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ToMm HOLERT

»MY PHONE’S ON VIBRATE FOR YOU*“

UBER INNERVATION UND VIBROTAKTILE
KOMMUNIKATION NACH WALTER BENJAMIN

Und sobald unserer Anruf erklungen ist, — mitten
in der bilderreichen Nacht, die sich nur unseren
Ohren auftut, ein Gerdusch leise — abstrakt — das
Gerdusch der unterdriickten Entfernung — und
die Stimme des lieben Wesens kommt zu uns.

Marcel Proust, in der Ubersetzung von
Walter Benjamin und Franz Hessel'

1 Zuckungen eines tonenden Stummels

,Vibrate®, 2003 veréffentlicht auf der CD Want One (Dreamworks/Uni-
versal) des kanadischen Siangers und Komponisten Rufus Wainwright, ist
eine mit klagender Stimme vorgetragene Ballade, die das Proust’sche
Drama der telekommunikativ gestiitzten Erwartung paraphrasiert, wie es
der junge Marcel in Donciéres erlebt, als er dem Anruf seiner GrofSmut-
ter aus Paris entgegenfiebert. Wainwright erzihlt singend von einem
Mann, der durch die Nacht zieht und dabei ein Mobiltelefon bei sich
tragt, das auf den Vibrationsmodus eingestellt ist. Auch hier kann dem
Drama der Antizipation der plotzlichen Authebung der Distanz durch die
Ankunft der Stimme des geliebten oder auch begehrten Wesens beige-
wohnt werden. Wainwright ergénzt die akustische durch eine haptische

1 Proust, Marcel: ,,Guermantes®, in: Benjamin, Walter: Gesammelte Schrif-
ten, hrsg. v. Rolf Tiedemann/Hermann Schweppenhduser, Supplement 111,
hrsg. v. Hella Tiedemann-Bartels, Frankfurt a.M. 1987, S. 128. Den Hin-
weis auf Proust verdanke ich Volker Roloff und Peter Gendolla. Zu Dank
bin ich auch und vor allem dem SFB/FK ,,Medienumbriiche* verpflichtet,
dessen Einladung zu einem Aufenthalt als Gastwissenschaftler im Novem-
ber 2005 die Entstehung dieses Textes ermoglicht hat.
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Komponente, doch freilich hat auch Proust diese Dimension schon be-
riicksichtigt. Denn der erste Versuch seiner Gromutter, ihn telefonisch
zu erreichen, schlug fehl: Als Marcel die Telefonzelle betrat, ,,sprach je-
mand, der offenbar nicht wuflte, dal niemand da war, ihm zu antworten,
denn als ich den Horer an mich nahm, fing dieses Stiick Holz zu reden an
“? Eindringlich schildert Proust seine Verzweiflung, das
holzerne Ding zur Ruhe zu bringen, ,,die Zuckungen dieses tonenden
Stummels“ zu beenden, um wieder Zugang zur Personlichkeit und zur
Stimme des geliebten telefonischen Gegeniibers zu erhalten.

Die poetische Aufmerksamkeit, die Proust und Wainwright den
Aufmerksamkeitstechnologien in den Alltagen des frithen 20. und des
frithen 21. Jahrhunderts schenken, soll den Ausgangspunkt fiir eine Be-
trachtung der heutigen ,,Spannungen‘ bilden, die nach Walter Benjamin,
dem Ubersetzer Prousts, ,,die Technisierung mit ihren Folgen in den gro-
Jen Massen erzeugt hat> und welche nunmehr — in einem von Benja-
min, wie zu zeigen sein wird, bereits vorweggenommenen Mal} — indivi-
dualisiert und ,personalisiert® sind.

Mit oft doppelbddigen, von innuendo und double entendre, den
Codes des andeutend-anspielenden Sprechens durchwirkten Liedern fei-
ert der Singer/Songwriter Wainwright seit seinem Debiitalbum von 1998
immer groBere Erfolge. Mitte des ersten Jahrzehnts des neuen Jahrhun-
derts gilt er als einer der Lieblingsentertainer eines nicht zuletzt queeren,
homo- oder metrosexuellen metropolitanen Publikums in Nordamerika
und Europa. Seine bittersii3 getexteten Stiicke erzdhlen von seltsamen
alltaglichen Begebenheiten, komplizierten Familienverhiltnissen und
nostalgischen Obsessionen fiir das 19. Jahrhundert. In Projektionen jenes
,blissful, wonderful kind of gay lifestyle“", den er schmachtend und iro-
nisch propagiert, huldigt er Schubert und Verdi, erkundet Kalifornien
und Kathedralen, schwidrmt vom Berlin der Weimarer Republik oder ei-
nem dhnlich geschichtsentriickten Manhattan. Dazu bevorzugt Wain-
wright, der eine volumindse und zugleich unkonventionell-charakteristi-
sche Stimme als Markenzeichen pflegt, das opulente, bisweilen opern-
hafte Arrangement. Obwohl er sich in ,,Vibrate“ iiber weite Strecken mit
einem flir seine Verhiltnisse sparsamen Streichersatz begniigt, steigert

wie Hanswurst

2 Ebd, S. 129.

3 Benjamin, Walter: ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro-
duzierbarkeit” (2. Fassung), in: Gesammelte Schriften, hrsg. v. Rolf Tiede-
mann/Hermann Schweppenhéduser, Bd. 7, Frankfurt a.M. 1989, S. 377.

4 Zit. n. Udovitch, Mim: ,,The Importance of Being Rufus®, in: Rolling Stone,
10.06.1999, S. 57-62, hier S. 60.
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Wainwright auch in diesem Song zum Ende hin die Uppigkeitswerte und
kront ihn durch die Stimmen eines dreiligkopfigen Knabenchors.

All dies sei erwidhnt, um zu zeigen, dass sich Technologiediskurse
hochst selten in die musikalische Textur von Wainwrights Kompositio-
nen (etwa durch eine ,technoide, ,elektronische* Anmutung) oder in die
Motivik seine Liedtexte verirren. Die reichlich verteilten Camp-Referen-
zen und romantischen Hyperbeln rufen eher das kulturell und autobio-
graphisch Vergangene und (durchaus im Benjaminschen Sinn) Veraltete
auf und an, wihrend die technischen Umwelten und Telekommunikatio-
nen der Gegenwart aus diesem poetischen Universum sonst wie verbannt
scheinen. Der Song ,,Vibrate® stellt damit im Kontext des Schaffens die-
ses Popkiinstlers eine Ausnahme dar:

My phone’s on vibrate for you
Electroclash is karaoke too

I tried to dance Britney Spears
I guess I'm getting on in years

My phone’s on vibrate for you

God knows what all these new drugs do
I guess to have no more fears

But still I always end up in tears

My phone’s on vibrate for you
But still I never ever feel from you
Pinocchio’s now a boy who wants to turn back into a toy

So call me

Call me the morning, call me in the night
So call me

Call me anytime you like

My phone’s on vibrate
For you, for you

,»Vibrate® versammelt und verkniipft Motive auf eine Weise, dass sich
ein spezifisches Verhiltnis von Medienevolution, Medienhandeln, Me-
dienwissen und Subjektivierung abzeichnet. Wainwright entwirft hier
Bilder und Stimmungen einer Beziehung zwischen Mensch und Technik,
die das Unausweichliche der Medientechnologie, die Alltaglichkeit des
Aufenthalts in kybernetisch-telekommunikativen Zonen ebenso umspie-
len wie sie Moglichkeiten skizzieren, die Informationalisierung und
Technifizierung von Affekten und Emotionen dsthetisch zu bearbeiten.
Wainwright hat wissen lassen, dass der Text von ,,Vibrate* auto-
biographische Zuige trigt. Der Sénger rekonstruiert nach eigener Aus-
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kunft seine — offenbar vergebliche — Suche nach einem Go-Go-Ténzer,
mit dem er einmal eine Nacht verbracht hat.’ Er streift durch Clubs und
Bars, in denen ,Electroclash® lduft, ein zur Zeit der Entstehung des
Songs, also um das Jahr 2003, populdrer Musikstil in Berlin-Mitte,
Brooklyn und anderswo. Im Electroclash wurden neueste elektronische
Beats und Sounds mit zu diesem Zeitpunkt bereits als exotisch-primitiv
rezipierten Elementen von Post-Punk-Songs der frithen 1980er Jahre
oder Electro, einem Seitenarm des frithen HipHop, zu einem referenzrei-
chen, korperlich aktivierenden und, wenn es nach den Promotern und
Fans dieser Stilrichtung geht, sexuell stimulierenden Mix verbunden.
Und tatsdchlich brachte Electroclash in den Clubs ein gegeniiber den
eingeschliffenen Routinen von House-Music-DJ-Sets neuartiges Kollek-
tiverlebnis hervor, allerdings auch eines mit deutlichen Anzeichen einer
Riickkehr zu traditionellen, heterosexuellen Geschlechterrollen.®

Das lyrische Ich in Wainwrights Song argwohnt, die Electroclash-
Party sei nichts anderes als ,,Karaoke®, eine Zuschreibung, die in diesem
Kontext kaum aufwertend gemeint sein diirfte. Vielmehr scheint sie als
Hinweis auf eine warenformige-vorgestanzte, ent-individualisierte Per-
formanz zu dienen. Ahnlich vergeblich wie bei der Musik und den kér-
persprachlichen Angeboten von Britney Spears, deren Name an dieser
Stelle nicht nur eine in Musikvideos verbreitete tinzerische Formel, son-
dern auch so etwas wie die Gesamtheit unauthentischer Pop-Rollenvor-
bilder fiir die Jingeren représentiert, ohne dass damit zwangsldufig einer
etwaigen Natiirlichkeit naiv das Wort geredet wiirde, sucht es vielmehr
nach einer seinem Alter angemessenen Verhaltensform — ,,I guess, I'm
getting on in years®.

Wiéhrend der Protagonist derart als wandelnder Anachronismus
durch die Stadt von Electroclash und Britney Spears zieht, ist sein Mo-
biltelefon auf den vibrate-Modus geschaltet, in der Handy-Industrie bis-
weilen silent alert genannt. Die vibrate-Einstellung ist auch deshalb
niitzlich, weil die Rdume und Situationen, durch die sich der Suchende
bewegt, von lauten Gerduschen und Gesprachen erfiillt sind, von vibrie-
renden, klangerzeugenden Korpern, die jedes blof3 akustische Signal des

5 Vgl. Adams, Tim: ,,Crystal Clear”, in: The Observer, 20.02.2005, http://
observer.guardian.co.uk/omm/story/0,13887,1416032,00.html, 31.01.2006;
siehe auch den ,,Track-to-Track Commentary* auf der Homepage von Ru-
fus  Wainwright: www.rufuswainwright.com/discography/commentary.
asp?album=wantone, 31.01.2006.

6 Vgl. Holert, Tom: ,,Star-Schnittstelle. Glamour und elektronische Popkul-
tur®, in: club transmediale/Jansen, Meike (Hrsg.): Gendertronics. Der Kor-
per in der elektronischen Musik, Frankfurt a.M. 2005, S. 20-43.
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Mobiltelefons iiberténen konnten.” Das Telefon und sein Benutzer passen
sich diesen Umweltbedingungen an, wechseln das sensorielle Register.
Die Mobiltelefon-Forschung spricht hier von ,,context awareness*, wobei
man mit der situationssensiblen Ausdifferenzierung der akustischen und
taktilen Meldesignale der Gerdte die Hoffnung auf effektiveres, aber
auch riicksichtsvolleres Kommunikationsverhalten verbindet.®

Zudem, so der Protagonist, sei vollig unklar, wie sich ,,all these
new drugs auf die Wahrnehmung auswirken wiirden. Dabei geht es ihm
gerade darum, niichtern, alert, alarmierbar, also wach zu sein, rund um
die Uhr (,,So call me/Call me the morning, call me in the night/So call
me/Call me anytime you like*). Der ersehnte Anruf der néchtlichen Be-
kanntschaft (offenbar wurden Telefonnummern ausgetauscht) darf nicht
tiberhort, nicht tiberfithlt werden. Oder, wie Wainwright es im Track-to-
Track Commentary auf seiner Homepage formuliert: Er habe gewartet,
,for my pants to move*.’

Nicht das Horn des Postillons, die Fahrradklingel des Brieftragers,
das Klappern des Briefkastenlids, das Lauten des Telefons, nicht einmal
das ,You’ve got mail® eines E-Mail-Programms, sondern eine nicht-
akustische, nicht-visuelle Storung einer physiologischen, kérpereigenen
Frequenz oder ,Stimmung‘ kiindigt die Liebeskommunikation an. Ande-
rerseits: Wie die voran genannten, historischen, oft auch literarischen,
hiufig romantischen Beispiele der Ankiindigung von Postempfang ist
diese Vibration nicht nur somatisch, sondern auch semiotisch. Es richtet
sich hier eine hoffende, in den Kiinsten vielfach prifigurierte Erwartung
darauf, dass die begehrte sympathetische Vibration zweier Menschen
durch eine forcierte Vibration eingeleitet wiirde. Denn das Mobiltelefon

7 Die vibrotaktile und elektrotaktile Technologie der Mobiltelefonhersteller
steht im engen Zusammenhang mit den haptischen Signalgebern, die fiir
Hor- oder Sehgeschadigte entwickelt werden; die freiwillige oder situa-
tionsgebundene Verschiebung bzw. Einschrankung des sensorischen Spek-
trums ist sowohl prothetisch zu verstehen als auch destabilisierend in Hin-
blick auf ein etwaiges ideales, ,volles® Korperschema. Vgl. Summers, lan:
Tactile Aids for the Hearing Impaired, London 1992; Chang, Angela u.a.:
»ComTouch: Design of a Vibrotactile Communication Device®, in:
DIS2002, London 2002, S. 312-320; ,,Make Technology Work. Report on
Technology Access for Deafblind People®, in: Sense, Washington 2005,
http://www.incits.org/SWG-A/documents/swga 048.pdf, 31.01.2006.

8 Vgl. z.B. Khalil, Ashraf/Connelly, Kay: ,,Context-aware configuration: a
Study on Improving Cell Phone Awareness”, 2005, www.cs.indiana.edu/
surg/Publications/ContextAwareConfig.pdf, 31.01.2006.

9 Vgl. die Homepage von Rufus Wainwright: www.rufuswainwright.com/
discography/commentary.asp?album=wantone, 31.01.2006.
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vibriert/schwingt — angetrieben durch einen kleinen Motor, der im Geré-
teinneren eine Unwucht in Bewegung setzt — bei Anruf in einer anderen
Frequenz als der Korper, dessen Inhaber es auf sich aufmerksam machen
soll. Nur so — indem es dem Korper seines Besitzers eine Abfolge klei-
ner, elektronisch generierter Schocks versetzt — wiirde ihn der Anruf er-
reichen und damit in seiner begehrenden Leiblichkeit bestitigen. Aber
diese Schocks, diese punktuelle Reibung, die auch ein erotischer frisson
sind, bleiben reine, unerfiillte Mdglichkeit.10

Der Protagonist rechnet insgeheim mit dieser Unerfiillbarkeit seines
Wunsches, denn sein Telefon ist zwar ,,on vibrate for you®, aber die von
Ferne (womoglich tiberhaupt nicht) ausgeldsten Gefiihlswellen verfehlen
ihn (,,I never ever feel from you®). Es gibt weder ein Gefiihl, das die
Hose, noch eines, das das Herz bewegt. Andererseits heilit es, ,,Pi-
nocchio® sei nun bereit, vom Subjekt, vom Jungen (,,boy*), zu dem er he-
rangewachsen ist, wieder zum sexuellen Objekt, zum Spielzeug (,,toy™)
zu werden. Der Bereitschaft zur Selbstobjektivierung entspricht also
(noch) keine reale Gelegenheit.

So kénnte man vom Scheitern einer Kommunikation sprechen, von
der schleichenden, an manch andere Desillusionierung und Entfrem-
dungserfahrung gebundenen Enttduschung einer Vibrationserwartung.
Jedoch: Auch wenn die Kontaktaufhahme per Mobiltelefon letztlich
nicht stattzufinden scheint, so gewéhrleistet die ,,vibrate“-Einstellung des
Handys einen subjektiven Zustand der Kommunikabilitit und Erreich-
barkeit, ein Zustand, der in mancher Hinsicht als Steigerung jener Ein-
schitzung Marshall McLuhans zu betrachten ist, dass das Telefon eine
»participant form* sei, die nach einem Partner verlange (,,with all the in-
tensity of electric polarity*)'!, selbst dann, wenn dieser sich nicht meldet.

Uberdies lieBe sich dieser Zustand mit Fredric Jameson als Selbst-
tiberwachung (,,autosurveillance) charakterisieren, als ,,Eindringen von
Informationstechnologie in den Korper und die Psyche des Indivi-
duums®: ,,[...] es beinhaltet die Verstreuung von Computern auf einem

10 Die sexuellen Konnotationen der Rede vom vibrate sind offenkundig — und
auch die vibrate-Funktion des Mobiltelefons wird zur sexuellen Stimulation
zweckentfremdet. Dariiber informieren z.B. Biddlecombe, Elizabeth: ,,Sexy
Force-Feedback Phone“, in: Wired News, 25.04.2005, www.wired.
com/news/wireless/0,1382,67292,00.html, 31.01.2006, sowie der Wikipe-
dia-Eintrag ,,vibrating alert” (http://en.wikipedia.org/wiki/Vibrating_alert,
31.01.2006), in dem auch Wainwrights Song ,,Vibrate* kurze Erwédhnung
findet.

11 McLuhan, Marshall: Understanding Media. The Extensions of Man, New
York 21964, S. 235.
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allgemeinen Mafistab und eine Art passiver Replikation ihrer Programme
durch das Individuum.“'? Aber ist diese Replikation wirklich so passiv,
und ist der Vorgang, den Jameson meint, iiberhaupt als Replikation an-
gemessen bezeichnet? Wird nunmehr gekoppelt und determiniert oder
nicht vielmehr permanent riickgekoppelt und interagiert?

Rufus Wainwrights Protagonist ist ja nicht nur das willenlose, in-
formationell/medial an das Mobilfunknetz gekoppelte Subjekt einer ge-
schichtsvergessenen und interesselosen Vernetztheit, sondern ein Wande-
rer im von potentiellen Liebesbotschaften oder -kommandos erfiillten
Ather, die auf gepulsten Mikrowellen eintreffen (wenn sie eintreffen);
die physischen, sozialen, akustischen, urbanen Rdume, die auf der endlo-
sen Suche nach dem Sexualpartner durchquert werden, sind iiber das
Handy im vibrate-Modus an einen intimen Kommunikationsraum ange-
schlossen, einen Raum, der freilich in diesem Fall genauso mobil ist wie
er virtuell bleibt (beziehungsweise arretiert im Stand-by-Betrieb des, per
definitionem, unerfiillbaren Begehrens).

2 Greifbare und utopische Ziele:
Innervation und Revolution

Wainwright schildert mit poetischen und musikalischen Mitteln, was es
heiBen kann, Telekommunikationstechnologie, die auf die menschliche
Physiologie, in diesem Fall: auf die &duflere Epidermis einwirkt und die
zunehmend pervasiv organisiert ist, in das psychische, soziale und &sthe-
tische Erfahrungsspektrum eines Individuums zu integrieren. Der Song
,» Vibrate® zeichnet einen kognitiven Zustand der gesteigerten Erreichbar-
keit und Rezeptivitdt nach, in dem sich das empfindende Subjekt von ei-
nem motorisierten Mobiltelefon assistieren ldsst. Zugleich wird die hapti-
sche Technologie gewissermaflen verspielt, ihre Funktionalitidtsansprii-
che werden ironisiert und in den Kontext einer Camp-Poetik transferiert.
Jener ,,Zustand hochster Disponibilitit™, in den die Erwartung eines An-
rufes versetzen kann, wie Manfred Schneider fiir die Telefonepisoden im

12 ,,[...] autosurveillance marks the penetration of information technology
within the body and the psyche of the individual subject: it implies a diffu-
sion of computers on a generalized scale and a kind of passive replication of
their programs by the individual*“ (Jameson, Fredric: ,,Foreword®, in: Attali,
Jacques: Noise. The Political Economy of Music, Minneapolis/London
1985, S. xiii).
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Werk Marcel Prousts herausgearbeitet hat," verheiBt nicht unbedingt
Gutes, sondern kann zur schmerzlichen Konfrontation mit der todesna-
hen Zerbrechlichkeit der ersehnten Stimme fithren. Das Mobiltelefon im
vibrate-Modus hiitet die Bedrohungen des hedonistischen Umherschwei-
fens.

Was ist also dran an dieser Verbindung zwischen Rezeptivitit und
latenter Agitation der Haut, an diesem Zustand von Erregung, Emp-
fangsbereitschaft und Mobilitdt? Lasst sich hier, aber auch in der Art und
Weise, wie der Sianger diese Verfassung dsthetisch transformiert, eine
Signatur gegenwirtiger Subjektivitit entziffern? Um in diesen Fragen
weiterzukommen, konnte die Erorterung des Begriffs der Innervation be-
hilflich sein, genauer gesagt, seine Verwendung in den Schriften Walter
Benjamins. Das Innervationskonzept bei Benjamin ist in mancher Hin-
sicht unerklért und ungeklart, mit anderen Worten: offen fiir allerlei An-
nahmen und Ubernahmen. Es bleibt letztlich unentschieden, ob es sich
hier um einen Begriff handelt, der im weiteren oder engeren Sinne dem
Register von Asthetik beziehungsweise Aisthetik zugeordnet werden
kann, oder ob es sich doch eher um eine Kategorie der Psychologie, Phy-
siologie und deren Manipulation und Optimierung im Arbeitsprozess
handelt. Aber gerade diese Instabilitdt, die sich zwischen ca. 1928 und
1939 wandelnde Funktion und Frequenz der ,Innervation” in Benjamins
Medien- und Kunsttheorie(n), konnte eine Reihe gegenwirtiger Pro-
bleme und Antinomien rund um Kontrolle und Erméglichung im Hin-
blick auf die multisensorielle Bearbeitung, Aktivierung oder Unterwer-
fung von Ké6rpern in den Medienkulturen erhellen.

Zur Rekonstruktion des Benjaminschen Innervationsbegriffs hat in
jiingster Zeit insbesondere Miriam Bratu Hansen beigetragen.'* Thr be-
sonderes Augenmerk gilt der zweiten und fiir Benjamin definitiven
Fassung, dem von Benjamin als ,,Urtext” bezeichneten Typoskript, das
unter den Materialien des Max-Horkheimer-Archivs in Frankfurt am
Main entdeckt und 1989 erstmals ver6ffentlicht wurde. Aber Hansen ver-
folgt die Entwicklung des Begriffs nicht nur in den verschiedenen Fas-

13 Schneider, Manfred: ,,La vitesse des sons. Proust und das Telefon®, in: Fel-
ten, Uta/Roloff, Volker (Hrsg.): Proust und die Medien, Miinchen 2005,
S. 193-212, hier S. 196. Vgl. auch Thomas, Chantal: ,,From Proust to the
Mobile Phone®, in: Log. Observations on Architecture and the Contempo-
rary City, H. 2, 2004, S. 65-72.

14 Vgl. vor allem Hansen, Miriam Bratu: ,,Benjamin and Cinema: Not a One-
Way-Street”, in: Critical Inquiry, H. 25, 1999, S. 306-343; sowie dies.:
»Room-for-Play: Benjamin’s Gamble with Cinema®, in: October, H. 109,
2004, S. 3-45.
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sungen des Kunstwerkaufsatzes, sondern geht der Innervation, diesem
»antidote — and counterconcept — to technologically multiplied shock and
its anaesthetizing economy*'” in Benjamins gesamter Produktion der sp-
ten 1920er und 1930er Jahre nach.'® Sie ist interessiert an der ,,Politik der
Innervation*’ in Benjamins Projekt, Formen und Raume einer ,,nicht-de-
struktiven, mimetischen Inkorporation der Welt“'®
tion wire demzufolge die neurophysiologische Verschrinkung mit der
Apparatur, eine physische Pradisposition, die dem Kollektiv im Kino
sensomotorische Zugriffe auf die anthropologischen Residuen in der
Technik ermoglicht — dhnlich wie das im Spiel versunkene Kind oder der
Spieler im Kasino mit vor- oder iiberzivilisatorischen Schichten kommu-
niziert.

Die groBe Bedeutung, die der Begriff der Innervation fiir Benjamin
bis 1936 gehabt hat, dokumentiert eine liangere FuBnote in der zweiten
Fassung des Kunstwerkaufsatzes. In ihr wird die im Haupttext aufge-
stellte These, dass die ,,gesellschaftlich entscheidende Funktion der heu-
tigen Kunst“ (womit vor allem der Film gemeint war) die ,,Einiibung™ in
das ,,Zusammenspiel*“ von ,,Natur und Menschheit* sei,' durch eine aus-
fithrlichere Darlegung des Innervationskonzepts erginzt. Hatte Benjamin
in der ersten Fassung noch sehr knapp die ,,geschichtliche Aufgabe“ des
Films darin gesehen, die ,,ungeheure technische Apparatur unserer Zeit
zum Gegenstande der menschlichen Innervation zu machen**’
nun, im Riickgriff auf Uberlegungen aus den spiten 1920er Jahren,?' ge-

zu erproben. Innerva-

, So wird er

15 Hansen, Miriam Bratu: ,,Benjamin and Cinema: Not a One-Way-Street®, in:
Critical Inquiry, H. 25,1999, S. 317.

16 Etwa im Abschnitt ,,Antiquititen” der Einbahnstrafle von 1928, wo Benja-
min unter der Zwischentiberschrift ,,Gebetsmiihle die enge Verbindung
von ,,Vorstellung® und ,,Innervation” im Yoga betont (vgl. Benjamin, Wal-
ter: ,Einbahnstrale”, in: Gesammelte Schriften, hrsg. v. Rolf Tiede-
mann/Hermann Schweppenhéuser, Bd. 4, Frankfurt a.M. 1989, S. 116f.).

17 Hansen (wie Anm. 15), S. 340.

18 Hansen, Miriam Bratu: ,,Room-for-Play: Benjamin’s Gamble with Ci-
nema“, in: October, H. 109, 2004, S. 9.

19 Benjamin (wie Anm. 3), S. 359.

20 Benjamin, Walter: ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro-
duzierbarkeit” (1. Fassung), in: Gesammelte Schriften, hrsg. v. Rolf Tiede-
mann/Hermann Schweppenhéduser, Bd. 1, Frankfurt a.M. 1989, S. 445.

21 Gemeint sind Benjamins Ausfithrungen zur revolutionédren Innervation des
Kollektivs in der Durchdringung von ,,Leib und Bildraum® im Surrealis-
mus-Essay von 1929, vgl. ,.Der Siirrealismus. Die letzte Momentaufnahme
der europdischen Intelligenz®, in: ebd., S. 295-310, hier S. 310: ,,Erst wenn
in ihr sich Leib und Bildraum so tief durchdringen, daf} alle revolutionére
Spannung leibliche kollektive Innervation, alle leiblichen Innervationen des
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nauer — insbesondere im Hinblick auf die Rolle der Innervation bei der
revolutiondren Befreiung, die durch ,,Anpassung“ der ,,Verfassung der
Menschheit* an die ,,neuen Produktivkréifte® jener ,,zweiten Technik* des
Zusammenspiels von Natur und Menschheit erreicht werden kénne.*

Es ist das Ziel der Revolutionen, diese Anpassung zu beschleuni-
gen. Revolutionen sind Innervationen des Kollektivs: genauer In-
nervationsversuche des neuen, geschichtlich erstmaligen Kollek-
tivs, das in der zweiten Technik seine Organe hat. Diese zweite
Technik ist ein System, in welchem die Bewiltigung der gesell-
schaftlichen Elementarkrifte die Voraussetzung fiir das Spiel mit
den natlirlichen darstellt. Wie nun ein Kind, wenn es greifen lernt,
die Hand so gut nach dem Mond ausstreckt, wie nach einem Ball,
so faf}t die Menschheit in ihren Innervationsversuchen neben den
greifbaren solche Ziele ins Auge, welche vorerst utopisch sind.
Denn es ist ja nicht nur die zweite Technik, die ihre Forderungen
an die Gesellschaft in den Revolutionen anmeldet. Eben weil diese
zweite Technik auf die zunehmende Befreiung des Menschen aus
der Arbeitsfron iiberhaupt hinauswill, sieht auf der anderen Seite
das Individuum mit einem Mal seinen Spielraum unabsehbar er-
weitert. In diesem Spielraum weil3 es noch nicht Bescheid. Aber es
meldet seine Forderungen in ihm an.”

Dass die Revolution eine Anpassungsleistung voraussetzt, ist eine der
dialektischen Pointen in Benjamins geschichtsphilosophischer wie politi-
scher Theorie der Technik und der Medien. Eine andere liegt darin, dass
die ,Innervationsversuche* des Kollektivs, also die Emanzipation von
der Apparatur, die gerade durch die mimetische Eintibung der Apperzep-
tionen und Reaktionen in sie gelingen soll, vor allem den ,,Spielraum*
des oder der Einzelnen erweitert. Fast scheint es, als hitte Benjamin die
Personalisierungen von Computertechnologie und Telefonie hier mit
Hilfe seiner Theorie des Spiels und der Mimesis als emanzipatorische
Utopie bereits entworfen. Uberdies steckt in der Theorie der Zerstreuung
als Individualisierung, wie sie ,,nirgends mehr als im Kino* die ,,Reak-
tionen des Einzelnen“ in Hinblick auf ihre ,,unmittelbar bevorstehende
Massierung“** anschaut — und zwar sowohl in Hinblick auf die faschisti-
sche wie auf die proletarische Innervierung des Kollektivs — die ganze
Problematik, wie sie die gegenwirtigen, mehr oder weniger ,revolutiona-
ren‘ Theorien und Praktiken auf dem Spektrum von der multitude (Mi-

Kollektivs revolutiondre Entladung werden, hat die Wirklichkeit so sehr
sich selbst iibertroffen, wie das kommunistische Manifest es fordert.*

22 Benjamin (wie Anm. 3), S. 360.

23 Ebd., Fulinote 4.

24 Ebd., S. 374.
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chael Hardt/Antonio Negri) bis zu den smart mobs (Howard Rheingold)
kennzeichnet.

Doch sollte man aus guten Griinden der allfilligen Versuchung,
Benjamin zu ,aktualisieren, mit Vorsicht begegnen. Die Applikation
Benjaminscher Begriffe auf das Zeitalter des ,zweiten Medienumbruchs*
ist ein schwieriges Unterfangen, und so belésst es auch Hansen bei An-
deutungen, wie sie diese Aktualitit begreift. So spricht sie etwa von der
Verschaltung ,,physiologischer Impulse® mit ,.kybernetischen Struktu-
ren”,” die sich auf Benjamins Betrachtungen der innervierten Figur der
Mickey Mouse zuriickfithren lieen; durch die Digitalisierung hétten sich
zudem die ,,Spielrdume® geweitet, in denen Benjamins Beobachtungen
zum Verhiltnis einer Kunst des schonen Scheins einerseits und einer
Asthetik des Spiels andererseits etwa in der Entwicklung von Computer-
spielen und einem neuen Kino der Attraktionen kulminierten.*®

Die konkreten Beispiele, die Hansen nennt — das Hongkong-Kino
der 1990er Jahre mit seinem hohen Tempo, seiner eskalierenden Gewalt
und seinen Techno-Koérpern einerseits, sowie die Durchdringung von
Techno-Asthetik, Marketing, Politik und Militdr im letzten Golfkrieg an-
dererseits — scheinen eher die Funktion zu haben, ein Forschungspro-
gramm, das auf der Medien- und Kunsttheorie Benjamins aufbaut (um
diese zu iiberschreiten), anzukiindigen, als ein solches Programm bereits
umzusetzen.

Diese historische Grundlage allerdings entfaltet Hansen noch ein-
mal sehr tiberzeugend und auch iiberraschend aus den Texten heraus, was
vor allem daran liegen mag, dass sie den systematisch-strategischen Ort
der Innervation, aber auch den des Spiels, bei Benjamin genauer lokali-
siert als bisher geschehen. Und letztlich wirft Hansen die Frage auf, wie
die Dialektik und die Interaktionen der Innervation bei Benjamin fiir eine
offene, nicht negativistische Anthropologie der Medien unter den politi-
schen, 6konomischen und technischen Bedingungen der Netzwerkgesell-
schaften zu operationalisieren wiren.

Ein zentraler Punkt dieses Projekts ist das spezifische Erméchti-
gungspotenzial, das Benjamin in der Innervation erkennt. Die neurophy-
sische beziehungsweise psychologische Reizung/Erregung, die sich
letztlich motorisch, in Kérperbewegungen und -konvulsionen, im Lachen
und Weinen im Kinosaal duBert, unterlduft die Schutzmechanismen der
Psyche, welche gegen die Realitédt im tayloristischen Arbeitsprozess auf-
gebaut wurden.

25 Hansen (wie Anm. 18), S. 41.
26 Vgl. ebd., S. 44f.
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Im Zustand der Innervation — verursacht durch das bewegte und
montierte (und, wie man sagen muss: stumme) Filmbild und insbeson-
dere durch die fiir Benjamin avanciertesten Formen der Korperinszenie-
rung beziehungsweise der Ablosung des Korpers vom Schein in der
Massenkultur Hollywoods, den Zeichentrickfilmen von Walt Disney und
dem ,,Gestus* Charlie Chaplins27 — wird etwas von der Fahigkeit zur ,,Er-
fahrung® und ihren reflexiven und temporalen Dimensionen eingeholt.
Diese Féhigkeit zur Erfahrung drohte ansonsten im Zuge der Industriali-
sierung des Alltags durch das ,,Erlebnis® abgel6st zu werden, welches
Reflexion durch Reflexe und historische Zeitlichkeit durch das Diktat des
absoluten Prisens ersetzt.

Dass die visiondre Perspektive einer emanzipiatorischen Funktion
der ,Innervationsversuche* der Menschheit schwer aufrecht zu erhalten
ist, musste Benjamin in dem berithmten Briefwechsel mit Adorno von
1936 feststellen und sie darauthin, aber auch vor dem Hintergrund des
Faschismus, weitgehend relativieren. Allzu diinn war die Materialgrund-
lage, auf der er sein Argument zu errichten versuchte. Und sie wurde
durch die Entwicklung des Tonfilms, durch die Verdnderungen in der
Anlage der ,neuesten Micky-Maus-Filme*, ihre ,Neigung, Bestialitdt
und Gewalttat als Begleiterscheinung des Daseins gemiitlich in Kauf zu
nehmen“®®, oder die zunchmende Sentimentalisierung des Spiels von
Charlie Chaplin immer diinner.

Gleichgiiltig ob Benjamin den Begriff nun den zeitgendssischen
Diskursen der Neurophysiologie, Psychologie oder Psychoanalyse ent-
lehnt hat — Hansen erkennt in Benjamins Verstdndnis von Innervation
eine mogliche Antwort des Korpers (individuell wie kollektiv) auf die
abstumpfenden beziehungsweise routinisierenden Effekte des ,,Chock-
erlebnis[ses]* (Benjamin) in der tayloristischen Arbeitswelt und im tech-
nisierten Alltag in den groBen Stédten. Innervation wire so betrachtet das
Indiz einer nicht mechanischen, sondern mimetischen Rezeption der &u-
Beren Welt, ,,die Umwandlung von mentaler, affektiver Energie in soma-
tische, motorische Formen* sowie die , Konversion und Rettung ab-
gespaltener psychischer Energie durch motorische Stimulation®; diese
mimetischen, auch: spielerischen Engfithrungen von Psychischem und
Somatischem, von Energetik und Motorik resultieren in einem ,,porésen

27 Benjamin, Walter: ,,Varianten und Varia zur ersten Fassung von ,Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit*“, in: Ben-
jamin (wie Anm. 20), S. 1040.

28 Benjamin (wie Anm. 3), S. 377, Fuinote 14.
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Interface zwischen dem Organismus und der Welt“, das ,,eine gesteigerte
Mobilitit und Zirkulation der psychischen Energien erlaubt*.*

Man erahnt in dieser aus Hansens Benjamin-Lektiire gewonnenen
Terminologie der Permeabilitit und Interaktivitit bereits jene Rede von
den Kopplungen, die Medientheoretiker heute gern fithren, wenn sie
,~multisensorische Umweltbindungen des Menschen und der Programme*
durch ,,,aueninduzierte Erregungen‘ ausfindig machen.** Und es wird
entscheidend darauf ankommen, wie sich diese ,,Umweltbindungen* er-
kldren lassen — und zu welchem Zweck, mit welchem gesellschaftlichen
Ziel. Denn es ist gerade das politisch ,Zielfiilhrende’ an Benjamins
Schriften seit der Mitte der 1920er Jahre, was eine Rekontextualisierung
und Aktualisierung sowohl erschwert als auch interessant macht.

Man kann (und sollte) die gegenwirtige Rede von der medialen
Kopplung aber auch ins Verhiltnis setzen zu den verschiedenen psycho-
technischen und soziotechnischen Projekten des ,ersten Medienum-
bruchs‘. Hansen erwéhnt Benjamins, iiber Asja Lacis vermittelte Kennt-
nisse der avantgardistischen sowjetischen Biomechanik-Diskurse bei
Meyerhold oder Kuleshov und seine Rezeption von Produktivismus und
Operativismus bei Tretjakov.”' Zu denken wire zudem an den , Fabrik-
dichter” Aleksej Gastev, der um 1920 im Moskauer ,,Zentralinstitut zur
wissenschaftlichen Arbeitsorganisation und Mechanisierung des Men-
schen* mit der Implementierung von tayloristischen Methoden experi-
mentierte, die unmittelbare Folgen fiir den menschlichen Wahrneh-
mungsapparat haben sollten. Gastev stiitzte sich unter anderem auf die
Annahme, dass die ,,Macht des ,Maschinismus‘“ ein neues ,,menschli-
ches Sensorium der elektrischen Nerven, Hirnmaschinen und Kinoau-
gen* hervorbringe, einen ,,globalen, massenhaften Korper mit kollektiven
Bewegungen, kollektiven Gefiihlen, kollektiven Zielen**?.

Eine andere Arbeit am menschlichen Sensorium, die auch Benja-
min bekannt war, ist in den Filmen und Schriften von Vertov oder der
Montagetheorie Eisensteins am Werk. Letztere zielte, wiederum von

29 Vgl. Hansen (wie Anm. 15), S. 317.

30 FaBler, Manfred: ,,Visualisierung epistemischer Objekte”, Vortrag, Karls-
ruhe 2005, http://web.uni-frankfurt.de/fb09/kulturanthro/d/inst/mafa_texte/
Bild2.pdf, 31.01.2006.

31 Vgl. Hansen (wie Anm. 18), S. 18.

32 Vgl. Buck-Morss, Susan: Dreamworld and Catastrophe. The Passing of
Mass Utopia in East and West, Cambridge MA/London 2000, S. 107. Siehe
auch: Hellebust, Rolf: ,,Aleksei Gastev and the Metallization of the Revo-
lutionary Body®, in: Slavic Review, H. 3, 1997, S. 500-518; ders.: Flesh to
Metal: Soviet Literature and the Alchemy of Revolution, Ithaca 2003.
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William James beeinflusst, auf die Produktion von Gefiihlszustinden
durch die filmische Inszenierung und Montage von Koérperbewegungen,
welche an das mimetische Vermogen der Zuschauer appellieren.” Ge-
rade diese dialektische Verkniipfung von gesteigerter Dissoziation und
Dehumanisierung einerseits und gesteigertem mimetischem Vermogen in
der unwillkiirlichen Aneignung und Verkorperung des kinematographi-
schen Bildes durch den individuellen, aber vor allem kollektiven Korper
des Filmpublikums anderererseits charakterisiert Benjamins Unterneh-
men eines ,,anthropologischen Materialismus‘“** der Medien.

Nun sollte sich aber die utopisch-messianische Besetzung der In-
nervation spétestens im Zuge der Arbeit an den vier Fassungen des
Kunstwerkaufsatzes — also etwa zwischen 1936 und 1939 — unter dem
Eindruck der faschistischen Instrumentalisierung der Medien und der Af-
fektion der Massen in ihr Gegenteil verkehren. Hatte Benjamin im letzten
Abschnitt ,,Zum Planetarium® im EinbahnstrafSe-Buch von 1928 einen
neuen, durch ,,Technik” reorganisierten ,,Kontakt* der ,,Physis“ mit dem
,,Kosmos* vorhergesehen,35 mit schwer auszurechnenden Folgen zwar,
aber immerhin mit der Moglichkeit, dass es das Proletariat ist, welches
diese epochale Rekonfiguration des Naturverhiltnisses in die Hénde
nimmt,*® so bricht Benjamin — zumindest auf der Textebene — mit dieser
Uberzeugung im Ubergang von der zweiten Fassung des Kunstwerkauf-
satzes zur dritten und vierten.

Und wenn er 1939, in seinen Arbeiten zum Baudelaire-Buch, das
Erlebnis des Verkehrs als eine Konfrontation mit innervierenden Ener-
gien beschreibt, liegen dem bereits einige Jahre der Bearbeitung und
Transformation des Begriffs der Innervation zugrunde.

Durch ihn [den Verkehr in der groen Stadt, TH] sich zu bewegen,
bedingt fiir den einzelnen eine Folge von Chocks und von Kollisio-
nen. An den gefihrlichen Kreuzungspunkten durchzucken ihn,
gleich StoBen einer Batterie, Innervationen in rascher Folge.
Baudelaire spricht von dem Mann, der in die Menge eintaucht wie
in ein Reservoir elektrischer Energie.”’

33 Vgl. Hansen (wie Anm. 15), S. 317f.

34 Vgl. Benjamin, Walter: ,,.Der Siirrealismus. Die letzte Momentaufnahme der
europdischen Intelligenz, in: Benjamin (wie Anm. 21), S. 309.

35 Vgl. Benjamin, Walter: , EinbahnstraBBe®, in: Benjamin (wie Anm. 16),
S. 147f.

36 Vgl. aber Theodor W. Adornos AuBerungen zum ,,Proletariat (als dem
Kinosubjekt)“, Brief an Benjamin vom 18.03.1936, zit. n. Benjamin (wie
Anm. 20), S. 1003.

37 Benjamin (wie Anm. 20), S. 630.
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Der Eintritt in das elektrisch aufgeladene Feld des urbanen Lebens ist
riskant. Die Innervationen, generiert im von Passanten, Verkehrsmitteln,
Gerduschen, Schaufensterauslagen, Plakaten oder Leuchtschriften kon-
stituierten Bildraum, attackieren die Integritit des Subjekts. Dieses ist
den Angriffen zundchst wehrlos ausgeliefert. Mehr noch: In Reaktion auf
die zivilisatorisch-technische Reiziiberflutung bildet es — mit Pawlow ar-
gumentiert — Psychosen aus. Der technische und multisensorische Raum
der Stadt ist formlich nicht auszuhalten.

An diesem Punkt der Uberlastung, Uberreizung, Uberforderung
greift Benjamin seinerseits auf Freuds energetisches Modell des Reiz-
schutzes zuriick. Nach Freud ist der ,,Reizschutz®, ein Element der trau-
matischen Neurose. Die psychische Schock-Abschirmung ist mit einem
»eigenen Energievorrat ausgestattet und muss vor allem bestrebt sein, die
besonderen Formen der Energieumsetzung, die in ihm spielen, vor dem
gleichmachenden, also zerstérenden Einfluss der iibergroflen, draufien
arbeitenden Energien zu bewahren“®,

In fortfithrender Aneignung dieses Gedankens einer gegen-energe-
tischen Aufriistung der Psyche des Individuums (die als ,,Gegenbeset-
zung® zugleich eine Reduktion oder Paralyse anderer psychischer Ener-
gien ist) interessiert sich Benjamin fiir die entstehenden Routinen der
»Registrierung® dieser ,,iibergro3en, draufien arbeitenden Energien, die
als ,,chocks* auftreten. Die Technik erzieht und formt den Menschen,
,optimiert‘ ihn, fithrt gewissermaflen ,Updates‘ durch; das Bewusstsein
entwickelt sich ,,im Interesse des Reizschutzes®, wobei ,,Erfahrung® zu-
nehmend zum ,,Erlebnis® wird, das heiflit: dem Schock wird auf Kosten
eines etwaigen Inhalts ,.eine exakte Zeitstelle im Bewusstsein“ angewie-
sen.”® ,So unterwarf die Technik das menschliche Sensorium einem Trai-
ning komplexer Art®, schreibt Benjamin. Aber dabei sollte es nicht blei-
ben. Denn

[e]s kam der Tag, da einem neuen und dringlichen Reizbediirfnis
der Film entsprach. Im Film kommt die chockférmige Wahrneh-
mung als formales Prinzip zur Geltung. Was am FlieSband den
Rhythmus der Produktion bestimmt, liegt beim Film dem der Re-
zeption zugrunde.*

38 Freud, Sigmund: ,Jenseits des Lustprinzips® [1920], in: Studienausgabe,
hrsg. v. Alexander Mitscherlich u.a., Bd. 3, Frankfurt a.M. 1994, S. 217-72,
hier S. 237; von Benjamin zit. in: ,Uber einige Motive bei Baudelaire®, in:
Benjamin (wie Anm. 20), S. 613.

39 ,,Uber einige Motive bei Baudelaire“, in: Benjamin (wie Anm. 20), S. 615.

40 Ebd., S. 630f.
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Womoéglich entscheidend ist das mysteridse ,,was“ am Anfang des dritten
Satzes dieses Zitats. Dieses Etwas, auf dem die tayloristische Taktung
der Industrieproduktion basiert, bedingt zugleich die Rezeption des
Films. Benjamin spricht (mit Marx) von der ,,Arbeitsbedingung™ der ka-
pitalistischen Ordnung und der Maschine, welche die Kérper und Psy-
chen der ArbeiterInnen und Konsumentlnnen zurichten. Mit einem Be-
griff, der in dieser Bedeutung etwa dreilig Jahre spiter geprigt wurde,
konnte man dieses Was auch als ,,Spektakel” bezeichnen. Auf dem ,,me-
thodologische[n] Boden dieser Gesellschaft®, schreibt Guy Debord 1967,
weitet sich der Bereich der Produktion auf den der Konsumption aus:

Das Spektakel ist [...] die stindige Gegenwart dieser Rechtferti-
gung [der Bedingungen und der Ziele des bestehenden Systems.
TH], als Beschlagnahme des hauptséchlichen Teils der auBerhalb
der modernen Produktion erlebten Zeit. *'

In dieser Raum-Zeit des Spektakels werden die Menschen, um wieder zu
Benjamin zuriickzukehren, zu zuckenden Automaten, ,,ihr Verhalten ist
[nur noch, TH] eine Reaktion auf Chocks“.* Die Filme von Eisenstein
und Vertov, der Gestus von Chaplin, der die ,,menschliche Ausdrucks-
bewegung in eine Folge kleinster Innervationen [zerfillt]“*’, haben das
»Qesetz der filmischen Bilderfolge zum Gesetze der menschlichen Moto-
rik erhoben,* sie reagieren rezeptiv auf den Input dieser Taktungen und
Repetitionen und damit auf das Was der kapitalistischen Ordnung oder
Dynamik — ebenso wie die Zuschauer auf diese Ver- und Bearbeitung der
Produktionsverhiltnisse reagieren, indem sich ihre motorisch-somati-
schen sowie psychischen Entgegnungen, das Lachen und das Weinen,
der Taktung entziehen.

Man konnte auch sagen: dieser Entzug vollzieht sich in Akten der
Gegenbesetzung der ,, Gegenbesetzung “. Oder: als Kontrollverlust, der
sowohl ermichtigende wie entmichtigende Momente hatte, weil das
Kino der 1920er Jahre, mit Siegfried Kracauer und Heide Schliipmann
gesagt, ein ,,Obdach* bot, in dem man sich ,,isoliert vom gesellschaftli-
chen Zusammenhang®, aber auch ,,von der duBleren, physischen Wirk-
lichkeit* wieder fand, also im Schutz des Kinos die ,,Erfahrung von der

41 Debord, Guy: Die Gesellschaft des Spektakels, Berlin 1996, S. 17, hier
S. 15.

42 Benjamin (wie Anm. 39), S. 632.

43 Benjamin (wie Anm. 27), S. 1040.

44 Ebd.
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Verlorenheit des Menschen® in dieser Wirklichkeit machen konnte.*’ Ein
Ort, wo im Wechselspiel von mimetischen Prozessen und solchen der
Distanzierung die institutionellen Anordnungen der Kulturindustrie re-
interpretiert und rekonfiguriert wurden — zumindest potenziell. Zugleich
ist der Ort, wo Kontrolle verloren, auch einer, wo Kontrolle ausgeiibt
wird. Denn, wie Benjamin in der kanonischen Fassung des Kunstwerk-
aufsatzes schreibt, hier ,,kontrolliert” die ,,Masse* den Darsteller. Diese
»Kontrolle® der Leistung des Darstellers in der Interaktion mit der ,,Ap-
paratur durch ein Publikum, das sich auf seine Weise mit der Apparatur
konfrontiert, wird nicht negativ, sondern als zukiinftige, brechtianische
Moglichkeit ihrer ,,politische[n] Auswertung® beurteilt — dann (aber nur
dann), wenn sich der Film ,aus den Fesseln der kapitalistischen Aus-
beutung befreit haben wird“*®. Ansonsten bliebe es beim Starkult und
dem ,fauligen Schimmer* des Warencharakters der Filmdarsteller.

3 Stand-By im Bildraum?

Wie konnen nun die verschiedenen Bewertungen und Einordnungen der
Innervation durch Benjamin se/bst dazu beitragen, die Anrufung der In-
dividuen als Subjekte einer spezifischen Kultur des Stand-By genauer zu
bestimmen? Das heif3t: die ununterbrochene, flexible Kommunikations-
und Interaktionsbereitschaft zu erfassen, wie sie mittels beziehungsweise
inmitten von Medientechnologie (auch dann, wenn diese Aktivierung
oder Alarmierung aufgeschoben ist, nur in der Antizipation existiert) als
ein Prozess sich darbietet, in dem Handlungen und Verhaltensweisen
gemdl medienkulturellen Konventionen formiert werden? Diese Kon-
ventionen wiederum wandeln sich ihrerseits permanent, wie man inzwi-
schen (und immer noch mit Benjamin) sagen kann: unter dem Eindruck
einer medienanthropologisch zu erkldrenden Verdnderung des ,,mensch-
lichen Apperzeptionsapparats“*’, der fortwiihrenden Rekonfiguration des
menschlichen Sensoriums, des Zusammenhangs von Wahrnehmungsén-
derungen und Medienentwicklungen.

Diese Formierungen kénnen mit Benjamin als mehrdeutige und
multifunktionale erkldrt werden, die sowohl kontrollieren wie ermdogli-
chen, integrieren wie desintegrieren. Keineswegs handelt es sich hier,
wie Benjamin bisweilen missverstanden wurde, um die undialektische

45 Schliipmann, Heide: Offentliche Intimitit. Die Theorie im Kino, Basel/
Frankfurt a.M. 2002, S. 112.

46 Benjamin (wie Anm. 3), S. 369f.

47 Benjamin (wie Anm. 27), S. 1049.
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Feier einer Auflosung der Mensch-Maschine-Membran oder um die
Riickgewinnung eines menschlichen Instinkts unter Bedingungen der
Massenkultur. Aber auch die Annahme einer grundsitzlichen Ambiva-
lenz zwischen Momenten brechtianischer Distanzierung und solchen der
Entgrenzung ins Kollektiv und in die Apparatur hinein beseitigt nicht das
(keineswegs neue) Problem, wo diese Ambivalenzen zwischen é&stheti-
scher Reflexion, philosophischer Erkenntnis, politischem Handeln und
passivem Konsum eigentlich operieren.

Dariiber hinaus liegt die Brisanz gerade von Benjamins frithem
Verstdndnis der Innervation (man konnte von ,Innervation I° sprechen)
darin, dass er in ihr eine der elementaren Voraussetzungen der surrealis-
tischen, wenn nicht der kommunistischen Revolution ausmacht. Denn
das Ineinanderfallen von ,Leibraum* und ,,Bildraum®, in der sich die
,Welt allseitiger und integraler Aktualitit zeige®™ und die Benjamin im
Surrealismus-Aufsatz von 1929 mehr beschwort als beschreibt, ist ohne
die ,revolutiondre Spannung leibliche[r] kollektive[r] Innervation® und
ohne die ,,revolutiondre Entladung™ durch die ,,leiblichen Innervationen
des Kollektivs nicht zu denken.*’ Erst diese umfassende (oder besser:
massenhafte) Affektion, Erregung und Reizung bewirkt die Uberbietung
der Wirklichkeit im Sinne des kommunistischen Manifests. Die Innerva-
tion vermittelt zwischen der ,,Physis* des Kollektivs und einem ,,hun-
dertprozentigen®, profan erleuchteten ,,Bildraum* der Massenkultur — ei-
nem Raum, in dem sich Bildlichkeit in radikal neuer Weise organisiert,
nimlich als nicht langer ,.kontemplativ"™® zu ermessen oder im Hinblick
auf diesen Rezeptionsmodus zu produzieren. Kurz darauf, gewisserma-
Ben im Stadium von ,Innervation II°, wurde fiir Benjamin aber deutlich,
dass die Verabschiedung der Kontemplation Hand in Hand mit der Dia-
gnose der Passivitit der Zerstreuung gehen muss. Der Bildraum, in dem
und durch den das leibhaftige Kollektiv die Innervation erfihrt, soll zum
Interaktionsraum werden. Doch wie stellt man sicher, dass aus der ent-
grenzenden Innervation nicht die durch die ,,Chockwirkung® induzierte
»gesteigerte Geistesgegenwart”' wird, die Benjamin in der ersten Fas-
sung des Kunstwerkaufsatzes noch ambivalent als zu erwartende mentale
Deformation der Menschheit konstatiert? Zudem ist die Moglichkeit sol-
cher Interaktion an die Bedingung von Besitz- und Kapitalverhéltnissen

48 ,.Der Sirrealismus. Die letzte Momentaufnahme der europiischen Intelli-
genz®, in: Benjamin (wie Anm. 21), S. 309.

49 Ebd,, S. 310.

50 Ebd., S. 309.

51 Benjamin (wie Anm. 20), S. 464.
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gebunden. Die Revolution, fiir die das Massenmedium Film die Ressour-
cen und den Resonanzraum bereitstellen soll, wird nur dann zur interak-
tiven Installation, wenn die Verfiigungsmacht tiber die Produktionsmittel
an jene , Kampfer gegen die heutige Gesellschaftsordnung > fillt, mit
denen sich Benjamin im Kunstwerkaufsatz zu identifizieren scheint.

Benjamins Vorschldge, im mimetischen Spiel, in der profanen Er-
leuchtung, im optischen Unbewussten, in der unwillkiirlichen Erinnerung
und in der Innervation des ineinander fallenden Leib- und Bildraums die
manipulativen und depravierenden Effekte der Massenkultur umzulenken
und zu unterlaufen, iiberzeugten weder ihn selbst dauerhaft noch wollen
sie etwa siebzig Jahre spater unmittelbar einleuchten.

Um zunéchst nur einen Punkt herauszugreifen: Allzu undifferen-
ziert erscheint Benjamins Bild der Menge im Kinosaal. Er unterscheidet
nicht in Hinblick auf Alter, Geschlecht oder sexuelle Orientierung, auch
die Klassenzugehorigkeit der Mitglieder des Publikums bleibt etwas im
Dunkeln des Begriffs der ,,Masse®, den er zwar in die ,,kompakte, nim-
lich kleinbiirgerliche* des Faschismus und die ,,klassenbewusste, nim-
lich proletarische* Zerlegt53, doch taugt das ,,Proletariat“ des Surrealis-
mus-Essays und spéiterer Texte kaum als empirische Kategorie (und
Benjamin stellte hier den Zusammenhang zum Kinopublikum auch nicht
explizit her).”* Die Innervation erfasst den einzelnen wie den kollektiven
Leib, als wiirden im ,,Bildraum® der spéter Kulturindustrie genannten
Sphére die sozialen, ethnischen oder sexuellen Differenzen zugunsten ei-
nes entdifferenzierten Gesamtkorpers aus lauter Einzelnen aufgehoben.

Zudem spielt die Inszenierung der einzelnen und kollektiven Kor-
per in der Kultur der Weimarer Republik eine kaum zu tibersehende
Rolle, ja man kann davon sprechen, ,,dass die Bewohner der zwanziger
Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts mehr von ihren Korpern besessen
waren als irgendeine Generation vor oder nach ihnen in der westlichen
Kultur*>”,

Vielleicht liee sich Benjamins Innervation daher auch als (zu-
néchst) ambivalente Faszination fiir diese Korperlichkeit, fir diese Bil-
der der (nicht nur) filmisch konstruierten und dekonstruierten Korper
auch in ihrer neuen Sexualitit und Visualitit weiterdenken. Dabei gingen

52 Ebd.

53 Benjamin (wie Anm. 3), S. 370, FuBnote 12.

54 Vgl. Hansen (wie Anm. 15), S. 328.

55 Gumbrecht, Hans Ulrich: ,,Vorwort: Protokoll einer Rettung®, in: Cowan,
Michael/Sicks, Kai Marcel (Hrsg.): Leibhaftige Moderne. Kérper in Kunst
und Massenmedien 1918 bis 1933, Bielefeld 2005, S. 9.
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(und gehen) die Effekte solcher Inszenierungen auf die alltédgliche Insze-
nierung der eigenen Korperlichkeit tiber die von Benjamin genannten
Phianomene hinaus. Die Innervation im Bildraum der Massenmedien er-
schopft sich nie in den ,Lacheffekte[n]**® angesichts des Zeichentricks
oder der grotesken Slapstick-Einlage, das heif3it: dem kollektiven Lachen
als ,,heilsamen Ausbruch derartiger Massenpsychosen®, als ,,therapeuti-
sche Sprengung des UnbewuBten“.’’ Vielmehr greifen die Innervationen
im Kino in die Performanzen des Alltags aus. Die mimetischen Prozesse
im Zustand der Innervation bleiben nicht auf den physischen Raum des
Kinosaals beschrinkt, sondern vollziehen sich und setzen sich fort in ei-
ner Matrix der Bildrdume, die kulturell, historisch und medial mehr oder
weniger fest vernetzt sind mit dem des Kinos.

Wie aber sind diese Prozesse und Verhaltensédnderungen vermittelt,
wie (und fir wen) verlduft der Weg von der Innervation zur Interaktion
und schlieBlich zur Revolution — auch wenn eine solche Frage nicht strikt
im Sinne Benjamins formuliert sein mag? Sozial, aber auch kognitiv ist
die Innervation weder reiner Ordnungs- noch Unordnungszustand. Un-
klar bleibt freilich, wie und ob Benjamin zwischen kognitiven und senso-
rischen Prozessen unterscheidet, ob er Innervation iiberhaupt im Gehirn
verortet. Als besonders intensive Involvierung mit und durch die Ding-
welt, die im Falle des Kinos zugleich individuell wie kollektiv ist, scheint
Benjamin die Spannung zwischen qualitativen und quantitativen Be-
stimmungen in der Phase von ,Innervation I um jeden Preis aufrecht er-
halten zu wollen. Man kann auch fragen, ob bestimmte soziale oder kul-
turelle Typen, bestimmte ,,Klassen oder ein bestimmtes soziales Ge-
schlecht fiir Innervation empfianglicher beziehungsweise bereiter sind als
andere.

In eine andere Richtung wiirde die Frage zielen, ob sich die Benja-
minsche Innervation der fortwéhrenden Erzeugung der von Michel Fou-
cault so genannten ,,gelehrigen Koérper” verweigert oder 6ffnet. Jeden-
falls lieB sich die Differenz zu Disziplinierung, Gewohnung und Ein-
tibung offenbar nur mithsam und gegen Widerstdnde behaupten. Selbst
dort, wo es um Selbstverlust und Transgression im Rausch ging, bleibt
unsicher, inwieweit solche Entregelungen nicht auch nur der Reproduk-
tion von Kreativitdt dienen und damit kapitalisierbar sind. Andererseits
konnte in Benjamins Innervationsbegriff die Intuition wirken, auf die Jo-

56 Kracauer, Siegfried: ,,Ballett, Jazz, Harold Lloyd* [1929], in: Werke, hrsg.
v. Inka Miilder-Bach, Bd. 6.2.: Kleine Schriften zum Film 1928-1931,
Frankfurt a.M. 2004, S. 298.

57 Benjamin (wie Anm. 3), S. 377.
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nathan Crary in Bezug auf die wahrnehmungspsychologischen und neu-
rophysiologischen Konstruktionen eines Subjekts der Aufmerksamkeit
seit dem Ende des 19. Jahrhunderts hinweist: Dass ndmlich der Fort-
schritt der Erforschung der Aufmerksamkeit als quantifizierbarer Grofie
deren eigene ,,Ausloschung enthielt — ,,sie erwies sich als kontinuierlich
tibergehend in Zustinde der Zerstreuung, des Wachtraums, der Bewusst-

seinsspaltung und der Trance*®

. Die Ambiguitit der Innervation, ihre so-
wohl mobilisierende wie dezentrierende Tendenz, ist vielleicht gerade
Ausdruck einer ebensolchen Indifferenz von Aufmerksamkeit und Zer-

streuun g.5 !

4 Schock und Beriihrung

Um zum Ende doch den Fehler einer ahistorischen ,Anwendung‘ zu be-
gehen: Fiir Benjamin wire die vibrate-Einstellung eines Mobiltelefons
wohl in mancher Hinsicht auch eine Schwundstufe oder auch Wiederent-
deckung der Einstellung der ,taktilen Rezeption® oder ,,taktilen Domi-
nante*, die er als entscheidende Weise der Gewohnung und der Eintibung
in Medienverdnderungen gegeniiber der ,optischen Rezeption“ abge-
grenzt hat, als tendenzielle Ersetzung des ,,gespannten Aufmerkens*
durch das ,beiliufige Bemerken“.*” Neue Aufgaben der Apperzeption
werden, wie Benjamin in der ersten Fassung des Kunstwerkaufsatzes
schreibt, in der Zerstreuung ,,unter der Hand kontrolliert. Die ,taktile
Dominante®, eigentlich vor allem aus der Architektur bekannt, ,regiert*
nun nicht nur die ,,Umgruppierung der Apperzeption®, sondern auch in
die ,,Optik hinein. ,,Und das eben geschieht im Film durch die Chock-
wirkung seiner Bilderfolge.“ Benjamin bestimmt damit zugleich den
Film als in seiner Zeit ,,wichtigsten Gegenstand* der . Asthetik« %!
Bekanntlich héufen sich in diesen Passagen des Kunstwerkaufsat-
zes die metaphorischen Anwendungen des Taktilen — von den Kunstwer-
ken der Dadaisten, an denen man ,,Ansto3* nimmt, die dem Betrachter
»zustoflen®, tiber das ZustoBende der Traumwahrnehmung bis zum

58 Crary, Jonathan: Aufmerksamkeit. Wahrnehmung und moderne Kultur,
Frankfurt a.M. 2002, S. 45.

59 Vgl. ebd,, S. 48.

60 Benjamin (wie Anm. 20), S. 466.

61 Vgl. ebd. sowie fiir die zweite Fassung Benjamin (wie Anm. 3), S. 381.
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Wechsel der Schauplitze und Einstellungen im Film, ,,welche stoBweise
auf den Beschauer eindringen®®.

Ein Abschnitt in Benjamins Kunstwerkaufsatz, der in der zweiten
Fassung des Textes fehlt, besagt, dass der Film die der ,betonten Le-
bensgefahr, in der die Heutigen leben, entsprechende Kunstform*® sei.

Die mediale Verbindung zwischen Gefahr und Taktilitdt, Schock und Be-

62 Benjamin (wie Anm. 20), S. 464 und Benjamin (wie Anm. 3), S. 379. Ver-
fihrerisch wire es, an dieser Stelle einen Exkurs zu Gilles Deleuze und
Henri Bergson einzuschalten, iiber die Vibration des filmischen Bewe-
gungsbildes, das unmittelbar und materiell am Gehirn riihrt, tiberhaupt zur
taktilen Dimension in der Filmtheorie von Deleuze, dass Benjamin seine
Konzeption von Innervation und Bildraum entfaltet, ohne sich auf Bergson
zu beziehen, genauer auf das erste Kapitel aus Materie und Geddichtnis
(1896), aber auch etwa auf die Passagen zum Kinematographen in der
Schopferischen Entwicklung (1907). Der Zusammenhang von Benjamin und
Bergson in Fragen von Kérper und Bild ist bis heute nicht systematisch
entwickelt worden. Dabei hitte die Wiederentdeckung Bergsons fiir die
Medientheorie durch Deleuzes Film-Biicher dazu seit langerem Anlass bie-
ten konnen. Bergsons Theorie eines Korpers, der selbst Bild ist (und damit
unlgsbar Teil einer nahen und weiteren Bild-Umwelt, die Bergson ,.en-
semble d’images* nennt) und der diejenigen Bilder wahrnehmend filtert
und organisiert, die ihn selbst in Bewegung setzen, lieBe sich mit den
Uberlegungen zu Leibraum und Bildraum bei Benjamin in mancher Hin-
sicht korrelieren. So ist der Begriff des Bildes bei Bergson wie bei Benja-
min sehr weit geéffnet und bleibt nicht etwa auf das zwei- oder dreidimen-
sionale visuelle Bild begrenzt. Allerdings geht Benjamin zunéchst von einer
prinzipiellen Unterscheidbarkeit zwischen Leibraum und Bildraum aus, die
erst iber den individuellen Rausch oder die kollektive Innervation aufgelost
wird, wahrend Bergson die Bildlichkeit des wahrnehmenden Leibs und die
Bildlichkeit des universalen Bild-Ensembles von vorneherein als Ineinander
begreift. Und was hat es mit jenem entscheidenden Intervall in Bergsons
sensomotorischem Schema auf sich, der zwischen dem empfindungserre-
genden Sinnesimpuls und dessen Umsetzung in einer Bewegung des wahr-
nehmenden Korpers liegt? Dieses Intervall ist ein Zeitabstand, eine tempo-
rale Liicke. Es ist zugleich das ,.centre d’indétermination” (Unbestimmt-
heitszentrum), als das Bergson den Leib oder vielmehr das Gehirn be-
schreibt. Bergson spricht vom ,,bureau téléphonique central®, von der tele-
fonischen Schaltzentrale, die die eingehenden Impulse selegiert und distri-
buiert. Dieses Unbestimmtheitszentrum, dieser zeitliche Intervall, ist mit
Erinnerungen bzw. virtuellen Erinnerungsbildern (Deleuze) gefiillt, die re-
produziert werden, um Empfindungen, Handlungen, Bewegungen zu aktua-
lisieren. Es wire interessant zu untersuchen, ob in Benjamins Konzept der
Innervation ein solches Intervall, eine solche Reaktionszeit vorgesehen ist
oder ob vielmehr die technisch, sozial und okonomisch vorangetriebene
Dezentrierung des Subjekts in der Moderne ein solches ,,centre d’indétermi-
nation“ tendenziell verschiebt bzw. zum Verschwinden bringt, insbesondere
dann, wenn der zeitliche Intervall der Logik der Echtzeit weicht.

63 Ebd., S. 464 (1. Fass.).
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rithrung leitet iiber zur Rolle der vibro-taktilen Technologie, insbeson-
dere, was die neuesten Entwicklungen auf dem Gebiet der Konvergenz
von Mobiltelefonie und Computerspielen betrifft und das Design inter-
aktiver Anwendungen sehr weit reichend bestimmen wird.

Etwa ein Vierteljahrhundert nach Benjamins Arbeit am Kunstwerk-
aufsatz, im Dezember 1959, hielt der Psychologe Frank A. Geldard auf
einem Symposium zu ,,Sensory Communication“ in Chicago einen Vor-
trag, der sich als so etwas wie ein Ur-Text der heutigen Forschungen zur
Vibro-Taktilitit erweisen sollte.** Geldard sprach iiber ,,Some Neglected
Possibilities of Communication und widmete sich insbesondere der
»Haut als Informanten”, weil es sich hier um einen guten ,,.break-in‘
sense* handele.®® Kutane Empfindungen, besonders wenn sie durch un-
gewoOhnliche Muster erregt wiirden, forderten im hohen MafBe Auf-
merksamkeit. Es sei deshalb moglich und nahe liegend, so Geldard, dass
die einfachsten und direktesten Botschaften — ndmlich (und hier konnte
man eine Verbindung zu Benjamins Engfithrung von Gefahr und Takti-
litdt sehen) Notfallwarnungen und Alarmmeldungen — iiber die Haut
vermittelt wiirden. In Geldards Labor an der University of Virginia, wo
im Auftrag der US Navy geforscht wurde, widmeten sich die Wissen-
schaftler der Vermessung und Kartierung der Haut des menschlichen
Korpers, um herauszufinden, welche und wie viele kutan vermittelte Im-
pulse gesetzt werden konnen, um die Grammatik oder Sprache einer
.kutanen Kommunikation“ zu entwickeln. Man stellte rasch fest, dass
von allen Stimulationen der &uleren Epidermis, und dazu gehoren theo-
retisch chemische, thermale oder elektrische Reizungen, nur die mecha-
nische Vibration die Moglichkeit biete, relativ schmerzfrei und dauerhaft

64 Geldard hatte bereits seit den 1930er Jahren, in Nachfolge der physiologi-
schen Forschungen zum ,,Vibrationsgefiihl“ etwa Max von Freys und im
Umfeld von Physiologen wie Louis D. Goodfellow die Wahrnehmung me-
chanischer Vibration aus psychologischer Sicht erforscht. Vgl. etwa Frank
A. Geldard: ,,Is a Vibratory Sensitivity Mediated by the ,Pressure Sense‘?*,
in: Psychological Bulletin, Bd. 33, 1936, S. 776; ders.: ,,The Vibratory Res-
ponse of the Skin and Its Relation to Pressure Sensitivity*, in: Biological
Bulletin, Bd. 75, 1938, S. 358-359; sowie Geldards vierteiligen Literaturbe-
richt ,,The Perception of Mechanical Vibration: I. History of a Contro-
versy“, in: The Journal of General Psychology, Bd. 22, 1940, S. 243-269;
,»The Perception of Mechanical Vibration: II. The Response of Pressure Re-
ceptors®, in: ebd., S. 271-280; ,,The Perception of Mechanical Vibration:
III. The Frequency Function®, in: ebd., S. 281-289 und ,,The Perception of
Mechanical Vibration: IV. Is There a Separate ,Vibratory Sense‘?“, in: ebd.,
S.291-308.

65 Vgl. Geldard, Frank A.: ,,Some Neglected Possibilities of Communication®,
in: Science, Bd. 131, Nr. 3413, 27.05.1960, S. 1583-1588.
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iiber und mit der Haut der Versuchspersonen zu kommunizieren. Ein
wichtiges Ergebnis der Experimente bis zum Zeitpunkt des Vortrags und
des kurz darauf im Magazin Science publizierten Artikels war die Mog-
lichkeit einer ,,Sprache der Vibration“. Ahnlich wie das Morsealphabet
codiert, setzte sich diese ,,,vibratese‘ language™ aus unterschiedlichen
Einheiten zusammen, die durch Vibrationsfrequenzen, -dauern und -in-
tensitdten unterschieden waren. Ein Versuchssubjekt, das sich dreiflig
Stunden in dieses Alphabet eingearbeitet hatte, konnte nach weiteren 35
Stunden Ubung mit neunzigprozentiger Genauigkeit ganze Sitze iiber die
Haut empfangen, wenn diese in einer Rate von 38 Wortern mit je finf
Buchstaben pro Minute iibertragen wurden.®

Die leitende Vorstellung hinter diesen Experimenten war zunichst
weniger die Entwicklung einer technischen Kommunikationshilfe fiir
Hor- oder Sehgeschidigte als die Steigerung der sensorisch-semiotischen
Effizienz, die umfassende Integration des menschlichen Kérpers, vor al-
lem des Jetpiloten, in eine informationelle Infrastruktur, dort, wo eine als
gefihrlich konstruierte Umwelt ein HochstmaBl an Alarmbereitschaft
verlangt.

Die gerduschlose Kommunikation iiber mechanische Vibration
wurde seit den 1950er Jahren systematisch, wenn auch offensichtlich mit
Phasen der Stagnation, zu einem den Seh- und Hoérsinn ergénzenden
Kommunikationskanal ausgebaut. Bedeutende Entwicklungen auf die-
sem Gebiet brachte die Weltraumforschung mit sich, die etwa der hap-
tisch-robotischen Tele-Chirurgie entscheidende Impulse gab. Die For-
schung und Entwicklung von Interfaces im Bereich der Tangible Media,
vibro-taktilen Medien oder Haptischen Kollaborationen ist zu einem
weiten Praxisfeld angewachsen, wo die wirtschaftliche Auswertung
langst begonnen hat. ,,Now, a mobile that tickles and slaps®, verspricht
im Februar 2005 ein Artikel iiber ein neues Mobiltelefon von Samsung.®’
»,Dieses Samsung handset ist in der Lage so zu vibrieren, dass man der
SMS Empfindungen beigeben kann — einschlielich der Moglichkeit,
dass sich die Person am anderen Ende so fiihlt, als wire sie geohrfeigt
worden.” Die zugrunde liegende, von dem Unternehmen Immersion in
San Jose entwickelte ,haptic technology sei eine komplexere Version
der handelstiblichen Handy-Motoren. Frequenz und Amplitude der Vib-
rationen, die von diesem neuen Modellen generiert wiirden, simulierten

66 Ebd., S. 1586.

67 Anonym: ,,Now, a mobile that tickles and slaps®, in: HindustanTimes.com —
Indo-Asian News Service, 25.02.2005, http://www.hindustantimes.com/
news/181_1256770,00030015.htm, 31.01.2006.
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eine gewiinschte Empfindung, in Form von so genannten ,,,pre-pack-
aged* haptics“.®®

Dieses sehr buchstiblich Haptische in der Mobil-Tele-Kommuni-
kation und der ihr angeschlossenen Anwendungen wie Computerspiele,
das sich hier als eine Ebene der ,.taktilen Dominante* etabliert, von der
Benjamin in Bezug auf den Film sprach und die Marshall McLuhan dann
zur taktil-kinetischen Charakteristik des Raums der elektronischen Me-
dien iiberhaupt transformieren sollte, scheint mir der Beschaftigung wert
— auch und gerade im Rahmen einer Aktualisierung der Benjaminschen
Ideen zum Leib- und Bildraum.

Rufus Wainwrights Mitteilung ,,my phone’s on vibrate for you*
signalisiert in diesem Zusammenhang eine durch die Mobiltelefonie (und
deren Vorgénger) gepriagte und konfigurierte Form der Empfangsbereit-
schaft, eine historisch und gesellschaftlich spezifische Rezeptivitit, deren
soziotechnische Voraussetzungen sich von der tayloristischen Physio-
und Psychomechanik der 1920er Jahre stark unterscheiden, vor deren
Hintergrund Benjamin die Innervation als Residuum der ,,Erfahrung® ge-
gen den Reizschutz als Funktion des ,,Erlebnisses” in Stellung gebracht
hat.

Zugleich wire aber die besondere Innervation zu betonen, die sich
in einer solchen medialisierten und zugleich somatisch codierten Emp-
fangs- oder Kommunikationsbereitschaft duBlert, wie sie Wainwrights
Song natiirlich eher ironisch umspielt und disloziert als systematisch ent-
faltet. Unter anderem regt Wainwright dazu an, die erotische Dimension
der Innervation zu entbergen, eine Dimension, die Benjamin nicht unbe-
kannt war und die sich etwa in den kosmologischen Verschmelzungsvi-
sionen einiger Texte der 1920er Jahre recht deutlich duBerte.”” Aber noch
viel wichtiger scheint, wie Wainwright die Latenz, die aufgeschobene
Innervation-qua-Vibration musikalisch und textlich in Szene setzt. Denn
er zeigt, dass und wie die Kunst der Popkultur mit den aisthetischen Pro-
grammierungen der Technologie ein eigenes und eigensinniges Spiel
spielen kann. Die &sthetische Erweiterung des ,,Spielraums® distanziert
die Anpassung an die Apparatur von sich selbst. Und die Kontrolle und
Gestaltung der Innervation durch mobile, vibro-taktile Kommunika-

68 Biever, Celeste: ,,The Touchy-Feely Side of Telecoms®, in: New Scien-
tist.com, 26.02.2005, www.newscientist.com/article.ns?id=dn7049, 31.01.
2006.

69 Vgl. hier exemplarisch den FEintrag ,Planetarium® in Einbahnstrafle, in:
Benjamin (wie Anm. 16), S. 146ff. In seinen Schriften zum Film und zur
Kunst vermied es Benjamin jedoch, soweit ich sehe, die Innervation in die
Néhe der sexuellen Erregung zu riicken.
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tionsinstrumente, wie sie die Interface-Entwicklung in Aussicht stellt,
schafft ja gerade zunehmenden Bedarf fiir eben solche Distanzierungen —
in jenen Medienrdumen, von denen man immer weniger weil}, wie viel

Spielraum sie lassen.



