheorie allein wird dies nur unzureichend zu beantworten sein. Drei Elemente
aus den Bereichen der Asthetik, der Wahrnehmungstheorie und der
Mediengeschichte sind jenseits des immanenten Diskussionszusammenhangs
filmwissenschaftlicher Fragestellungen hierfiir von besonderer Relevanz. Zunéchst
kann man auf die Tradition der philosophischen Asthetik verweisen, die sich
spitestens mit Kant von der in der antiken Rhetorik noch geltenden Bindung der
Kunst an den Affekt verabschiedet. Trotz der seitdem etwa von Nietzsche, Bernays,
Bataille, Klossowski und dem amerikanischen Pragmatismus unternommenen
Versuche, eine physiologisch orientierte Asthetik zu restituieren, ist die bei Kant
angelegte Trennung von sinnlicher Lust und einer der Kunsterfahrung angemessenen
,reinen* und reflexiven Lust auch dank der anhaltenden philosophischen Kritik an
derartigen Versuchen® bis heute wirkméchtig geblieben.

Die zweite historische Ursache fiir den ,,Verlust* des Korpers in der Filmtheorie
ist in jenem der Moderne geschuldeten Dispositiv der Wahrnehmung zu suchen,
das dem filmwissenschaftlichen Diskurs und den Metaphern des Sehens, des Au-
ges und des Blicks, die ihn strukturiert haben, unterliegt. Den Ausgangspunkt bil-
det ein historisches Dispositiv des Sehens, welches das Auge einseitig als Medium
der Distanznahme begreift, das als ,,durchweg aufgeklirtes Organ*’ zum emblema-
tischen Sinnesorgan der Aufklirung geworden ist. Der Blick hilt die Dinge auf
Distanz, identifiziert sie, vereint Erkenntnis und Herrschaft. In der Moderne wird
das Auge zunehmend als ,,geistiger* Sinn verstanden und vom Kérper abgekop-
pelt, zu ihm selbst noch einmal auf Distanz gesetzt.® Gisela Schneider und Klaus
Laermann haben in einem folgenreichen Aufsatz die Geschlechtsspezifik der neu-
tralisierenden und abstrahierenden Funktion des Blicks hervorgehoben. Es ist vor
allem das ménnliche Subjekt, das den Blick als ,,Herrschafts—und Distanzierungs-
mittel benutzt. Das Sehen erlaubt , eine Abstraktion vom eigenen Korper, die ihn
als unberiihrt und unberiihrbar erfahren 148t.* Das madnnliche Wahrnehmungsideal
ist ,.ein entsubjektivierter Blick, der scheinbar alles zu beriihren vermag, weil nichts
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ihn beriihrt. Er ist neutralisiert und neutralisierend zugleich.*’ In der Analyse der
patriarchalen Strukturen des narrativen Hollywoodfilms durch Laura Mulvey'® ge-
winnt dieses auf die visuelle Kontrolle der Objekte ausgerichtete Blickdispositiv
nicht allein als Signatur einer Epoche, sondern auch fiir die filmische Organisation
der Wahrnehmung durch den technischen Apparat Ubiquitit. Das Auge des Zu-
schauers fiigt sich in einen von der Kamera hergestellten, entkorperlichten, aktiven
und sadistischen Blick ein, als dessen passives Objekt der Korper der Frau fun-
giert. Die Kritik an der Unterstellung einer vorherrschend sadistischen Blickstruktur
im Kino auch innerhalb der feministischen und psychoanalytischen Filmtheorie hat
zu Ansitzen gefiihrt, die eine eher masochistische Dimension des Kinos heraus-
stellen und damit teilweise auch einer somatischen Dimension von Erfahrung naher
geriickt sind." Ein solcher Ansatz wird spéter noch zu diskutieren sein.

Zuvor soll jedoch ein letzter historischer Grund fuir die Vernachldssigung des
Korpers in der Rezeptionsisthetik angefiihrt werden. Die hier relevante
Argumentation nimmt eine mediengeschichtliche Zasur zwischen oraler und
Schriftkultur an, mit der sich erst das Paradigma der Fiktionalitit und gleichzeitig
ein neues Verhiltnis zwischen Kunstwerk und Rezipient ausbildet. Vor der Erfindung
des Buchdrucks war Kommunikation weitgehend an die Vorbedingung korperlicher
Anwesenheit der Kommunizierenden gebunden. Mimik, Gestik und
Artikulationsweise bildeten zur Zeit der mittelalterlichen Minnekultur, in der
,»Irobadore* auf Hoffesten einem adligen Publikum vortrugen, wichtige Elemente
des Verstindnisses und der Stiftung von Bedeutung.'? Die physische Prisenz des
Vortragenden ist vor dem 16. Jahrhundert nicht vom Text abziehbar, der Text noch
kein in sich verstindlicher. Der sich mit dem gedruckten Buch vollziehende
Epochenbruch bedingt ein neues Verstindnis von Literatur und der Rolle der
Rezipienten. Entsteht damit fiir den Autor die Notwendigkeit, die Bedeutung nun
vollstindig im Text selber zu encodieren, weil Sinnstiftung nicht linger auf den
performativen Uberschuf3 des miindlichen Vortrags zuriickgreifen kann, entstehen
auf der anderen Seite fiir den Leser neue Freiheitsgrade der Interpretation. Erst
damit wird , Literatur im modernen Sinne ermoglicht. Wie Hans—Ulrich Gumbrecht
ausgefiihrt hat, entwickelt sich in Folge eine neue Erwartungshaltung der Rezipienten
gegeniiber literarischen Texten und ihren Inhalten. Die Intentionalitit des Lesers
richtet sich nicht mehr auf eine Vollzugssituation, die mit dem Buchdruck weitgehend
aus der literarischen Kommunikation eliminiert scheint, sondern auf die Konstitution
und ErschlieBung der fiktionalen Welten, zu deren Imagination literarische Texte
einladen. Literatur setzt sich zunehmend als eigener Sinnbezirk von der
Alltagserfahrung der Rezipienten ab, als ein Reich der Traume, Illusionen und
alternativen Weltentwiirfe. Erst dieser epochale Umbruch produziert eine Grenze
zwischen Fiktion und Wirklichkeit, die von den Lesern nur qua Identifikation mit
den textimmanenten Rollen iiberschritten werden kann. Diese neu entstehende
Rezeptionshaltung schlieBt korperliche Partizipation aus, denn ,,zu der neuzeitlichen
literarischen Rezeptionskompetenz gehort das Wissen, daB man den Kérper nicht
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mit iiber diese Grenze nehmen kann. [...] Auf beiden Seiten der Kommunikation
entstand aus der Diskrepanz zwischen Alltags—Rolle und fiktionsimmanenter Rolle
das Bewuftsein einer Grenze zwischen zwei Welten des Sinns und zugleich die
Notwendigkeit, den Korper beim Eintritt in die fiktionale Welt zuriickzulassen."
Mit dem mediengeschichtlichen Bruch zwischen oraler und Buchkultur avanciert
Fiktionalitit zur Kernbestimmung von Literatur. Auch fiir das Theater, das weiterhin
auf wechselseitiger physischer Koprisenz von Schauspielern und Publikum basiert,
hilt Gumbrecht an der These der Entkorperlichung der Rezipienten fest, insofern
die Kérper der Schauspieler nur als die Medien einer Fiktion fungieren. '

Es ist unschwer zu erkennen, daf die psychoanalytische Filmtheorie, fiir die
Begriffe wie Identifikation und Illusion zentral sind, das technische Medium eben-
falls in die Tradition dieses Rezeptionsdispositivs stellt: Mit der Verdunklung des
Kinosaals schwindet tendenziell das BewuBtsein des Zuschauers flir den umgeben-
den Raum, fiir die eigene physische Lokalitdt und auch fiir den eigenen Kdorper.
Wie der Leser ist auch der Filmzuschauer vereinzelt, insofern er sich nicht als Teil
eines Publikums erfahrt: Der Sog, der von der Leinwand ausgeht, ist ebenso ein
Strudel des Vergessens, der die physische Umgebung, den eigenen und die {ibrigen
anwesenden Korper mit sich reifit."* Insofern scheint das Kinodispositiv tatsichlich
das Paradigma der literarischen Rezeption zu kopieren.

2. Korperbilder

Hat die Filmtheorie einerseits Indizien dafiir offengelegt, dafl auch das Kino in der
Tradition der skizzierten Ausschlufipraktiken zu verorten ist, 148t sich andererseits
fragen, ob die kulturgeschichtliche Verallgemeinerung des , literarischen Paradigmas®
nicht auch Differenzen tiberdeckt, die erst in den letzten Jahren zunehmend Thema
geworden sind. Gibt es nicht doch — entgegen Gumbrechts Einschitzung — in den
darstellenden Medien einen Uberschuf3 gegeniiber der Fiktionalitit, der zunichst
in der physischen Prisenz der Schauspieler zu suchen ist? Und lieBe sich an diesen
Uberschuf der Prisenz, sei sie physisch — wie im Theater — oder auch nur imaginar
_ wie im Film — nicht eine Dimension der Erfahrung anschlieen, die sich an das
Vor—Augen-Stellen von Korpern heftet, die Literatur schlielich nur symbolisch
zu codieren vermag? Aus der elementaren Tatsache der Gegentiberstellung von
Korpern, denen der Rezipienten und denen der Agierenden, wire dann ein
qualitativer Unterschied zu dem fiir die Literatur konstitutiven Dispositiv zu
postulieren.

In diesem Sinne hat sich im Rahmen der Theaterpraxis bereits die historische
Avantgarde auf den Korper als das primére Material der Theatralitit riickbesonnen.
Wihrend zur Zeit des biirgerlichen Illusionstheaters die korperliche Gesiik als auf
Ahnlichkeit beruhendes ikonisches Zeichen der (symbolischen) Sprache
untergeordnet wurde und ihren Platz auf der Bithne nur als Ausdruck seelischer
und emotionaler Regungen fand, wird im Avantgardetheater die Rolle des Kérpers
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auf der Biihne radikal aufgewertet. Der Kérper wird als das spezifische Kapital des
Theaters in Abgrenzung zur Literatur entdeckt. Die semantischen Qualititen der
Sprache treten in den Hintergrund, der Korper, jetzt ebenfalls als konventionelles,
symbolisches Zeichensystem begriffen, gewinnt in den an auBereuropiischen
Theaterpraktiken orientierten Asthetiken an Dominanz. Diese Entwicklungslinie setzt
sich in neuer Weise im postmodernen Theater fort, das neben der Sprache nun auch
den Korper als Zeichensystem destruiert und desemantisiert, d.h. seiner
Ausdrucksqualititen beraubt.'® Es sind die materiellen Qualititen des Korpers, die
ins Zentrum postmoderner Inszenierungsstrategien riicken, um einer mehr sinnlich
als an Sinn ausgerichteten Rezeptionserfahrung Vorschub zu leisten.”

Der Befreiungsschlag des Theaters gegen seine Literarisierung fiihrt tiber den
Korper und die sinnlichen Erfahrungsqualititen, die sich an ihn heften, sobald er
nicht mehr bloB als Ausdrucksmedium einer Fiktion, sondern als materielle
Entitét in den Fokus riickt. Fiir das Kino, das mit dem Theater ja die elementare
Tatsache des Gegeniibers von Korpern — auf der Leinwand bzw. der Biihne und
dem Zuschauersaal — teilt, hat Linda Williams die Frage nach den spezifischen Qua-
litéiten des Korpers in einem Aufsatz aufgeworfen, der sich mit den von ihr als Body
Genres bezeichneten Filmgattungen auseinandersetzt: dem pornographischen Film,
dem Horrorfilm und dem Melodram. Diese Genres zeichnen sich nach Williams
durch eine exzessive Inszenierung korperlicher Sensationen aus und setzen in der
Rezeption auf spezifisch somatische Wirkungsqualititen.'s In den Exzessen des Kor-
pers sieht Williams die Moglichkeit der Uberschreitung traditioneller Kategorien
der Fiktionalitit und Représentationalitit gegeben, die fiir das identifikatorische
Verhiltnis des Zuschauers zum Geschehen auf der Leinwand konstitutiv sind.'® Die
Koérpergenres verbindet, daf sie auf der Objektseite, dem Film, extreme Bilder des
Kérpers zur Schau stellen, Korper in sexueller Erregung, Korper als Opfer von
Gewalt und emotional iiberwiltigte Korper, wihrend sie auf der Subjektseite die
unwillkiirliche Mimikry des Zuschauers an den ausgestellten Korperbildern anstre-
ben. Die Korperbilder faft Williams unter dem Begriff der Ekstase:

,Ein anderes durchgiingig gemeinsames Merkmal dieser Korpergenres ist es,
sich um eine — wie man es vielleicht am besten nennen koénnte — Form von
Ekstase zu zentrieren. [...] Man konnte sagen, dass alle ekstatischen Exzesse
etwas gemeinsam haben. Sie zeigen unkontrollierbare Krampfe oder Zuckun-
gen —einen Korper, der ausser sich ist, beherrscht von sexueller Lust, Furcht,
Schrecken und iiberwiiltigender Emotion. Akustisch ist der Exzess dadurch
gekennzeichnet, dass er nicht auf kodierte Artikulationen der Sprache zu-
riickgreift, sondern auf unartikulierte Schreie — der Lust im Porno, der Angst
im Horrorfilm, qualvolles Schluchzen im Melodram.

Allen drei angesprochenen Genres ist dariiber hinaus gemeinsam, daf} sie zumeist
den weiblichen Korper als Projektionsfliche der korperlichen Uberwiltigung, als
»Verkérperung von Lust, Furcht und leidenschaftlichem Pathos*?' benutzen. In nor-
mativen #sthetischen Einschétzungen rangieren die genannten Gattungen zumeist
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gerade aufgrund der mangelnden ésthetischen Distanz weit unten, die den Zuschau-
ern dieser Genres unterstellt wird, wenn sie durch Erektionen, zitternde, schweif3i-
ge Hinde oder Trinen in den Augen Mimesis iiben an den manipulativen korperli-
chen Spektakeln auf der Leinwand. Liegt die ,,Norm* des Films in der strukturel-
len und funktionalen Einbindung von Kérpern in die Narration, stellt sich mit den
Korpergenres die Frage nach den Einfliissen eines Exzesses der Darstellung auf die
Disposition der Zuschauer. Die genannten Genres erbringen die paradoxale Lei-
stung, durch eine Forcierung der Inszenierungsstrategien und der Stilisierung gera-
de die dsthetische Distanz aufzuheben und den Zuschauer partiell seiner vermeint-
lichen Souverinitit iiber das Filmbild zu berauben. Die Korperexzesse evozieren
eine affektive Uberwiltigung des Zuschauers, die weder von kognitiven Rationali-
sierungen noch von voyeuristischer Lust unmittelbar aufgefangen werden kann. Sie
produzieren, was Maurice Blanchot in Abgrenzung zu dem eingangs angefiihrten
Paradigma eines distanzierten Sehens als ,,Faszination* zu beschreiben versucht hat:

,,Sehen setzt Distanz voraus, die trennende Bestimmtheit, die Fihigkeit, nicht
in Kontakt zu kommen und im Kontakt die Verwirrung zu vermeiden. [...]
Aber was geschieht, wenn einen das, was man sieht, obgleich es distanziert
ist, durch einen ergreifenden Kontakt zu beriihren scheint, wenn die Sehweise
eine Art Berithrung ist, wenn Sehen ein Kontakt auf Distanz ist? Wenn sich
das Gesehene dem Blick auferlegt, als wenn der Blick ergriffen, beriihrt, mit
der Erscheinung in Verbindung gesetzt wiirde? [...] Was uns durch den Kon-
takt auf Distanz gegeben wird, ist das Bild, und die Faszination ist die Anzie-
hungskraft des Bildes, das Bild als Leidenschaft und Leiden. Was uns faszi-
niert, hebt unsere Moglichkeit der Sinngebung auf.**

Blanchot formuliert an dieser Stelle die Moglichkeit eines Auseinanderfallens
von Wahrnehmung und Distanz bzw. Souverénitt, die in den bisherigen Beschrei-
bungen des Kinodispositivs zumeist als Einheit gedacht worden sind. Im von den
ekstatischen Bildern des Kérpers ausgeldsten Moment der Faszination versagen
das sinnstiftende ,,Lesen‘ des filmischen Bildes und die distanzbewahrenden Pro-
zesse der Identifikation. Dieser qualitative Umschlag in der Rezeption geht als
Voraussetzung in eine somatisch-affektive Erfahrung im Kino ein.

Williams' Modell stellt insbesondere die Rolle des Korpers auf der Leinwand in
seinen ekstatischen und narrativ nicht unmittelbar plausibilisierten Momenten fiir
die somatische Reaktion des Publikums heraus.” Mit der exzessiven Inszenierung
von Kérpern beantwortet sie die Frage nach der somatischen Affizierung der
Zuschauer und deutet damit im Gegensatz zu Gumbrecht an, daf} in den Bildern
realer Korper in der Tat ein Uberschufl gegeniiber literarischen - und damit
symbolischen - Schilderung von Charakteren vorhanden sein kann. Eine somatische
Rezeptionsweise stellt sich als Effekt von Leinwandkérpern ein, die durch ihre
ekstatische Aufladung in der Wahrnehmung der Zuschauer nicht mehr als durch
die Narration funktionalisierte #uflere Hiille handelnder Charaktere erscheinen,
sondern eine materiale Eigenstindigkeit gewinnen, die die Kategorien der
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Fiktionalitit und Représentationalitdt zumindest temporér aufler Kraft setzt. Riickt
man auf diese Weise die Erosion von Zeichenhaftigkeit und Reprisentation im
Konnex von filmischem Objekt und Wahrnehmung in das Zentrum der Bestimmung
somatischer Erfahrung, stellt sich die Frage, ob dieser Ansatz auf die Darstellung
ekstatischer Korper im Film beschrinkt bleiben muf3. Eine somatische Theorie des
Kinos miite sowohl die allzu konkretistische Auslegung von ,korperlicher*
Rezeption als — im Ernstfall — die Produktion von Korperfliissigkeiten, von Sperma,
Schweif und Triinen, aufgeben, als auch die unmittelbare Anbindung an bestimmte
Bildsemantiken. Momente der Rezeption, in denen der Zuschauer sich korperlich
auf die Leinwand einschwingt und die von Blanchot dargelegte Faszinationskraft
die Zeichenhaftigkeit und Représentationalitit des Bildes durchschligt, wiren
zumindest als Potentialitit flir den gesamten Bereich des Films einzuklagen. Richtig
ist sicher, daB3 der Korper in besonderem MaBe dazu geeignet ist, die Autoritit der
Narration herauszufordern und das System der Bedeutungsproduktion zu
subvertieren.?* Es mag eine besondere Qualitit in den ekstatischen Korperbildern
liegen — eine somatische Theorie des Kinos wird jedoch zum Fundament dieser
Faszinationskraft vorstoen miissen, das sich hier vielleicht nur in seiner offensten
Form prisentiert.

Wiihrend die kognitiven oder unbewufBten Prozesse der Identifikation auf die
Charaktere einer Handlung zielen, liegt der Kern der somatischen Affizierung der
Zuschauer nach dem bisher Gesagten in der Qualitit der filmischen Korper, in ihrer
Materialitit iiber die bloBe Ver—K&rperung filmischer Figuren hinauszuweisen und
gerade darin die Ebene der Reprisentation zu iiberschreiten. Diese Qualitit kann
mdglicherweise jedoch ebenso anderen Elementen des filmischen Bildes
zugesprochen werden. Richard Dyer etwa verfolgt in einem Text tiber das Musical
einen in dhnlicher Weise zur traditionellen semiotischen Auffassung des Films
querstehenden Ansatz. Er faBt Elemente wie Farbe und Textur des Bildes,
Bewegung, Rhythmus und Kameraarbeit, also die kinetischen und synisthetischen
Qualititen des Films als ,,nicht-reprisentationale Zeichen“, denen er einen
ambivalenten semiotischen Status zuschreibt: Sie konnen als Zeichen gelesen
werden, aber auch, unter Umgehung ihrer zweifellos vorhandenen symbolischen
Dimension, unmittelbar erfahren werden.” Im ,,Sich-Einlassen® des Kérpers auf
diese elementaren Bildqualititen nihert sich der Zuschauer einer somatischen
Erfahrung des Films, die andere Filmésthetiken gewaltsam herbeifiihren. So merkt
Gertrud Koch zu der modernistischen Schockisthetik Alfred Hitchcocks an: ,,Die
Transformation des Gesehenen in ein Schockbild nimmt nicht mehr den Umweg
lber eine Symbolik, sondern arbeitet mit Phinomenen des Gewaltswitch, die auf
eine unvermittelte Weise Bilder in Gegenbilder kippen lassen und so die festen
Grenzen symbolisch codierter Wahrnehmung aufbrechen.* Der filmische Apparat
erzeugt Schockeffekte, die den Zeichencharakter in einer Weise kollabieren lassen,
wie es zunidchst fiir die Kérperbilder herausgestellt worden ist; er erzeugt Momente
des Schreckens wie der Lust, in denen der Korper seinem eigenen Programm folgt
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und die Ordnung des Symbolischen zuriickldBt. Nicht die Produktion einer
geschlossenen diegetischen Welt und die Schaffung eines Illusionseffektes stehen
hier im Zentrum der filmischen Arbeit, sondern die materielle Qualitét der Bilder
selbst.

2. Der Korper des Kinos

Mit dem Kérperbild, dem nicht-repriasentationalen Zeichen und dem Schockeffekt
sind drei Instanzen benannt worden, an die sich eine materiale und viszerale
Erfahrung des filmischen Textes zu koppeln vermag und in deren Rahmen der
semiotische Charakter und der symbolische Gehalt des Bildes zuriicktreten. Diese
noch heterogenen Befunde sind von Steven Shaviro in seinem Buch The Cinematic
Body zu einer polemisch gegen die psychoanalytische Filmtheorie gewendeten
somatischen Filmisthetik hochgerechnet worden, deren zentrale Kategorie die des
,.Ereignisses‘ — im Gegensatz zu ,,.Darstellung* und ,,Reprasentation‘ — ist.*” Diese
Dichotomie wird von Shaviro zu einer medientheoretischen Differenz zwischen dem
Film und den anderen Kiinsten und Medien umgeformt. Seine der franzosischen
von Georges Bataille und Pierre Klossowski reprasentierten Asthetik der Intensitéit
verpflichtete Theorie versucht, wie Miriam Hansen restimiert, sich der spezifischen
,,wahrnehmungsphysiologischen und phinomenologischen Materialitét filmischer
Faszination zu nihern, die uns eine Verbindung mit der phantasmatischen Gewalt
eingehen lassen, die auf unseren Blick und unsere Physis ausgetibt wird.*** Shaviro
bemiiht sich um die Konzeptionalisierung einer elementaren Affektebene, die in der
als unmittelbar und nicht symbolisch vermittelt gedachten Materialitét des Filmbildes
griindet, statt von der Dimension des Erzihlerischen ihren Ausgang zunchmen. Mit
dem Begriff ,,Ereignis* will Shaviro auf die Tatsache verweisen, daB der Zuschauer
den Filmbildern ohne Moglichkeit zur Distanznahme ausgeliefert ist, weil die
affektiv—korperliche Reaktion der kognitiven vorausgeht: ,,We respond viscerally
to visual forms, before having the leisure to read or interpret them as symbols.**
Statt dem Zuschauer eine — wenn auch imaginire — Machtstellung iiber das
kinematographische Bild einzurdumen oder ihn als rein nach rationalen Kriterien
operierendes Subjekt zu begreifen, beharrt Shaviro auf einer Rezeptionsweise, die
solchen Maglichkeiten vorgelagert ist und in deren Rahmen Bilder nicht als Zeichen
gelesen werden konnen, sondern den Zuschauer schockhaft Uberwiltigen. Sein
Ansatz versucht, die affektive Faszination zu konzeptionalisieren, die das Filmbild
auf den Zuschauer ausiibt, ohne den Umweg iiber die psychoanalytische Theorie
zu nehmen, den Williams in ihren Uberlegungen zu den ,,Body Genres* genommen
hat. Auf Distanz beruhende Prozesse der Identifikation werden auf der Ebene
unmittelbarer Erfahrung durch solche der ,Mimesis* und ,,Ansteckung‘*’ substituiert,
die fixe Identititen unterminieren und die Grenze zwischen Innen und Auflen
verwischen. Der aktive Blick weicht angesichts der Taktilitit und Uberprisenz des
technischen Bildes einer essentiellen Passivitit des Zuschauers. Shaviro postuliert
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eine von der Technizitit des Mediums gewihrleistete Form der Wahrnehmung, die
derjenigen der Alltagserfahrung, die stets von Konzepten, Begriffen, Mustern und
Kategorienbildungen iiberformt ist, entgegensteht. Die technisierte Wahrnehmung
des Films bezeichnet er als ,,unmediated or literal*.’! Die Raster der kognitiv
gesteuerten Wahrnehmung werden durch die visuellen Sensationen des technischen
Bildes gesprengt.

Die dezidierte Trennung von Alltags— und Filmwahrnehmung fiihrt Shaviro auf
die Spezifik technisch produzierter Bilder zurtick. Der filmische Apparat erfahrt
im Zuge dieser Argumentation eine ganzlich andere Interpretation, als sie von der
psychoanalytischen und semiotischen Filmtheorie her geldufig ist. Die Emphase
liegt auf der Technizitit, die die filmischen Bilder von den Dimensionen der
Signifikation und Reprisentation entkoppelt: ,,Cinematic images and sounds are
neither immediately present objects nor mediated representations, precisely because
they are traces and reproductions of the real.**> Weder Zeichen noch Dinge, sind
sie ,,nothing but images.** Die technische Reproduktion von Bildern und Tonen
ist nicht gleichzusetzen mit ihrer symbolisch-représentationalen Encodierung als
Zeichen in anderen Kiinsten: Die Vorginge technischer Reproduktion und
semiotischer Reprdsentation werden von Shaviro auseinanderdividiert und die in
der Geschichte der Filmtheorie relevante Differenz zwischen Realismus und
Illusionismus auBer Kraft gesetzt.** Betonte die semiotisch orientierte Filmtheorie
die zeichenhafte Reprisentationalitit der Bilder gegeniiber dem naiven Glauben an
den inhirenten Abbildrealismus photographischer Medien, beschreibt Shaviro das
Filmmedium in erster Linie als Apparat zur Generierung eines neuen Modus der
Wahrnehmung, der von der Alltagswahrnehmung differiert:

, The dematerialized images of film are the raw contents of sensation, without
forms, horizons and contexts that usually orient them. And this is how film
crosses the threshold of a new kind of perception, one that is below or above
the human. This new perception is multiple and anarchic, nonintentional and
asubjective; it is no longer subordinated to the requirements of representation
and idealization, recognition and designation. It is affirmed before the
intervention of concepts, and without the limitations of the fixed human eye.**

Die filmische Wahrnehmung ist der anthropozentrischen und kognititv gesteuer-
ten Alltagswahrnehmung diametral gegentibergestellt. Auch hierin schlieBt Shaviro
an Walter Benjamin an, der unter dem Titel des ,,Optisch-UnbewuBten*** die Fa-
higkeit der Kamera diskutiert, die Welt jenseits von Intentionalitit und bewuftseins-
gesteuerter Perspektivierung aufzudecken. Die aus dieser Wahrnehmungsform re-
sultierende Form der Filmerfahrung verharrt nach Shaviro in der konkreten und
prireflektiven Immanenz. Der Zuschauer ist einem Strom optischer Sensationen
passiv ausgeliefert, der weder auf eine physische Prisenz zuriickgeftihrt, noch in
eine systematische Abstraktion iiberfiihrt werden kann.: ,,I am violently, viscerally
affected by this image and this sound, without being able to have recourse to any
frame of reference, any form of transcendental reflection, or any symbolic order.”¥’
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Fraglich ist, ob das Kinodispositiv auf Grundlage der hier vorgenommenen
Entkopplung von Technologie und dem Problem der Reprisentation angemessen
zu beschreiben ist, ob nicht die Prozesse symbolischer Kommunikation und die
Materialitiat der Zeichen und der Technik aufeinander bezogen werden miissen; auch
die Einsicht, dal das Kino in anderer Weise auf den physiologischen
Wahrnehmungsapparat angewiesen ist als etwa Literatur oder Malerei, scheint mit
dem Rekurs auf die Technizitit nicht ausreichend zu erldutern.*

In Shaviros Ausfithrungen wird das Reich des Kino dem Reich der Zeichen
zumindest temporir entzogen. Ausschlaggebend ist fiir ihn die Annahme, daf die
physiologische Affektivitit des materiellen Bildes jedem identifizierenden Sehen
und jedem symbolischen Lesen vorausgeht. Die problematische Leitdifferenz von
Signifikation und unmittelbarer Erfahrung wird auf eine Zeitachse projiziert, auf
der die affektive Erfahrung der optischen Reize einem identifizierenden und signi-
fizierenden Sehen vorgelagert ist. Der Korper bildet die Chiffre einer
Wahrnehmungsform, die erst in einem zweiten Schritt von dem Erfassen symboli-
scher Codes und semantischer Gehalte iiberformt und restringiert wird. Die Di-
chotomie von Korperlichkeit und Signifikation ist jedoch ein Gegensatz, der auch
durch die temporale Ausdifferenzierung nicht haltbarer wird. Auch der als ,,unmit-
telbar* beschriebene Affekt stellt sich nicht ohne basale Identifizierungsleistungen
ein: Bevor etwas den Zuschauer schockhaft {iberwiltigen kann, muB es in seiner
Wahrnehmung bereits zu einem Etwas geworden sein, so dafl die somatische
Affizierung bereits die erfolgte Interpretation einer Wahrnehmung und damit ko-
gnitive Leistungen voraussetzt. Der problematische Gegensatz 1af3t sich auch vor
dem Hintergrund einer weniger kognitivistisch als psychoanalytisch ausgerichte-
ten Uberlegung dekonstruieren. Das Auseinanderfallen von Wahrnehmung und
Souverinitit wird von Shaviro auf die masochistische Spitze getrieben, die Film-
erfahrung unter dem Aspekt der Kérperlichkeit als essentiell passiv begreift. Kor-
perlichkeit wird zu einer Erfahrung von Uberwiltigung , Kontrollverlust und Un-
terwerfung durch die Macht des Bildes vereindeutigt und explizit an masochisti-
sche Konzepte angeschlossen.” Gegen Kaja Silverman und mit Gaylyn Studlar geht
Shaviro von der konstitutiven Relevanz priddipaler Schichten der Ontogenese des
Subjekts fiir Phinomene des Masochimus aus. Erweitert er damit einerseits beste-
hende Ansitze um die Frage nach dem Moment des Somatischen in masochisti-
schen Erfahrungen, so zersetzt andererseits auch der Riickgriff auf eine vom
Lacanschen Modell abweichende und auf vor dem Eintritt in die symbolische Ord-
nung ablaufende Prozesse fokussierte psychoanalytische Theorie seine Gegeniiber-
stellung von Kérperlichkeit und Symboltitigkeit. Auch frilhe ontogenetische Sta-
dien schlieBen Prozesse der Phantasiebildung und damit Symbolprozesse ein, die
vielleicht hinter solche dezidierter Sprachlichkeit zurtickschreiten, jedoch nie géinz-
lich substituierbar sind. In jedem Falle bleibt Shaviros dichotomische Gegeniiber-
stellung von korperlicher Erfahrung und symbolischen Prozessen zu unprizise. Die
Materialitit des Erscheinenden, auf der er insistiert, geht vielleicht ebensowenig
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wie die Somatik der Rezeption in Kategorien der Versprachlichung auf — unabhéin-
gig von jedweder symbolischer VerfaBtheit werden beide Phiinomene jedoch kaum
gedacht werden konnen. Materialitdt und Korperlichkeit werden von problemati-
schen Vorstellungen der Unmittelbarkeit befreit und andererseits von vorschnellen
Vereinnahmungen durch Diskursivitit geschiitzt werden miissen. Nur unter diesen
Voraussetzungen wird sich eine anspruchsvolle Formulierung von somatischer Er-
fahrung im Kino promovieren lassen, die Kérperlichkeit nicht lediglich als Autono-
mie— und Souverénititsverlust beschreibt und Erfahrung im emphatischen Sinne
reflektierter Erfahrung in Rechnung stellen kann. Korperlichkeit geht als Voraus-
setzung in diskursive Prozesse vermittelnder Symbolisierung ein, ist insofern von
diesen analytisch zu trennen. Andererseits muB sie sich als somatische Erfahrung
durch die Prozesse der Symbolisierung hindurch erhalten.

3. Physiologische Medientheorie

Der medientheoretische Strang von Shaviros Argumentation hat eine Variante in
einer weiteren Theorieoption, die dhnlich Shaviro an den Gedanken Walter Benja-
mins anschlieBt, die physiologische Wirkmichtigkeit griilnde weniger in den se-
mantischen Qualititen filmischer Bilder als vielmehr in medialen Eigenschaften.
In Norbert Bolz Untersuchung zur Theorie der neuen Medien erscheint die Dicho-
tomie von Sprachlichkeit und Kdrperlichkeit wieder als kulturgeschichtliche Dif-
ferenz zwischen ,,Gutenberg—-Galaxis* und physiologischer Medienisthetik.* Das
Gesamtkunstwerk Wagners, das in der Perspektive der Nietzscheanischen Optik
wahrgenommen wird, bildet in seiner Fokussierung auf physiologische Effekte den
Ausgangspunkt fiir die historische ,,Uberwindung® des literarischen Zeitalters, die
sich in den technischen Medien fortsetzt. Was Shaviro unter der Chiffre der
Materialitit als wichtigstes Element der filmischen Bilder herausgreift, wird bei
Friedrich Kittler, an den Bolz in entscheidenden Punkten anschliefit, zum Signum
der Medien, das diese von den Kiinsten trennt: , Kiinste unterhalten nur symboli-
sche Beziehungen zu den Sinnesfeldern, die sie voraussetzen. Medien dagegen ha-
ben im Realen einen Bezug zur Materialitéit, mit der sie arbeiten. Photoplatten ver-
zeichnen chemische Spuren von Licht, Schallplatten mechanische Spuren von Ge-
rauschen.“*' Das zentrale Motiv der veranschlagten Interpretation des Gesamt-
kunstwerks liegt in der Autonomisierung des sinnlichen Effekts gegeniiber seman-
tischer Signifikanz, die den paradigmatischen Bruch mit der Schriftkultur markiert.
Wagners , Rauschmusik*“? transzendiert Schrift, die fiir die physiologische Asthe-
tik des Gesamtkunstwerks nur noch ein ,,Gefingnis* ist und erzwingt durch die
»Gleichzeitigkeit und Superposition der Effekte* von Wort, Gebirde und Musik
die Auflgsung der zum Medium der Literatur gehdrenden kritischen Distanz zu-
gunsten eines ,,ganz neuen Verstehens®, das nicht mehr auf Sinn und Intention ab-
hebt®, sondern eines des Korpers ist, das sich der Kontrolle des BewuBtseins ent-
zieht. In der auf Nietzsche zuriickgefiihrten Differenz zwischen dionysischer Er-
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fahrung der Musik Wagners und der kontemplativ—kritischen Haltung des Lesers,
die die Schrift evoziert, liegt das Fundament dieses mediengeschichtlichen Bruchs.*
Das synisthetische Gesamtkunstwerk der Effekte wird als der nicht—technische
Vorldufer der modernen Medien gelesen, die dessen Asthetik materiell
implementieren und das Nietzscheanische Projekt einer als Physiologie konzipier-
ten, anti—kantianischen Asthetik im 20. Jahrhundert schlieBlich einldsen.

So verlockend die Anbindung des Films an die auf ihre physiologische Wirkung
hin interpretierten Musikdramen Wagners fiir die Begriindung einer somatischen
Theorie des Kinos auf den ersten Blick scheint, wirft diese doch Schwierigkeiten
auf, die diesen Weg als Sackgasse erscheinen lassen. Dafiir ist nicht allein Nietzsches
spitere Abkehr von Wagner ausschlaggebend, die mit seinem desillusionierenden
Bayreuth—Erlebnis zusammenhingt, ,,mit der schockartigen Erfahrung, kein
‘dionysisch—erregtes Kollektiv’, sondern eine traurige Versammlung von Spiefiern
und Bildungsbiirgern vor sich zu haben.“# Der Befund, daf3 der somatische Rausch
bei der Rezeption von Wagners Musikdramen ausbleibt, hitte Korrekturen an der
Theorie unbedingt erforderlich gemacht: denn entweder weist er auf eine fehlerhafte
Analyse des Objekts hin oder er demonstriert, da3 die Ausdifferenzierung einer
spezifischen asthetischen Erfahrung in der Moderne hirter ist als die
programmatische Aufldsung der Asthetik in eine auf somatische Effekte abzielende
Physiologie. In der Fréhlichen Wissenschaft hat Nietzsche dementsprechend seinen
eigenen anti-rationalistischen ,,dionysischen Mythos* als ,,romantische Infektion*
denunziert — eine Wende, die fiir die Bolzsche Interpretation folgenlos geblieben
ist.* Doch schon in sich ist die einseitige Auslegung der Musikdramen Wagners
auf das dionysische Prinzip hin unzureichend, vereinigt es doch in seiner Kombination
von Text, Bild, Gestik und Musik apollinische und dionysische Elemente. Gerade
diese Allianz generell konfliktueller Strategien feiert Nietzsche am
Gesamtkunstwerk,”’ das erstmals seit der griechischen Tragodie dieses
Spannungsverhiltnis auszuhalten in der Lage ist. Die Reduktion der Musikdramen
Wagners — wie auch in Folge der technischen Medien — auf den physiologischen
Effekt in Bolz’ Ausfilhrungen mutet dementsprechend als voluntaristische
Verkiirzung an, als Einforderung eines rein somatischen Effekts, hinter der auch
der Film ,,zuriickbleibt, solange er an einer Erzdhlhandlung orientiert ist, die die
synisthetischen Effekte funktional in Dienst nimmt. Die inszenierten Effekte werden
somit fortlaufend in eine symbolisch—diskursive Ordnung tiberfiihrt, verharren
vorldufig in der Reichweite der Semantik und bleiben, wenn man denn in nach
Mediendifferenzen strukturierten Geschichtskategorien argumentieren will, dem
Zeitalter der Schrift verhaftet. Die binidren Oppositionen, die auch in dem Ansatz
von Norbert Bolz das Ringen um eine somatische oder physiologische Medientheorie
bestimmen, scheitern ein weiteres Mal an der nicht so einfach zu vereindeutigenden
Mannigfaltigkeit der technischen Bilder und ésthetischen Erfahrung. Insbesondere
ist es problematisch, die korperliche Seite der Filmerfahrung auf eine reine
Physiologie hin zu verkiirzen, die Somatik um den Preis der Asthetik gewinnen zu
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wollen und hierdurch das Verhiltnis zwischen dsthetischem Objekt und rezipierendem
Subjekt auf eine Stimulus—Effekt-Relation zu reduzieren.* Diese Strategie l4uft nicht
nur in letzter Instanz auf eine positivistische Empirie hinaus,* sie gibt auch die
Maéglichkeit einer anspruchsvollen Formulierung kérperlicher Erfahrung preis. Deren
Konzeptionalisierung hitte auf jeden Fall von der Ausdifferenzierung eines spezifischen
Bereichs idsthetischer Erfahrung gegeniiber Alltagserfahrungen in der Moderne
auszugehen, die im Kinosaal ihre materiale Entsprechung hat: Der Gang ins Kino ist
schon von seinen dufleren Bedingungen her wie der Gang ins Konzert oder ins Museum
als Gang in den Bereich ésthetischer Erfahrung markiert, ein Bereich, der nicht nur
durch die duBere Umgrenzung des Saals, sondern auch durch die Grenze zwischen
diegetischem und realem Raum determiniert ist. Die Art der im Kino gemachten
Erfahrung ist entscheidend durch diese spezifischen externen und internen Bedingungen
geprigt. Die kulturell wie kognitiv tibercodierte Disposition dieser Erfahrung bricht
in gleicher Weise wie der generell in Rechnung zu stellende Abbildungs— und damit
Zeichencharakter auch der technischen Bilder die bei Bolz und Shaviro postulierte
Unmittelbarkeit.

In dem von Bolz angenommenen kulturhistorischen Bruch, der angesichts viel-
féltiger Kontinuititen zwischen literarischen und technischen Medien in Semantik,
Formgebung, Reprisentationscodes und Rezeptionsmodi als zumindest duBerst ein-
seitige Beobachtung reflektiert werden muB, griindet sich die Reduktion dsthetischer
Erfahrung auf einen unmittelbaren physiologischen Effekt. Geht man jedoch davon
aus, daB sich aus technischen Primissen produktions— und rezeptionsisthetische Fol-
gerungen nicht direkt, und d.h. nicht ohne Einrechnung kultureller Dispositive, vor-
handener Diskursformationen und sozialer Differenzierungsleistungen, in die Medien
sich einbetten miissen, ableiten lassen, steht der Begriff kdrperlicher Erfahrung er-
neut zur Disposition.

4. Korperliche und isthetische Erfahrung

Mit Kant und der Tradition der Romantik und gegen iltere und neuere Varianten
einer Affekttheorie der Kunst versteht Christoph Menke ésthetische Lust ,,als einen
Effekt der Reflexion und Freiheit auch noch gegeniiber den Affekten, die die
Gegenstinde der Kunst auslosen®,*® und versucht damit, kérperliche Erfahrung in ein
allgemeineres Konzept dsthetischer Erfahrung einzuschlieflen, statt als ihr Gegenteil
anzunehmen. Diese Position wirbt dafiir, korperliche Erfahrung nicht einseitig als
masochistische Gewalterfahrung zu begreifen, wie dies insbesondere bei Shaviro der
Fall ist, sondern die Autonomie des dsthetischen Sinnbezirks in Rechnung zu stellen:
Die Spezifik des ,,isthetischen Blicks* irrealisiert die dargestellte wie die erfahrene
Gewalt und gewihrleistet dem Rezipienten ihr gegeniiber ein distanzierendes
Freiheitsmoment, das in einem masochistischen Dispositiv keinen Platz findet."!
Dariiberhinaus erdffnet sich erst unter der Voraussetzung, daB dem Zuschauer
diese Freiheitsgrade zugebilligt werden und er nicht zur Stitte eines technisch
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induzierten Effekts reduziert wird, die theoretische Mdglichkeit, nicht langer in der
Immanenz somatischer Prozesse zu verharren, sondern sie auf ihren sozialen Sinn
hin abzutasten, wie in einem kurzen und abschlieBenden Riickblick auf Walter
Benjamins Konzeption korperlicher Erfahrung im Kino deutlich gemacht werden
soll. Norbert Bolz fiihrt Benjamin als einen der Kronzeugen seines
mediengeschichtlichen Entwurfs an,** 16st dessen Analyse aber von dem damit
verbundenen politischen Projekt und schneidet sie so von ihrem sozialen Gehalt
ab. Benjamin reflektiert das Medium Film vor dem Hintergrund der historischen
Lage in der Moderne, die in ihrer technisierten, industrialisierten und urbanisierten
VerfaBtheit einen Verfall der Erfahrung mit sich bringt. Der Begriff der Erfahrung
meint bei Benjamin die individuelle Integration von Erlebnissen zu einer
Lebensgeschichte, die zudem historisch kontextualisiert ist.? Gegen die
perennierende Folge diskontinuierlicher Schocks, denen der Mensch in den Stadten
ausgeliefert ist, errichtet das Bewuftsein eine Art »Reizschutz, um
Traumatisierungen vorzubeugen, dichtet so das BewuBtsein aber auch gegen
Erfahrung ab und 148t nur noch ,Erlebnisse” zu, die nicht mehr zu einer
lebensgeschichtlich, historisch und kulturell eingebetteten Erfahrung synthetisiert
werden konnen.* In dieser historischen Situation schreibt Benjamin der Kunst die
Aufgabe zu, der Entfremdung des korperlichen Sensoriums entgegenzuwirken, und
zwar nicht unter Umgehung der Technik, sondern im Durchgang durch sie.” Der
Film, der durch die Techniken des Schnitts und des Perspektivenwechsels in der
Lage ist, die lebensweltlichen Schockerlebnisse im Reich der Kunst zu simulieren,
wird zum #sthetischen Leitmedium des 20. Jahrhunderts, weil er als Ort der Einiibung
einer neuen und der modernen Welt adiquaten Wahrnehmungsform fungiert.* Der
Film ist die der Moderne entsprechende Kunstform, weil seine physische
Schockwirkung den  erforderlich ~ gewordenen  Veréinderungen des
Apperzeptionsapparates Rechnung trigt. Es lieBen sich an dieser Stelle die bekannten
Metaphern Benjamins fiir die korperliche Adressierung der F ilmzuschauer, ,,Schock®,
_Innervation® und ,, Taktilitit* genauer untersuchen und auf ihren Gehalt und ihre
Validitit hin befragen; wichtiger scheint mir fiir den heutigen Stand der Diskussion
jedoch zu sein, ins Auge zu fassen, daf fiir Benjamin am Ende der ,,Passage* durch
die Technik des Films die Hoffnung auf eine Restituierung des Subjekts steht, auf
die Reintegration von Korper, BewuBtsein und Handlungsmacht in der Instanz des
Individuums, dem dadurch Erfahrung im emphatischen Sinne erst wieder erméglicht
wird. Die technischen Medien erscheinen Benjamin, ausgehend von der Erkenntnis,
daB die Verstimmelungen durch die Technik nur in der Technik therapiert werden
konnen, als Agenten der Riickgewinnung von Subjektivitit. Der Gestus des
Kunstwerk—-Aufsatzes steht damit im diametralen Gegensatz zum frohlichen
Fatalismus der Theorie der neuen Medien, die Benjamin nur unter starken
Verkiirzungen in Anspruch nimmt. Wo Benjamin die Medien als Ort der
Erfahrbarmachung der uns umgebenden zweiten, technischen Natur konzipiert,
verharrt Bolz in der Vorstellung eines an von ihm nicht mehr zu durchschauende
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Apparate gekoppelten Subjekts und stellt die eskalatorische Logik des Schocks auf
Dauer, indem er die historischen Verdnderungen, die sich seit Benjamins Analyse von
GroBstadt, Medien und Moderne vollzogen haben, nicht mitreflektiert. Wahrend
einerseits Benjamins Uberlegungen fiir Konzeptionalisierungen korperlicher Erfahrung
- und der Korrelierung dieser mit gesellschaftlichen Entwicklungen — fruchtbar
gemacht werden konnen, ist die geschichtliche Distanz andererseits nicht so einfach
einziehbar.

Hilft der Riickgang auf Benjamins  Kunstwerk-Aufsatz auch, einen
anspruchsvolleren Begriff von Erfahrung zu lancieren, als er zur Zeit in den Debatten
um die Somatik der Medien vorherrscht, so 16st sich ein anderes, schon an Bolz’
Ansatz kritisiertes Problem dadurch jedoch nicht: Auch bei Benjamin zeichnet sich
die Tendenz ab, die Reflektiertheit der Erfahrung nicht langer auf der Autonomie des
Asthetischen zu griinden, sondern das Asthetische unmittelbar in soziale Prozesse
kollabieren zu lassen.” In der technisierten und industrialisierten Welt ergibt sich fur
Benjamin mit dem Verfall der auratisch—distanzierten Kunsterfahrung eine neue
Konstellation von Kunst, Politik und Asthetik, die letztere wieder néher an ihre
etymologische Wurzel, der griechischen Aisthesis als umfassende Lehre sinnlicher
Wahrnehmung heranfiihrt. Der Rekurs auf die Aisthesis zieht die in der nach—
kantianischen Tradition der Asthetik als konstitutiv angesehene Trennung von Alltags—
und idsthetischer Wahrnehmung tendenziell ein, insofern er auf die unmittelbare
Wirkmichtigkeit der im Bereich des Asthetischen gemachten Erfahrungen fiir die
Orientierung in der Wirklichkeit abhebt. Die Frage, ob man von einer Kontinuitat in
der Moderne beziiglich der Ausdifferenzierung eines eigenen Sinnbezirks des
Asthetischen ausgehen kann oder ob sich an Entstehung und Verbreitung der
technischen Medien emergente soziale Phinomene koppeln, die in der Tat eine
Umstrukturierung der Konstellation von Kunst und Gesellschaft und eine Revision
der philosophischen Asthetik nahelegen, markiert das zentrale Problem, mit dem sich
die Reformulierung einer Somatik der Medien auseinanderzusetzen hat. Diese wird
sich zwischen den Polen von reflektierter Erfahrung und physiologischem Effekt, von
Zeichenhaftigkeit und Unmittelbarkeit und von dsthetischer Autonomie und Aisthesis
einrichten miissen, ohne das damit bezeichnete Spannungsfeld vorschnell einseitig
aufzulsen, wie es fuir die derzeitigen film—und medienwissenschaftlichen Versuche
charakteristisch zu sein scheint. Und vielleicht wird sie sich mit der Einsicht begniigen
miissen, daB es Probleme gibt, die aufrechtzuerhalten schon ihre ganze Losung ist.*

Anmerkungen

* Der vorliegende Aufsatz basiert auf Teilen meiner Magisterarbeit zum Thema Somatische Theori-
en des Kinos. Ich danke Gertrud Koch und Wolfgang Beilenhoff dafiir, mehr als nur Stein des
Anstofes gewesen zu sein.

I Vgl. dazu Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft. 2. Aufl. Frankfurt a.M. 1996, S. 27f:
Denkend kann man iiberall sein, wahrnehmen kann man nur dort, wo sich der eigene Kérper
befindet, und der eigene Korper muf3 mitwahrgenommen werden, wenn das Bewuftsein in der
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Lage sein soll, Sclbstreferenz und Fremdreferenz zu unterscheiden. (Hervorh. 1. O.)

2 Womit man hinter die Erkenntnisse der ideologickritischen Reflexionen der letzten fiinfund-
zwanzig Jahre zuriickfallen wiirde, die diese sinnliche Unmittelbarkeit als spezifische Illusions-
wirkung des Kinos in den Blick genommen hat.

3 Als derart gewichtete Darstellung des Kinodispositivs neueren Datums vgl. Hartmut Winkler:
Der filmische Raum und der Zuschauer. ‘Apparatus’ — Semantik — ‘Ideology’. Heidelberg 1992.

4 Vgl. dazu auch Richard Shusterman: Kunst Leben. Die Asthetik des Pragmatismus. Frankfurt
a.M. 1994, S. 243-246.

5 Das Rezeptionsmodell des Neoformalismus 148t in sciner Betonung der kognitiven Seite des
Filmerlebens ebensowenig Raum fiir eine kérperliche Filmerfahrung, wic s in der psychoanaly-
tischen Filmtheorie der Fall ist. Das neoformalistische Konzept strebt gegentiiber den bisherigen
Theoricoptionen eine Rationalisierung der Filmwissenschaft an (vgl. vor allem David Bordwell:
Making Meaning. Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema. Cambridge/London
1991). Diese Zielsetzung scheint legitim, erweist sich jedoch dann als problematisch, wenn der
Szientismus der Theorie auf das Untersuchungsobjekt selbst durchschligt: auf die Filmrezeption
des Zuschauers. Diese wird einseitig rational ausgelegt, indem unterstellt wird, sic folge rein
rationalen Kriterien und gleiche einem zielgerichteten Informationsverarbeitungsproze3 (vgl.
David Bordwell: Narration in the fiction film. Madison 1985, Kap. 3). Dic rein funktional be-
griffenen Wahrnehmungsprozesse und Gedéchtnisleistungen werden damit unter ein teleologi-
sches Primat gestellt, das Abweichungen von diesem schematisierten Rezeptionsvorgang als

« kognitive Fehlleistungen zu denunzieren droht.

6 Vgl. ausfiihrlicher dazu Christoph Menke: Der ésthetische Blick: Affekt und Gewalt, Lust und
Katharsis. In: Gertrud Koch (Hg.) Auge und Affckt. Wahrnehmung und Interaktion. Frankfurt
a.M. 1995

7 Gert Mattenklott: Der iibersinnliche Leib. Beitrige zur Metaphysik des Kérpers. Reinbek 1982,
S. 78.

8  Dietmar Kamper / Christoph Wulf: Blickwende. Die Sinne des Kérpers im Konkurs der Ge-
schichte. In: Dies. (Hrsg.) Das Schwinden der Sinne. Frankfurt a.M. 1984, S. 12.

9  Gisela Schneider / Klaus Laermann: Augen-Blick. Uber einige Vorurteile und Einschrénkun-
gen geschlechtsspezifischer Wahrnehmung. In: Kursbuch, Nr. 49 1977, S. 46f.

10 Vgl. Laura Mulvey: Visuelle Lust und narratives Kino. In: G. Nabakowski / H. Sander / P.
Gorsen (Hrsg.) Frauen in der Kunst Bd. 1. Frankfurt a.M. 1980.

11 Vgl. bspw.: Gaylyn Studlar: In the Realm of Pleasure. Von Sternberg, Dictrich, and the Masochistic
Acsthetic. New York 1988; Kaja Silverman: Male Subjectivity at the Margins. London 1992;
Carol J. Clover: Men, Women and Chain Saws. Gender in the Modern Horror Film. Princeton
1992; Steven Shaviro: The Cinematic Body. Minneapolis/London 1993.

12 Vgl. Hans—Ulrich Gumbrecht: Beginn von ‘Literatur’ / Abschied vom Kérper? In: G. Smolka—
Koerdt / P.M. Spangenberg / D. Tillmann—Bartylla (Hrsg.) Der Ursprung von Literatur. Medien,
Rollen, Kommunikationssituationen zwischen 1450 und 1650. Miinchen 1988, S. 25,

13 Ebd. S. 31. (Hervorh. i. O.)

14 Ebd. S. 35f.

15 Fiir Jean—Louis Baudry ermdglichen diese Faktoren die psychische Regression des Zuschauers
in cin Stadium minderer Realitétspriifung und in Prozesse primarer Identifikation, diec wieder-
um die Méglichkeitsbedingungen des Illusionserlebnisses darstellen. Vgl. Jean—Louis Baudry:
The Apparatus: Metapsychological Approaches to the Impression of Reality in the Cinema,
sowie ders.: Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus. Beide In: P. Rosen
(Ed.) Narrative, Apparatus, ldeology. A Film Theory Reader. New York 1986. Zur primiren
Identifikation des Zuschauers mit der Kamera vgl. Christian Metz: The Imaginary Signifier.
Psychoanalysis and Cinema. Bloomington 1990, S. 42-57.

16 Vgl. dazu ausfiihrlich Erika Fischer-Lichte: Die semiotische Differenz. Kérper und Sprache auf
dem Theater — Von der Avantgarde zur Postmoderne. In: H. Schmid /J. Striedter (Hrsg.) Drama-
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tische und theatralische Kommunikation. Beitriage zur Geschichte und Theorie des Dramas und
Theaters im 20. Jahrhundert. Tiibingen 1992.

Am Beispiel Robert Wilson zeigt dies etwa Manfred Pfister: Meta—Theater und Materialitit. Zu
Robert Wilsons ,, The CIVIL WarS’. In: H.—U. Gumbrecht / K.L. Pfeiffer (Hrsg.) Materialitét der
Kommunikation. Frankfurt a.M. 1988

Ich beziche mich hicr auf Linda Williams: Film Bodies: Gender, Genre, and Excess. In: Film
Quarterly Vol. 44, No. 4, S. 2—13 und dic leicht verdnderte deutsche Ubersetzung: Filmkorper.
Geschlecht und Genre. In: Feminismus und Medien. Bern 1991. Anfiigen muf3 man dieser Liste
meiner Ansicht nach zumindest noch die Komdédie, die dhnlich wie die genannten Genres auf
korperliche Uberwilltigungsstrategien setzt.

Der Begriff des ,,Exzesses markiert Momente des narrativen Films, die in ihrer auffilligen
Inszenicrung dic Okonomie der klassischen Erzihlung tiberschreiten und durch die lineare Kausal-
logik der Handlung oder dic Psychologic der Charaktere nicht ausreichend motiviert sind (vgl.
zum Begriff Kristin Thompson: The Concept of Cinematic Excess. In: P. Rosen (Ed.) Narrative,
Apparatus, Idcology. A Film Theory Reader. New York 1986 und die Kritik bei Rick Altman:
Dickens, Griffith, and Film Theory Today. In: The South Atlantic Quarterly Vol. 88, No. 2
(1989), S. 321-359, auf dic Williams sich bezicht); das Exzessive widerstrebt der narrativen
Funktionalisicrung und sprengt dic engen Grenzen des Textes, die ihm im Rahmen der filmi-
schen Erzihltheorien gesetzt sind.

Williams, Filmkérper, S. 257.
Ebd. S. 258.
Maurice Blanchot: Die wesentliche Einsamkeit. Berlin 1959, S. 41f. (Hervorh. 1. O.)

Ich unterschlage hier Williams” Rekurs auf das psychoanalytische Konzept der Phantasie, das
sic zur weiteren Ausdeutung der Korpergenres in Anspruch nimmt. Sie ordnet jedem der Genres
cine entsprechende, ihm zugrundeliegende Phantasie zu — der Pornographie die Phantasie der
Verfiihrung, dem Horrorfilm die Phantasic der Kastration und dem Melodram die Ursprungs-
phantasic — und erklart das Vergniigen der Zuschauer an den Kérpergenres dadurch, daf sie auf
unbewuBten Phantasien griinden, die in der Ontogenese des Subjekts eine zentrale Rolle spielen.
Dic Theorien der Phantasie greifen in erster Linie auf das Essay von Laplanche und Pontalis
tiber dic Struktur der Ursprungsphantasicn zuriick: Jean Laplanche / J.—B. Pontalis: Urphantasie.
Phantasicn iiber den Ursprung, Urspriinge der Phantasic. Frankfurt a.M. 1992; vgl. a. den Arti-
kel ,,Phantasic* in Jean Laplanche / J—B. Pontalis: Das Vokabular der Psychoanalyse. 10. Aufl.
Frankfurt a.M. 1991, S. 388-394). Als auBerordentlich erudierte Studic zum Thema vgl. a.
David N. Rodowick: The Difficulty of Difference. Psychoanalysis, Sexual Difference, and Film
Theory. London/New York 1991 und zusammenfassend Judith Mayne: Cinema and Spectatorship.
London/New York 1993, S. 86-91. Spezicll zu den Trinen des Melodrams und den Strukturen
der Phantasic vgl. Steve Neale: Melodrama and Tears. In: Screen Vol. 27, No. 4 (1986), S. 6-22.

Jennifer M. Barker: Bodily irruptions: The Corporeal Assault on Ethnographic Narration. In:
Cinema Journal Vol. 34, No. 3 (1995), S. 57-76, zeigt dies auch am Beispiel des ethnographi-
schen Films. Barker stellt zundchst die Bcdcutung narrativer Elemente auch fiir das dokumenta-
rische Filmgenre heraus und kommt in ciner Kritik blshengcr Erzihltheorien zu dem Schluf3,
daf diese gerade an der machtvollen Prisenz des Korpers im Bild scheitern. Der physische
Ké&rper markiert in ihren Augen eine disruptive Kraft, die den Text als ein geschlossenes System
kollabieren 14Bt: . The phy51cal presence of the body as it appears in the film image resists on
some level its appropriation, its containment within the narrational system* (ebd. S. 66). Barker
crweitert die subversiven Qualititen mithin zumindest potentiell auf alle Bilder des Kérpers.
Anders als Williams, dic sich auf die exzessiv stilisierten Korper populirer Genres stiitzt, ver-
weist Barker auf ein Moment des Nicht-Inszenierbaren im Korper, der den erzéhlerischen Zu-
sammenhang aufbricht. Auf den Bereich des fiktionalen Films sind diese am ethnographischen
Film gemachten Beobachtungen natiirlich nur mit Einschréinkungen iibertragbar, da die K&rper
im Erziihlfilm sowoh! von innen — durch die Intentionalitit des Schausplelers — als auch von
auBlen — durch Maske, Kostiime, etc. — bewuBt gestaltet werden. Dennoch ist der Unterschied ein
gradueller, kein systematischer, da selbstverstindlich auch der Dokumentarfilm die gleichsam

¥,
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,»vorgefundenen* Korper selektiert und inszeniert.

25 Vgl. Richard Dyer: Entertainment and Utopia. In: R. Altman (Ed.) Genre: The Musical. Lon-
don/Boston/Henley 1981, S. 178.

26 Gertrud Koch: Das obskure Objekt der Begierde — cine kurze Bildergeschichte des Verhiltnisses
von Psychoanalyse und Film. In: Evangelische Akademie Arnoldshain (Hg.) Kino und Couch.
Zum Verhéltnis von Psychoanalyse und Film. Frankfurt a.M. 1990, S. 31

27 Vgl. Shaviro, The Cinematic Body, S. 24.

28 Miriam Hansen: Gewaltwahrnehmung und feministische Filmtheorie: Benjamin, Kracauer und
der ncue ,,Gewalt—Frauenfilm®. In: Frauen und Film, Heft 56/57 (1995), S. 25-38, hier: S. 28.

29 Shaviro, The Cinematic Body, S. 26. Vergleichbar dufert sich auch schon Siegfried Kracauer in
seiner Theorie des Films: ,JIch gehe von der Annahme aus, daf3 Filmbilder ungleich anderer
Arten von Bildern vorwiegend die Sinne des Zuschauers affizieren und ihn so zunéchst physio-
logische beanspruchen, bevor er in der Lage ist, seinen Intellekt cinzusetzen (Siegfried Kracauer:
Theorie des Films. Die Errettung der duBeren Wirklichkeit. 2. Aufl. Frankfurt a. M. 1993, S.
216).

30 1i.0.,,mimesis and contagion“, vgl. Shaviro, The Cinematic Body, S. 52.

31 Ebd.S.26.

32 Ebd. S. 38.

33 Ebd. S. 29.

34 Vgl ebd. S. 36 u. 39.

35 Ebd. S.31f.

36 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Erste
Fassung. Gesammelte Schriften Bd. 1.2, hg. v. R. Tiedemann u. H. Schweppenhéuser. Frankfurt
aM. 1974, S. 461.

37 Shaviro, The Cinematic Body, S. 32. (Hervorh. i. O.)

38 Mit den der programmatischen und theorieorientierten Einleitung folgenden Ausfiihrungen
zu so heterogenen Filmisthetiken wie denen David Cronenbergs, Andy Warhols, Rainer Wer-
ner Fassbinders, Robert Bressons und Jerry Lewis’ erweitert Shaviro das Spektrum der fiir
cine korperliche Rezeptionsweise pradestinierten Korperbilder gegeniiber Williams betracht-
lich. Die genannten Regisseure gelten ihm in der einen oder anderen Weise als , literalists of
the body** (ebd. S. 242), d.h. als Vertreter einer Asthetik in deren Mittelpunkt die Inszenierung
der Materialitat filmischer Korper steht. In diesem Teil seiner Arbeit wird deutlich, dal dem
Filmbild aufgrund seiner Technizitit eine vor-symbolische Qualitit zu eigen ist, die aber in
besonderem MaBe in der Inszenierung von Kérpern zum Tragen kommt. Shaviro versucht in
den Beispielen eine korperliche Filmisthetik in der bildlichen Semantik von Kérper-
darstellungen zu fundieren, indem er dhnlich wie Linda Williams von einer Kontinuitit zwi-
schen den physiologischen und affektiven Reaktionen des eigenen Kérpers und den Kérper-
bildern auf der Leinwand ausgeht. In gewisser Weise nimmt Shaviro damit einen Wider-
spruch in seinem Ansatz in Kauf: einerseits wird die Somatik des Kinos zu einer medialen
Disposition hypostasiert, die auf die vor—symbolischen Qualititen technischer Bilder rekurriert,
andererseits riickt in seinen Beispielen, die sich in dhnlicher Weise wie in den bisher geschil-
derten Ansitzen auf die Inszenierung von Kérpern beziehen, die semantische Ebene der Bil-
der wieder in den Vordergrund. Seine These verhakt sich somit in dem Widerspruch zwischen
Medientheorie und Filmasthetik.

39 Vgl. den Abschnitt zum Masochismus ebd. S. 5665, der zusammenfassend mit der Charak-
terisierung des Kinos ,,as a technology for intensifying and renewing experiences of passivity
and abjection* schlieBt (S. 65). Das kulturanthropologisch verallgemeinerte Korzept des Ma-
sochismus iibernimmt Shaviro von Leo Bersani: The Freudian Body. Psychoanalysis and Art.
New York 1986. Eine einseitig masochistisch konzeptionalisierte somatische Erfahrung schlief3t
iibrigens all jene Phanomene einer eher partizipatorischen Korperlichkeit aus, wie sie sich
bspw. in der Rezeption von Kultfilmen wie Rocky Horror Picture Show oder Blues Brothers
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zeigt. Die Liicke, die bisherige Filmtheorien durch die Vernachlissigung des Kérpers gelas-
sen haben, kann offensichtlich nicht durch Leiden allein gefiillt werden.

Norbert Bolz: Theorie der neuen Medien. Miinchen 1990.

Friedrich Kittler: Weltatem. Uber Wagners Medientechnologie. In: F. Kittler / M. Schneider / S.
Weber (Hrsg.) Diskursanalysen Bd. 1: Medien. Opladen 1987, S. 94. Zur Kritik des in diesem
Argument versteckten ontologischen Realismus vgl. Philip Rosen: History of Image. Image of
History: Subject and Ontology in Bazin. In: Wide Angle Vol. 9, No. 4 (1987), S. 7-34, sowic
Gertrud Koch: Das Bild als Schrift der Vergangenheit. In: Kunstforum Bd. 128 (1994), S. 192—
196. Kittler problematisiert das Argument nur im Kontext der grenzenlosen Manipulierbarkeit
des Gespeicherten im Zuge der Digitalisierung, vgl. Friedrich Kittler: Fiktion und Simulation.
In: K. Barck et al. (Hrsg.) Aisthesis. Wahmehmung heute oder Perspektiven ciner anderen
Asthetik. Leipzig 1991, S. 204.

Bolz, Theorie der neuen Medien, S. 21.

Ebd. S. 25. Bolz licfert an dieser Stelle seine Interpretation von Friedrich Nietzsche: Richard
Wagner in Bayreuth. Kritische Studienausgabe Bd. 1, hg. v. Giorgio Colli und Mazzino Montinari.
Miinchen 1988..

Vgl. Bolz, Theorie der neuen Medien, S. 26: ,,Das ist die groBe Antithese, dic Wagners éstheti-
sche Praxis und ihre philosophische Verdeutlichung durch Nietzsche trégt: Musik vs. Guten-
berg-Galaxis.”

Gerhard Plumpe: Asthetische Kommunikation der Moderne Bd. 2: Von Nietzsche bis zur Ge-
genwart. Opladen 1993, S. 28

Vgl. Friedrich Nietzsche: Dic fréhliche Wissenschaft. Kritische Studienausgabe Bd. 3, hg. v.
Giorgio Colli und Mazzino Montinari. Miinchen 1988, insb. Abschnitt 370.

Vgl. Plumpe, Asthetische Kommunikation der Moderne Bd. 2, S. 43

Vgl. dazu Christoph Menke: Die Souverinitéit der Kunst. Asthetische Erfahrung nach Adorno
und Derrida. Frankfurt aM. 1991, S. 179

Dies kritisiert schon Heidegger an Nietzsches Physiologie der Kunst: ,,die Kunst wird der natur-
wissenschaftlichen Erkldrung ausgeliefert, in ein Gebiet der Tatsachenwissenschaften abgescho-
ben* (Martin Heidegger: Nietzsche Bd. 1. Pfullingen 1961, S. 109).

Menke, Der dsthetische Blick, S. 231. (Hervorh. i. O.)

Fiir den von mir z. B. im Zusammenhang mit Blanchots Gedanken der ,,Faszination* einge-
brachten Aspekt des Distanz— und Souverénitétsverlusts hieBe dies bspw.: mein Blick kann
fasziniert und gefangen werden, sich gegen mich wenden und das Objekt des Sehens mich
wireffen® usw.; aber eben dies kann noch als Faszination reflektiert und distanziert werden und
50 als Erfahrung produktiv gemacht werden.

Vgl. Bolz, Theorie der neuen Medien, S. 67-110.

,»Wo Erfahrung im strikten Sinne obwaltet, treten im Gedichtnis gewisse Inhalte der individuel-
len Vergangenheit mit solchen der kollektiven in Konjunktion* (Walter Benjamin: Uber einige
Motive bei Baudelaire. Gesammelte Schriften Bd. 1.2, hg. v. R. Tiedemann u. H. Schweppenhauser.
Frankfurt a.M. 1974, S. 611).

Vgl. ebd. S. 615.

Vgl. Susan Buck—Morss: Aesthetics and Anaesthetics: Walter Benjamin’s Artwork Essay
Reconsidered. In: October 62 (1992), S. 3—41, hier: S. 5.

Zum Trainingscharakter des Films vgl. Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit. Erste Fassung, S. 444f.

Dies ist der zentrale Einwand, den Adorno in einem Brief an Benjamin vorbringt, vgl. den Brief
vom 18.3.1936, abgedruckt in Walter Benjamin, Gesammelte Schriften Bd. 1.3, S. 1000-1006.
Herbert Hrachovec: Vermessen. Studien iiber Subjektivitit. Basel/Frankfurt a.M. 1989, S. 150.



