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Zwiegesprache Die vom Brandenburgischen
Zentrum fir Medienwissenschaften (ZeM)
unregelmaBig herausgegebene Reihe »Zwie-
gesprache« ist den vielfaltigen Formen und
Methoden medienwissenschaftlicher Forschung
und Wissensproduktion gewidmet. Als intensiver
Dialog zweier Autorlnnen moduliert jeder
einzelne Band einen Begriff, eine Fragestellung,
ein Phanomen oder Ereignis im Raum seiner
Assoziationen. Das Format des Dialogs ist dabei
auf die besondere Vermischung beider Stimmen
ausgelegt: Ein Vortrag, ein kurzer Text, eine
Bildstrecke, ein Film, ein Horspiel einer der
Autorlnnen bildet den Anlass dieses Zwiege-
sprachs. Statt schlicht zwei Arbeiten zu einem
Thema lose miteinander zu verbinden, soll ein
sich gegenseitig anstiftender, inspirierender und
infizierender Austausch entstehen. Durch die
graphische wie inhaltliche Verschrankung der
Beitrage, den gemeinsamen FuBnotenapparat
und die durchgangige Reihe an Bildern als
weiterer Ebene der Argumentation wurde mit
»Zwiegesprache« eine eigene, die besondere
Bezugnahme tragende Form gefunden.

Auf diese Weise soll ein Raum geschaffen werden,
in dem die intensive Auseinandersetzung, die
Offenheit und Irritierbarkeit, wie sie den echten
Dialog auszeichnen, méglich sind. Nicht zuletzt
auch entgegen der Forderung nach schneller
Produktivitat und Effizienz, wie sie die Forschung
derzeit bestimmt. Erst so entwickeln sich die
beiden Stimmen allein durch ihren Beitrag zur
Variation des Themas.

Idee und Anlage der Reihe entstanden im Zusam-
menspiel von Fabian Goppelsroder und Winfried
Gerling, wie es im ersten Band »Was der Fall ist.
Prekare Choreografien« dokumentiert ist.



Vorwort Seit der Mensch sich erhoben hat, um
als Homo erectus auf zwei Beinen durch die Welt
zu gehen, ist der Sturz sein standiger Begleiter.
Mit Adam und Evas Vertreibung aus dem Paradies
hat sich der Fall als Stindenfall, als >Lapsusg, als
Sturz des Menschen aus dem Stand der Unschuld
metaphorisch universalisiert. Er ist zur conditio
humana geworden. Jenseits von Eden halt sich die
Welt zwischen Himmel und Hdlle als prekare
Choreographie, als eine in jedem Moment geféahr-
dete temporare Konstellation.

Die Bildgeschichte des Falls legt Zeugnis ab von
dieser Zerbrechlichkeit und standigen Gefahr-
dung - und zeigt das Fallen zugleich als schopfe-
risches Spiel: Schwerkraft und Widerstand
bedingen hier die Mdglichkeit des Tanzes, schaffen
den Raum, in dem das Sichtbare weniger indiffe-
rentes Schweben als engagiertes Ringen ist. Vom
lkarus des Goltzius bis zu Russell Sorgis Foto-
grafie der aus dem Fenster eines Hotels in Buffalo
springenden Selbstmorderin entfalten diese
Bilder ihre besondere Asthetik und ihren
medialen Eigensinn aus dem Widerstreit der
Krafte und 6ffnen so den Blick auf eine existen-
zielle Dimension des Menschseins.

Noch der sich mit dem Siegeszug der GoPro, der
Actionkameras zuspitzende Drang zur Explo-
ration des Sturzes, des freien Falls, ist so mehr
als nur Mode. Erist mehr als ein Hype um die
Gefahr, die Attraktivitat des Risikos, mehr als nur
Voyeurismus.



Das Grenzgangerische wird zur Erkundung der
eigenen Bedingtheit, zum Selbstfindungsprozess
unter den Bedingungen der Digitalitat.

In dem Versuch, dieser conditio nachzuspuren, ist
auch vorliegendes Buch weniger Ergebnis zeit-
plangesicherter Forschung als das Produkt eines
Zufalls: Was als Vortrag tiber Theorie und
Geschichte eines erst noch genauer zu bestim-
menden Genres von Fallfotografien begann,
wurde zur Lawine von Assoziationen, einer
Kaskade an Links, Verbindungen und AnstoBen
weit Uber den Bereich des Visuellen, des Bild-
lichen hinaus. Philosophie, Literatur, Kunst
allgemein verhandeln immer wieder und auf ihre
Weise den Fall als eine Art Existenzial des
Menschen. Die Eigendynamik dieser Verweise,
Fortfiihrungen und Erganzungen lieB sich in der
Statik eines Arguments nicht fassen. Sie entzog
sich auch ihrer Domestizierung durch klassische
akademische Formate, durch ausfihrliche
FuBnotenapparate, klarende Exkurse, hierarchisch
geordnete Kapitel. Der komplexen Heterogenitat
des Themas meinten wir am ehesten im Zusam-
menspiel unserer beiden Stimmen in einem
Zwiegesprach nahe zu kommen, das nicht als Hin
und Her, Rede und Gegenrede oder erganzende
Zusammenstellung zweier Seiten eines Gegen-
stands missverstanden werden darf. Erst der
intensive Austausch - der Uber lange Zeit via
Skype und E-Mail Giber den Atlantischen

Ozean geflihrt wurde —, das sich gegenseitig

anstachelnde, inspirierende, weiterbringende
Verschranken zweier Sichten und Denkweisen zu
einem Dialog, in dem die Unterschiede und die
Differenzen so wenig gegeneinander aufgerech-
net werden wie das Gespréch Uberhaupt auf
Klarung und »die eine« Losung ausgerichtet ist,
schien angemessen. Heraus kam so ein Text aus
zwei sich aneinander anlehnenden, ineinander
tbergehenden, miteinander fortschreitenden
Essays, ein Buch, das mindestens so viele Fragen
aufwirft wie es zu kldren sucht; und das trotzdem
oder deswegen seine Leserln ernst nimmt und
sie Teil der Unterhaltung werden l&sst.

Wir danken besonders Cordula Johannis, Sabine
Till und den beiden geduldigen und prazisen
Gestalterlnnen Merle Ibach und Hans Kannewitz
furihre Ideen bei der grafischen und typogra-
fischen Umsetzung unserer Vorstellungen fir
dieses besondere Format. Darliber hinaus danken
wir den vielen Gesprachspartnerinnen, die

dieses Projekt befdrdert haben, unter ihnen Peter
Bexte, Svea Braunert, Birgit Schneider und die
Mitglieder des Seminars »Falling Men«im
Sommersemester 2012,

Winfried Gerling und Fabian Goppelsroder






Die Welt ist alles, was der Fall ist.
Ludwig Wittgenstein

Flying is the art of throwing yourself
at the ground and missing.
Douglas Adams

Es ist Newton gelungen, die himmlische mit der irdischen Mechanik
zu vereinen. Damit hat er die Erde und all ihre irdischen Korper

in Himmelskorper verwandelt. Es ist seither unnétig, sich an einem
Himmelsreich auf Erden zu engagieren: Newton hat es schon
eingerichtet. Nur eben: auch im Himmel (wie auf Erden) ist alles
niedertrichtig. Alles muss zufillig einmal fallen.

Vilém Flusser






Winfried Gerling Am 16.August 1960 fiel ein Mann aus dem Himmel.

Der mythologischen Figur des Ikarus gleich, war er so nah an die Sonne

gekommen wie es nur irgend mit irdischen Mitteln ging. Die Hohe, auf die

er mit einem Ballon aufgestiegen war und aus der er fiel, betrug 102.800 ft
(31.300 m).*
Sein freier Fall dauerte 4 Minuten und 36 Sekunden; er erreichte eine Maxi-

malgeschwindigkeit von 614 mph (988 km/h); die Gesamtfalldauer betrug

13 Minuten 45 Sekunden. Seine Wahrnehmung zu Beginn des Falls war

1 Der Air Force-Pilot Joseph Kittinger
sprang in den Jahren 1959 und 1960
drei Mal aus der Stratosphare auf die
Erde. In diesem Fall handelt es sich um
den dritten Sprung des Project Excel-
sior betitelten Air Force Experiments:
Excelsior Ill. Seit ich die erste Fassung
dieses Textes geschrieben habe,

sind nahezu sdmtliche Rekorde von

Joseph Kittinger durch den Osterrei-
chischen Extremsportler Felix
Baumgartner am 14.10.2012 und

den Google Manager Alan Eustache
am 24.10.2014 tUberboten worden.
Siehe: www.redbullstratos.com und
https://en.wikipedia.org/wiki/Alan_
Eustace [7.4.2016]. Einzig den Rekord
des langsten freien Falls halt Joseph

Kittinger weiterhin mit 4:36 min. - Eine
erste Fassung des Textes erschien
unter: Winfried Gerling, Falling Men -
Images of the Falling Human in Art and
Photography, in: Alannah Hernandez
(Hg.), Apocalypse - Imagining the End,
Oxford 2013.
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allerdings alles andere als die eines rasenden Falls. Jeglicher perspektivischer
Referenz entzogen,? fiel er des mangelnden Luftwiderstandes wegen sehr
schnell in Richtung Erdoberfldche. Diese ungeheure Geschwindigkeit war
aufgrund der fehlenden perspektivischen
Referenz und des Mangels an Bezugsgrofien
kaum als solche wahrzunehmen. Die Bilder
dieses Falls sprechen noch eine andere
Sprache. Automatisiert aufgenommen aus
der Gondel, die der soeben gesprungene
Colonel der Air Force Joseph Kittinger
verlassen hatte, ist der Fallende verloren in
der Distanz zur Erde. Es wirkt, als kénn-

te er diese niemals erreichen. Nicht der Fall
ist das Erschreckende an dem Bild, son-
dern das Nicht-Fallen-Konnen, das uns die
Fotografie glauben l4sst.

Ich werde nicht versuchen eine Geschichte
des Phidnomens der Darstellung fallender
Menschen zu rekonstruieren, sondern auf die
spezielle Darstellung des stillgestellten Falls
eingehen. Mich interessiert in erster Linie die

mediale Figur des ausgestellten Stillstandes
in einem hochst bewegten und auch bewe-
genden fotografischen Bild. Im stillgestellten Bild eines extrem bewegten Falls
werde ich versuchen, ein wesentliches Charakteristikum der Fotografie im
Verhiltnis zum Film bzw. bewegten Bild auszumachen, um die beiden Medien
unter den Bedingungen korpergebundener und vernetzter digitaler fotografi-
scher Apparate am Ende des Buches wieder einander anzunihern.

Im (gemalten) Bild etabliert sich die Figur des freien Fallens - respektive
Fliegens - erst am Ubergang der Renaissance zum Barock. Friihere Versuche
derartiger Darstellungen miissen eher als schwebende Figuren angesehen

2 Dieses Wahrnehmungsproblem ist
von James Turell Anfang der 60er
Jahre im Kontext des Art & Technology-
Programms des Los Angeles County
Museum of Art mit dem Psychologen
Edward Wortz im Auftrag der NASA als

Erforschung von Wahrnehmungsfragen
im strukturlosen Raum angegangen
worden. In diesem Zusammenhang
lernte Turrell, dessen Interesse vorran-
gig Licht, Farbe und Raum galt, soge-

nannte Ganzfeld-Umgebungen kennen.

Siehe hierzu: Winfried Gerling, Die
Kuppel als medialer Raum, in: Gordian
Overschmidt und Ute B. Schroder (Hg.),
Fullspace-Projektion. Mit dem 360°lab
zum Holodeck, Berlin/Heidelberg 2013,
S.41-66, hier S. 56.



werden wie z.B. bei Michelangelo in der Sixtinischen Kapelle gut zu sehen
ist.3 Diese Figuren wirken wie im Raum fixiert und nicht wie Fallende.

So bedarf es allem Anschein nach der (Wieder-)Entdeckung der Unendlich-
keit und des Falls der Erde auf die Sonne -
des gravitativen Zusammenwirkens der
Sonne mit den Planeten -, um die Art von
Bild moglich zu machen, iiber die ich hier
sprechen will.

In der schriftlichen Uberlieferung allerdings
werden Fallende seit der Antike immer wie-
der als metaphorische Figuren menschlicher
Selbstiiberschitzung und zu grofier Annihe-
rung an die Sphire der Gotter dargestellt,
die vorgestellte Lebenswelt so in ein Oben
und Unten geteilt. Die Mythen von Ikarus
und Phaeton sind nur zwei dieser mannig-
fachen Beispiele. Die Gotter kommen auf die
Erde, und - je nach Sichtweise - fallen die
Menschen aus dem Himmel oder werden aus
ihm verstofSen.+

Der Aufstand gegen die Herrschaft erzeugt
den Fall! Das Risiko der Freiheit - oder ein-

facher: des Fliegens - bewirkt den Absturz...

Die Fallgeschichte ist dariiber hinaus in unserer westlich-christlichen Kultur
mit dem Siindenfall, dem Biss in die Frucht des Baumes der Erkenntnis
verbunden und wird erweitert um den Fall der Engel und das Jiingste Gericht,
das in der Zeit der Gegenreformation seinen stirksten bildlichen Ausdruck
findet. Im Bild Hollensturz der Verdammten von Peter Paul Rubens (S.18) ist
die Weiterentwicklung der Darstellung des Falls gegeniiber den Fresken der
sixtinischen Kapelle deutlich sichtbar. Die Figuren stiirzen und taumeln ihrer
Verdammnis entgegen, ohne eine Sicherung am Seil.

3 Raffael und Perugino wéren hier
des weiteren zu nennen.

4 Die beiden Stiche von Hendrick
Goltzius sind ein schoner Beleg fir
eine freiere Darstellung des Fallens
im friihen Barock.
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Eine andere >Un-Fallgeschichte« ist die der Erfindung der Gravitationslehre
Isaac Newtons. Vielfach erzihlt von Biografen wie Voltaire, ist sie wissen-
schaftshistorische Fiktion, allerdings auch eine passende Wiedererzdhlung
des Siindenfalls. Der Apfel fillt vom >Baum der Erkenntnis< (S.76) auf den
Kopf des Physikers, dem wie spontan die Gravitationsgesetze >zufallenx.

Im iibrigen ist die Frage, wer oder was fillt, wenn sich zwei Korper annihern,

physikalisch nicht eindeutig zu kldren.




Ich kann all diese Beziige hier nur andeuten, denke aber, es ist deutlich

geworden, dass unsere Kultur in vielfiltiger Weise auf dem Fall als stindige

Antithese (bzw. Moglichkeitsraum) zum Aufstieg basiert. Das Fallen

der Borsenkurse eingeschlossen ...

Die Geschichte des Bildtypus, um den es mir in erster Linie geht, beginnt

in der Moderne auf besondere Weise mit der Chronofotografie. Diese Art der

Fotografie erzeugt Bilder, die mit dem blofSen Auge nicht fassbar wiren.
Wihrend Bewegungs-Kunstformen wie das
klassische Ballett auf Figuren setzen, die es er-

Fabian Goppelsréoder Der Fall als standige moglichen, die Spitze einer Bewegung auch als
Antithese zum Aufstieg — Kultur aus dieser Bild in der Erinnerung zu halten, sind es Bewe-
Spannung heraus zu verstehen, hat etwas Verfiih- gungen anderer Natur, die die Chronofotografie
rerisches. Moglichkeit braucht die Gefahr des festzuhalten versucht, die in der Bewegung
Scheiterns. Nur mit der Schwerkraft 1asst sich eben nicht als einzelnes Bild wahrnehmbar
tanzen. Das Leben, verstanden als Choreographie bzw. erinnerbar sind. Sie erzeugt einen neuen
des Falls. Der Fall als Bedingung des Men- Typus Bilder, den Walter Benjamin spiter mit
schen. Das wére eine kopernikanische Wende dem optisch Unbewussten zu fassen versucht.
eigener Art. Dazu unten mehr...

Selbst Wittgensteins — dem Buch oben vorange-
stellte - Bestimmung der Welt als das, was der Fall ist, lasst sich eher physikalisch
als logisch verstehen. Zwar sah er seinen Tractatus zunéchst als Abhandlung
liber den Satz.® Tatsachlich aber schreibt Wittgenstein das Manifest einer neuen
Philosophie.®
»Die Welt ist alles, was der Fall ist« steht am Beginn dieses Textes. Gefolgt von
Spezifizierungen der Behauptung:
» 1.1 Die Weltist die Gesamtheit der Tatsachen, nicht der Dinge.
[.]
113 Die Tatsachen im logischen Raum sind die Welt.
[.]
2. Was der Fall ist, die Tatsache, ist das Bestehen von Sachverhalten.
2.01 Der Sachverhaltist eine Verbindung von Gegenstinden. (Sachen, Dingen.)«”

5 Vgl. Georg Henrik von Wright, Die 6 Vgl. Martin Puchner, Doing Logic with 7 Ludwig Wittgenstein, Tractatus
Entstehung des Tractatus, in: ders., a Hammer: Wittgenstein’s Tractatus logico-philosophicus, in: ders., Werk-
Wittgenstein, Frankfurta. M. 1986, and the Polemics of Logical Positivism, ausgabe in acht Banden, Frankfurta. M.
S.77-116,S.109. in: Journal of the History of Ideas 66/2, 1984-1989,Bd.1,S.7-85,S.9.

2005, S.285-300.
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Der dogmatisch-apodiktische Duktus macht deutlich, dass es um mehr geht als
um die Diskussion eines wichtigen logisch-semantischen Problems. Hinter dem
vordergriindig so neutralen, scheinbar um objektive Exaktheit bemiihten dezimal-
numerierten Aufbau steckt eine Wittgensteins gesamte Friihphilosophie tragende
Neudefinition von Welt: Nicht schlichte Vorhandenheit, logische Form ist entschei-
dend. Die Welt ist nicht die Anhaufung voneinander unabhangiger Gegenstande.
|lhre Grundeinheit ist der Sachverhalt, die Tatsache, das, was der Fall ist.

Es spricht viel dafiir, Wittgenstein zundchst von der gewohnten Sprache her zu ver-
stehen: Was der Fall ist, bezeichnet dann das Faktum. Ein Ausdruck, eine Rede-
weise. Kein physikalisches Ereignis.

Und doch: Die Bestimmung des Falls als Konfiguration im logischen Raum, als
logische Form, ist seltsam, sowohl in Bezug auf die Logik als auch in Bezug auf das
Verstandnis von Form. Form ist hier nicht abstrakt, keine Idee. Sie ergibt sich
konkret, aus der Stellung der Dinge zueinander. Es ist nicht die Gestalt der Dinge
selbst, die Wittgenstein interessiert. Die Dinge an sich, kdnnte man sagen, sind fir
uns weder erkennbar noch zu beschreiben. Die Formen, aus denen sich unsere
Welt zusammensetzt, sind selbst Konfigurationen, Konstellationen, Komposita.
Als solche haben sie Ordnung. Sie sind erkenn- und beschreibbar, weil sie die
Logik mit der Gedanke und Ausdruck strukturierenden Sprache teilen. Dabei ist
Logik aber kein abstraktes Set von Gesetzen und Regeln, keine Sammlung von
Schlussmustern. Sie ist eine Struktur des Raumes, in welchem die Formen der
Welt zur Erscheinung kommen. Als Teile von Tatsachen besetzen die Dinge
Punkte im logischen Raum. Unschérfe kann es nicht geben. Alles ist klar und
eindeutig. Everything falls into place. Was der Fall ist, ist die Konstellation der
ihren Orten im logischen Raum zufallenden Dinge. Wittgenstein erwahnt keine
Schwerkraft als Bedingung der Welt, und doch scheint es eine solche zu geben.
Die Welt ist, was im Fall ist.

So sehr der Gestus des Tractatus zunéchst eine ewige, stabile, feste Welt zu
suggerieren scheint, so sehr lasst sich auch schon im Friihwerk Wittgensteins
Welt als Ordnung auf Zeit erkennen. Was sich in den einzig durch die Schwer-
kraft der Gewohnheit zusammengehaltenen Sprachspielen des Spatwerks als



Philosophie eines pragmatischen Relationismus entfaltet, scheint schon beim
friihen Wittgenstein durch. Das Prekariat unseres Lebens ist letztlich auch dem
Tractatus eingeschrieben.

Der Ikarus des Goltzius rlickt so in Uberraschende Nahe zu Wittgenstein. Auf keiner
Wolke sitzend, durch keinen unsichtbaren Haken am Bildgrund verankert, zieht es
ihn zur Erde, mit Macht in den sicheren Tod. Fiir den Moment aber ist alle Schonheit
des Stiirzenden nur seinem Sturz zu verdanken. Wie ein Tanzer am offenen Himmel
gewinnt er Form nur gegen die an ihm zerrende, nur mit der an ihm wirkenden
Schwerkraft. Denkt man den Sturz gewdhnlich defigurierend, so bedarf hier die
Figuration selbst des Falls, der Gegenkraft, an welcher sie prekar Kontur gewinnt.
Einer der vielleicht obsessivsten Denker des Falls war Heinrich von Kleist.

Das Prekare faszinierte ihn Zeit seines Lebens. Die »gebrechliche Einrichtung

der Welt«® zeigt sich fiir ihn nicht nur in den tragischen Einzelschicksalen seiner
Protagonisten. Sie ist Grundbedingung der menschlichen Existenz, eine conditio
humana, in all ihnrer Ambivalenz. In ihr spiegelt sich das Risiko unseres Daseins
wider — mit all seinen Gefahren wie Chancen.

Im Bettelweib von Locarno wird der durch Hartherzigkeit provozierte Unfall einer
alten Bettlerin Motor des Niedergangs einer Adelsfamilie. Die Marquise von O...
ist die Geschichte eines Ohnmachtsanfalls und der seltsamen Ehrenrettung einer
Dame von zuvor untadeligem Ruf durch den Kniefall eines russischen Oberst-
lieutnants. Michael Kohlhaas muss als geradezu pathologischer Fall eines vom
Glauben an die Institutionen Abgefallenen gelesen werden. In Der zerbrochne Krug
erfindet Dorfrichter Adam einen Sturz, um seinen (Stinden-)Fall aus Eves Zimmer
zu verschleiern, was wiederum selbst zum juristischen Fall wird.

Man konnte die Reihe fortflihren: Der Fallin all seinen Variationen ist die favorisierte
Dynamik in Kleists CEuvre. In seinen » Texten stolpert und stiirzt es allenthalben«.®
Kleists eigensinnige, irritierende und teilweise verstérende Weltsicht wie deren
literarische Modulation hdngen an der idiosynkratischen Verbindung von Fragen
der Kunst, der Erkenntnis und der Religion unter der Bedingung einer universalen
Gravitation. Im Fallen amalgamiert er die Physik der Schwerkraft mit Asthetik,
Epistemologie und Heilsgeschichte.

8 ... wie es am Ende der Marquise 9 Tina Pusse, Fallen/Stolpern, in:
von O... heiBt und Kleist in leichter Kleist-Handbuch, hg. v. Ingo Breuer,
Variation auch zu Beginn des zweiten Stuttgart 2009, S.367-369, S. 367.

Kapitels im Michael Kohlhaas und im
Finale seiner Penthesilea formuliert.
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In einem jener wohl »seltsamsten Liebesbriefe der Welt« (Thomas Mann), die
Kleist im Jahre 1800 aus Wirzburg an seine Verlobte Wilhelmine von Zenge
schrieb, findet sich folgende Passage:
»Da giengich, in mich gekehrt, durch das gewdlbte Thor, sinnend zurtick in die
Stadt. Warum dachte ich, sinkt wohl das Gewdlbe nicht ein, da es doch keine
Stltze hat? Es steht, antwortete ich, weil alle Steine auf einmal einstiirzen wol-
len — uich zog aus diesem Gedanken einen unbeschreiblichen erquickenden
Trost, der mir bis zu dem entscheidenden Augenblicke immer mit der Hoffnung
zur Seite stand, daB auch ich mich halten wiirde, wenn Alles mich sinken 188t.«'°
Ein komischer Absatz. Die sich in ihm spiegelnde Unsicherheit und Zukunfts-
angst findet Beruhigung und Trost im Bild des Torbogens als eines prekaren und
gerade dadurch stabilen Gebildes. Kleist leitet die Standfestigkeit des Ganzen
aus dem Stlirzen und Fallen seiner Teile ab. Und auch wenn seine Beschreibung
die horizontal wirkende Kraft des Schubes zu vernachlassigen scheint'" - die hier
vollzogene Universalisierung der Rolle der Schwerkraft in der Ordnung der physi-
schen wie moralischen Welt wird fiir sein gesamtes Werk grundlegend bleiben. Es
gehtihm nicht um die statisch korrekte Wiedergabe einer konkreten Architektur.
Doch ist Kleist das Ganze so wichtig, dass er den Mitte November verschickten
Brief am 30. Dezember 1800, nach seiner Riickkehr in die Heimatstadt Frankfurt
an der Oder, noch um eine Zeichnung ergéanzt. Eine der wenigen von Kleists Hand.

s s
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Eine Zeichnung, die dem Gesagten so wenig hinzufligt wie sie dieses einfach nur
illustriert. Lothar Jordan spricht davon, dass Kleist den Torbogen »in eine Darstel-
lung mit kiinstlerischem Gestus« transferiere und so den architektonischen Kon-
text (ibersteige. Damit sei »die spatere Literarisierung vorbereitet.«'? Und doch ist
Literarisierung hier ein zu harmloser Begriff. Es geht nicht um die Asthetisierung
oder Metaphorisierung einer statisch-exakten Konstruktion. Es scheint vielmehr,
als ob Kleist der Torbogen deshalb so grundlegend wichtig geworden ist, weil er

in ihm ein Bild fuir jenes Denken gefunden hatte, das er bei seinem akademischen
Lehrer Christian Ernst Wiinsch in Frankfurt an der Oder wahrend seines Studiums
in den Jahren 1799 und 1800 kennenlernen konnte. Dessen Kosmologische Unter-
haltungen fiir junge Freunde der Naturerkenntnis nennt Jens Bisky eines »der
wichtigsten Blicher in Kleists Bildungsgeschichte«.'® In ihm entwickelt Wiinsch
seine Popularphilosophie in Form einer paddagogischen Unterhaltung. Die beiden
Kinder Karl und Amalie werden von ihrem Lehrer Philalethes tber die Verbindung
und die Ahnlichkeit der physischen und der moralischen Welt unterrichtet, ein
nicht zuletzt durch die franzdsische Aufklarung wichtig gewordener Topos. Dabei
entpuppt sich bei Wiinsch im »GroBen wie im Kleinen [...] Ordnung und Regel-
maBigkeit als Folge einer Kette von gerade noch verhinderten Katastrophen. Allem
droht Fall und Sturz und Auflésung — und eben deshalb erhilt sich das Ganze.«'*
Noch das menschliche Gehen wird als »bloBes Fallen« beschrieben, »welches
aber nur, durch das abwechselnde Fortsetzen der FiiBe, alle Augenblicke unter-
brochen wird.«'® Nach Wiinsch steht die Welt, bedingt durch Fall und Schwerkraft,
immer am Rand ihres Zusammenbruchs. Zugleich kann sie nur als diese prekare
Konfiguration Uberhaupt sein. Die weltliche Ordnung tragt somit konstitutiv die
Maoglichkeit ihrer Zerstorung in sich.

Der Torbogen von Wiirzburg erlaubt Kleist, Wiinschs Philosophie grundlegend in
sein eigenes Schreiben zu integrieren. Der Fall wird zur sein Denken ermdglichen-
den und pragenden Figur. Noch der kurze Text Uber das Marionettentheater

von 1810 ist durch sie bestimmt. Obwohl oder vielleicht gerade weil es Kleist hier
explizit gar nicht ums Fallen geht. Im Gegenteil: Der Sturz, die Gravitation scheint
nur negativ, in ihrer Aufhebung, eine Rolle zu spielen. Herr C.. ., erster Tanzer der

10 Heinrich von Kleist, Brief an Wilhel-
mine von Zenge vom 16. u. 18.11.1800,
in: ders., Sdmtliche Werke und Briefe in
vier Banden, Bd. 4, Frankfurta. M. 1997,
S.157-165, S. 159.

11 So die Kritik Bernhard Greiners (vgl.

Bernhard Greiner, Sturz als Halt. Kleists
dramaturgische Physik, in: Kleistjahr-

buch, Stuttgart 2005, S.67-78). Zieht
man Kleists Zeichnung hinzu (s.u.),
scheint diese Kritik weniger zwingend.
12 Lothar Jordan, Torbdgen bei Goethe
und Kleist, in: Goethezeitportal, www.
goethezeitportal.de/fileadmin/PDF/
db/wiss/goethe/Jordan_torboegen.pdf
[7.4.2016].

13 Jens Bisky, Kleist. Eine Biographie,
Berlin 2007, S. 59.

14 Ebd, S.64.

15 Christian Ernst Wiinsch, Kosmologi-
sche Unterhaltungen fur junge Freunde
der Naturerkenntnis (1791-1794),
Bd.2, Leipzig 1794, S.241.
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Oper in der Stadt M. .., siehtin den Puppen des Marionettentheaters eine Grazie
gegeben, die vom Menschen, wie er meint, nur schwer zu erreichen sei.

Warum?

»Die Puppen brauchen den Boden nur, wie die Elfen, um ihn zu streifen [...]; wir
brauchen ihn, um darauf zu ruhen, und uns von der Anstrengung des Tanzes zu
erholen.«'® Wie die Elfen - Herr C... scheint die Marionetten mit von der Schwer-
kraft vollig unberiihrten, den Gesetzen der Physik befreiten Wesen gleichzusetzen.
Der die menschliche Welt bestimmende Fall, so kdnnte man meinen, hat fir sie
gerade keine Bedeutung. Und doch: Schaut man genauer hin, so zeigt sich die die
Uberlegung bestimmende Figur als eine andere, eine bekannte: »Was wiirde unsre
gute G... darum geben, wenn sie sechzig Pfund leichter wére, oder ein Gewicht
von dieser GréBe ihr bei ihren Entrechats und Pirouetten, zu Hiilfe kime?«'” Dem
Menschen fehlt — im Unterschied zum Gliedermann — ein Gegengewicht, welches
den eigenen Zug nach Unten ausgleichen oder zumindest abschwachen konnte.
Die Marionetten hingegen sind »antigrav« gerade nicht in dem Sinne, dass die
Gravitation auf sie keine Wirkung hatte. Erst das Zusammenwirken von Schwer-
kraft und Widerstand macht ihre Grazie aus. Der Marionettenspieler kontrolliert
den Schwerpunkt der jeweiligen Puppe - und »alle tbrigen Glieder (sind), was sie
sein sollen, tot, reine Pendel, und folgen dem bloBen Gesetz der Schwere«.'®
Grazie ist somit als reine Konfiguration des Fallens bestimmt und erklart. Dieser
asthetische Aspekt aber wird von Herrn C... heilsgeschichtlich erweitert. Denn die
Unfahigkeit des Menschen, die richtige Mischung von Schwerkraft und Wider-
stand zu finden — »Sehen Sie nur die P... an [...] wenn sie die Daphne spielt, und
sich, verfolgt vom Apoll, nach ihm umsieht; die Seele sitzt ihr in den Wirbeln des
Kreuzes [...]. Sehen Sie den jungen F... an, wenn er, als Paris, unter den drei
Gottinnen steht, und der Venus den Apfel tberreicht; die Seele sitzt ihm gar (es

ist ein Schrecken, es zu sehen) im Ellenbogen«'® — diese Unfahigkeit ist seiner
Meinung nach »unvermeidlich, seitdem wir von dem Baum der Erkenntnis geges-
sen haben.«?°

Die Grazie ist als gratia mit dem Stand der Gnade verbunden, der physikalische
Fall mit dem theologischen Stindenfall. Weil der Mensch vom Baum der Erkenntnis

16 Heinrich von Kleist, Uber das 17 Ebd.
Marionettentheater, in: ders., Sdmtliche 18 Ebd.
Werke und Briefe in vier Banden, Bd. 3, 19 Ebd.
Frankfurta.M. 1990, S. 555-563, 20 Ebd.

S.559f.
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gegessen hat und sich seiner bewusst wurde, ist die urspriingliche Balance gestort,
die paradiesische Harmonie von physikalischer und moralischer Welt gespalten.
Mit der Erkenntnis entwickelt sich der eigene Wille und mit dem eigenen Willen die
Ziererei. »Denn Ziererei erscheint [...], wenn sich die Seele (vis motrix) in irgend
einem anderen Punkte befindet, als in dem Schwerpunkt der Bewegung.«*' Unter
den Bedingungen der Endlichkeit ist Grazie damit auch nur in »demjenigen
menschlichen Kérperbau am reinsten (gegeben), der [...] gar kein BewuBtsein
hat, d. h.in dem Gliedermann«.?? lhm kommt (unter den Bedingungen der Trans-
zendenz) lediglich das Wesen mit einem unendlichen Bewusstsein nahe: Gott.
Dem Menschen aber, der sich zwischen beiden Extremen bewegt, ist Grazie
ausschlieBlich in den Momenten einer temporaren dynamischen Stabilitat gege-
ben, in denen die Bewegung der Seele und die Bewegung des Schwerpunkts und
hierin das Spiel von Schwerkraft und Widerstand zu einem zeitweisen Ausgleich
kommen. In diesen Momenten, so konnte man sagen, gelingt es dem Menschen,
das Paradies fiir einen Augenblick durch die Hintertlr zu betreten, eine Ahnung
der urspriinglichen (und zukunftigen?) harmonischen Einheit zu bekommen. Und
zugleich verweist das asthetische Kriterium der Grazie auf die Realitat der gratia,
der Gnade Gottes.?*

Man sieht schon, wie Kleist den Torbogen von Wiirzburg weitet. Anstatt das Bild

in seinen Texten moglichst detailgenau zu spiegeln, spielt er mit der Figur des
Fallens.

In Uber die allméhlige Verfertigung der Gedanken beim Reden von 1805 kommt
eine weitere Variante des Falls hinzu: der Zufall. Der fallende Mensch ist nicht
souverdn. Erist kein sich selbst setzendes Cogito, sondern gestoBen, beschleunigt,
abgebremst von Kraften, in deren Spiel er sich irgendwie einfinden muss. Kleist
aber versteht diese Conditio nicht nur als Beschrankung. Sein Held ist nicht der
rationale Beherrscher seiner selbst, sondern derjenige, der die irrationalen, ihn
mitreiBenden Krafte des permanenten Falls zum Antrieb seines Tuns werden lasst.
Der Bericht von Mirabeaus Antwort auf den die Selbstaufldsung der Generalstande
einfordernden koniglichen Gesandten wird so eine Art anekdotischer Erklarung
der besonderen Weltsicht Kleists. Sprechen ist hier nicht einfach die raum-zeitliche

21 Ebd. fur den Moment die Schwerkraft so
22 Ebd., S.563. sehr wie das menschliche Verdammt-
23 Diese doppelte Moglichkeit ist aus- sein, das Verdikt des Siindenfalls.
schlieBlich eine Mdglichkeit des Men-

schen. Ist er antigrav, so lberwindet er
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Umsetzung eines Gedankens. Es gehtihm keine vollstandig durchdachte und abge-

schlossene Idee voraus. Mirabeau beginnt vielmehr zu reden, ohne noch recht

zu wissen, was er sagen will. Es ist die korperliche Préasenz des Legaten, seine im

wortlichen Sinne provokative Anwesenheit, die Mirabeaus Re-Aktion hervorruft,

seinen Sprech-Akt als Gegenbewegung, als Widerstand regelrecht erzwingt.

Erstim Tun fallen ihm die Worte zu:

»Ja¢, antwortete Mirabeau, >wir haben des Konigs Befehl vernommen< - man

sieht, dass er noch gar nicht recht weiB3, was er will. \'Doch was berechtigt Sie«

— fuhr er fort und nun pldtzlich geht ihm ein Quell ungeheurer Vorstellungen auf

—>uns hier Befehle anzudeuten? Wir sind die Reprasentanten der Nation.c

- Das war es, was er brauchte!>Die Nation gibt Befehle und empfangt keine.c

- um sich auf den Gipfel der Vermessenheit zu schwingen. >Und damit ich mich

ihnen ganz deutlich erklare« - und erst jetzo findet er, was den ganzen Wider-

stand, zu welchem seine Seele gerlstet dasteht, ausdriickt: >so sagen Sie lhrem

Konige, dass wir unsere Platze anders nicht, als auf die Gewalt der Bajonette

verlassen werden.«?*

Kleist kassiert die Differenz zwischen dem, was man traditionell als Geistiges der

Physis entgegenstellt. Nichts wird gedacht und dann einfach ausgesprochen.

Gedanken entstehen allererst beim Sprechen. Das Argument gibt es nur in Form

nachtraglicher Konstruktion. Was Mirabeau gro3 macht, ist keine Vision, sondern

sein Gespdr fur die Situation, seine Fahigkeit, sich auf das Spiel des Fallens

einzulassen, in dessen ungeplanter Choreografie die Situation von innen heraus

zu gestalten. Die schiere korperliche Gegenwart eines Gesprachspartners klart

die eigenen Gedanken besser als logische Schlussmuster. Seine Haltung, seine

Mimik, Bewegung und Gestik bieten die Widerstandigkeit, die unser Denken in

Worten braucht, um sich immer wieder neu zu konfigurieren, neu zu modellieren

und gestalthaft anzupassen, bis sich das scheinbar intellektuelle Problem auflos

t25

Im Marionettentheater wie in Uber die allméhliche Verfertigung der Gedanken

beim Reden markiert der Fall somit das Prekare der menschlichen Existenz, wie

er zugleich Grund der Maglichkeit von Erkenntnis und Kreativitat ist.

Wie sehr eine nur als Konfiguration des Falls Gestalt gewinnende Welt jedoch im-

24 Heinrich von Kleist, Uber die all-
mahliche Verfertigung der Gedanken
beim Reden, in: ders., Samtliche Werke
und Briefe in vier Banden, Bd. 3, Frank-
furta.M. 1990, S.534-540, S. 536f.

25 Vgl. Fabian Goppelsroder, Elo-
quente Stille. Kleists literarische Geste,
in: Merkur. Deutsche Zeitschrift fur
européisches Denken 769 (2013),
S.506-515,S.511.
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mer am Rand des Abgrunds und der Katastrophe gebaut ist, machen Kleists
Dramen und Novellen deutlich. So ist Das Erdbeben in Chili durch das Spiel von
Kraft und Gegenkraft strukturiert. Der Wiirzburger Torbogen grundiert hier die
literarische Beschreibung einer Gesellschaft in der Krise. Die Geschichte dieser
zuerst 1806 veroffentlichten Novelle spielt zur Zeit des groBen Erdbebens von
Santiago de Chile im Jahre 1647, ihren philosophischen Rahmen aber bietet das
groBe Lissaboner Beben gut hundert Jahre spater. Erzahlt wird das Schicksal
des Hauslehrers Jeronimo, der sich in seine Schiilerin Josephe verliebt. Eine
verbotene Liebe. Josephe wird von ihrem Vater ins Kloster geschickt, findet aber
Wege, sich weiterhin mit Jeronimo zu treffen. Nachdem sie wahrend einer Fron-
leichnamsprozession »bei dem Anklange der Glocken, in Mutterwehen auf den
Stufen der Kathedrale niedersanke«,?® soll sie hingerichtet werden. Jeronimo, im
Gefangnis auf sein Urteil wartend, will sich verzweifelt das Leben nehmen, als das
Erdbeben den Dingen eine unvorhergesehene, zuféllige Wendung gibt:
»Die Glocken, welche Josephen zum Richtplatz begleiteten, ertonten, und Ver-
zweiflung beméchtigte sich seiner [Jeronimos, F. G.] Seele. Das Leben schien
ihm verhaBt, und er beschloB, sich durch einen Strick, den ihm der Zufall
gelassen hatte, den Tod zu geben [...] als pl6tzlich der groBte Teil der Stadt,
mit einem Gekrache, als ob das Firmament einstirzte, versank, und alles, was
Leben atmete, unter seinen Trimmern begrub. Jeronimo Rugera war starr vor
Entsetzen; und gleich als ob sein ganzes BewuBtsein zerschmettert worden
ware, hielt er sich jetzt an dem Pfeiler, an welchem er hatte sterben wollen,
um nicht umzufallen. Der Boden wankte unter seinen FiiBen, alle Wande des
Gefangnisses rissen, der ganze Bau neigte sich, nach der StraBe zu einzusttir-
zen, und nur der, seinem langsamen Fall begegnende, Fall des gegentiberste-
henden Gebaudes verhinderte, durch eine zufallige Wélbung, die ganzliche
Zubodenstreckung desselben.«?*’
Kraft und Gegenkraft, ein doppeltes Stiirzen schafft hier das Gewdlbe, den Torbo-
gen, welcher Jeronimo gleich zweifach rettet: vor den Folgen seines eigenen
Suindenfalls wie vor dem Fall der Stadt. Er entkommt gliicklich aus den fallenden
Trimmern der Hauser durch das fest stehende Stadttor vor die Mauern Santiagos.

26 Heinrich von Kleist, Das Erdbeben
in Chili, in: ders., Samtliche Werke

und Briefe in vier Banden, Bd. 3, Frank-
furta.M. 1990, S. 187-221, S.189.

27 Ebd., S. 1911,
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Auch Josephe bewahrt das Chaos der Katastrophe vor der Hinrichtung. Zusam-
men mit ihrem kleinen Sohn Philippe entkommt auch sie und trifft durch Zufall
Jeronimo in einem Tal nahe der Stadt wieder. Die hier versammelten Uberleben-
den scheint eine aus Fall und Zerstdrung neu entstandene, paradiesisch wirkende
Ordnung zu einen: »Es war, als ob die Gemliter, seit dem flirchterlichen Schlage,
der sie durchdréhnt hatte, alle verséhnt waren.«?® Doch auch diese Ordnung und
Harmonie ist am Rand der Katastrophe gebaut:
»Man erzéhlte, wie die Stadt gleich nach der ersten Haupterschiitterung von
Weibern ganz voll gewesen, die vor den Augen aller Manner niedergekommen
seien; wie die Monche darin, mit dem Kruzifix in der Hand, umhergelaufen
waren, und geschrieen hatten: das Ende der Welt sei da! wie man einer Wache,
die auf Befehl des Vizekonigs verlangte, eine Kirche zu raumen, geantwor-
tet hatte: es gabe keinen Vizekdnig von Chili mehr! wie der Vizekonig in den
schrecklichsten Augenblicken hatte miissen Galgen aufrichten lassen, um der
Dieberei Einhalt zu tun; und wie ein Unschuldiger, der sich von hinten durch
ein brennendes Haus gerettet, von dem Besitzer aus Ubereilung ergriffen, und
sogleich auch aufgekndpft worden ware.«2°
Das Erdbeben ist nicht auf die physische Erschitterung zu beschrénken. Der Fall
ist so sehr moralisch wie architektonisch. Das Prekare jeder Ordnung sollte auch in
Bezug auf die Freude Uber die scheinbar verséhnten Gemliter skeptisch machen.
Aber Jeronimo und Josephe sind zu gliicklich Uber ihre Rettung, sie schieben Zwei-
fel und Vorsicht beiseite, gehen mit Don Fernando, einem Bekannten, und dessen
kleinem Sohn Juan zum Dankesgottesdienst in eine der noch stehenden Kirchen.
Hier mobilisiert die Predigt des Chorherrn tiber die moralische Verderbtheit einiger
Bewohner Chilis als Ursache des Bebens den Mob und eine Dynamik der Lynch-
justiz, verbunden mit der Grausambkeit zufalliger Verwechslungen, nimmt ihren
Lauf: Don Fernando, der sich fiir Jeronimo und Josephe einsetzt, wird letztlich
selbst Opfer der rasenden Menge, als Meister Pedrillo, Schuster und Anflihrer der
Meute, ihm seinen Sohn Juan entreiBt und ihn — in der Meinung, es sei der Spross
des angeklagten Paares — am Kirchpfeiler erschlagt:
»Don Fernando, dieser gottliche Held, stand jetzt, den Riicken an die Kirche ge-
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lehnt; in der Linken hielt er die Kinder, in der Rechten das Schwert. Mit jedem
Hiebe wetterstrahlte er einen zu Boden; ein Léwe wehrt sich nicht besser.
Sieben Bluthunde lagen tot vor ihm, der Fiirst der satanischen Rotte selbst war
verwundet. Doch Meister Pedrillo ruhte nicht eher, als bis er der Kinder eines
bei den Beinen von seiner Brust gerissen, und, hochher im Kreise geschwun-
gen, an eines Kirchpfeilers Ecke zerschmettert hatte. Hierauf ward es still, und
alles entfernte sich. Don Fernando, als er seinen kleinen Juan vor sich liegen
sah, mit aus dem Hirne vorquellenden Mark, hob, voll namenlosen Schmerzes,
seine Augen gen Himmel. [...] Don Fernando und Donna Elvire [seine Frau]
nahmen hierauf den kleinen Fremdling [Philipp, F. G.] zum Pflegesohn an; und
wenn Don Fernando Philippen mit Juan verglich, und wie er beide erworben
hatte, so war es ihm fast, als miiBt er sich freuen.«*°
Ein unglaubliches und zugleich fir Kleist doch typisches Ende. Das scheinbar
Unhaltbare wird Basis einer neuen Ordnung.?" Kleist exploriert den Fall als
Conditio humana in all seiner Ambivalenz. Er ist ihm Bedingung von Ordnung und
zugleich deren groBte Gefahr. Er ermdglicht Helden, und er zerstort sie. Die
Fragilitat menschlichen Lebens zeigt sich nicht zuletzt im Scheitern der GroBten,
im vernichtenden Sturz derer, die sich scheinbar unanfechtbar, weit jenseits
der Normalitat bewegten.
Im 1808 veroffentlichten Drama Penthesilea thematisiert Kleist die fiktive Liebe
zwischen der Amazonenkdnigin und dem griechischen Helden Achill. Penthesilea
kommt mit ihrem Heer nach Troja, wird von den Troern wie von den Griechen als
Verbilindete empfangen und verweigert sich beiden. Stattdessen kommt es zu
kriegerischen Auseinandersetzungen, in deren Verlauf Achill und Penthesilea
aufeinandertreffen. Beide sind voneinander angezogen, geradezu besessen. Der
Brauch aber gebietet es Penthesilea, nur den Mann zur Zeugung neuer Kriegerin-
nen mit sich zu nehmen, den sie im Kampf besiegt hat.
Sie sucht und fordert Achill, ohne ihn aber zu besiegen. Auch Achill ist Penthesilea
verfallen. Als er von den Bestimmungen der Amazonen hort, beschlieBt er, sich
zum Schein geschlagen zu geben, um so mitihr nach Themiscyra, ihrer Hauptstadt,
zu gelangen. In der »Verwirrung ihrer jungen Sinne« aber verwechselt Penthesilea

30 Ebd., S.221. wiederfindet (vgl. u. a. das Ende von
31 Eine Verschrankung, die sich an un- Die Marquise von O..., Der zerbrochne
terschiedlichen Stellen in Kleists Werk Krug, oder auch von Amphytrion).
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beim nichsten kriegerischen Aufeinandertreffen »Kiisse« mit »Bisse[n]«3? und
zerfleischt Achill = gemeinsam mit ihren Hunden. Eine der Amazonen beschreibt
die Szene:

»Penthesilea,

Sie liegt, den grimm’gen Hunden beigesellt,

Sie, die ein MenschenschooB gebahr, und reift, —

Die Glieder des Achills reiBt sie in Stiicken!«3?
Der Wahnsinn der Protagonistin ist bei Kleist allerdings auch Zeichen der aus dem
prekdren Gleichgewicht gekippten kosmologischen Ordnung. Wie bei Christian
Ernst Wiinsch die Struktur des Kosmos Folge des Bestrebens aller Himmelskorper
ist, »gegeneinander zu fallen«,®** so sind auch Kleists Achill als Sonne, Penthesilea
als Mond einander zwangslaufig verfallen. Beide kdnnen sich nur gegenseitig
vor dem endguiltigen, dem absoluten Sturz bewahren. Je mehr sie sich von ihren
Gefolgsleuten, Verbiindeten und Freunden entfernen, desto deutlicher zeigt sich
der bzw. die jeweils andere als einzig verbleibender Halt ihres Daseins.
Die Verpflichtungen gegentiber dem eigenen Lager, seinen Konventionen und
Traditionen, wirken als Storung dieser alle Konventionen sprengenden Zweierbezie-
hung. So kommt es zu Missverstandnissen, Verwechslungen. Das Spiel der Krafte
findet keine Balance, wird zum fatalen Strudel und ungebremsten Sturz.
So wirkt es letztlich geradezu naiv und ist doch fiir die Bedeutung der Denkfigur
des>Fallens«bei Kleist bezeichnend, dass nach dem ersten Zusammentreffen der
beiden Helden auf dem Schlachtfeld, bei dem Penthesilea unterliegt und geschla-
gen zuriickkehrt, Prothoe, ihre engste Vertraute, sie auffordert, die Energie dieses
Falls in eine neue Standfestigkeit umzumiinzen. Gerade die Niederlage soll ihr
neuen Halt verleihen. Das Bild, mit welchem Prothoe Penthesilea von dieser Mog-
lichkeit zu Uberzeugen sucht, ist Kleists Wiirzburger Torbogen:

»Prothoe: So hebstdu dichempor? — Nun, meine Firstin,

so sei's auch wie ein Riese! Sinke nicht,

Und wenn der ganze Orkus auf dich driickte!

Steh, stehe fest, wie das Gewdlbe steht,

Weil seiner Blocke jeder stiirzen willl«®®

32 Heinrich von Kleist, Penthesilea. 33 Ebd., S.239.

Ein Trauerspiel, in: ders., Sdmtliche 34 Zitiert nach Bisky, Kleist, S. 64.
Werke und Briefe in vier Banden, Bd. 3,

Frankfurta.M. 1987, S.9-256, S. 254.
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So stark das Bild, so vollkommen ist die Verkennung der Situation bei Prothoe.
Klassisches Heldenverhalten hegt diese unbandige Kraft, diesen Sog zum Feind
und Geliebten nicht mehr ein. »...wie das Gewdlbe steht, / Weil seiner Blocke
jeder stlirzen willl« ist das in seiner dauerhaften Stabilitat fir die rasenden Prota-
gonisten dieses Stlicks vollig unerreichbare Ideal verlasslicher Festigkeit. Der
Sturz wird hier zum freien Fall, dem das Gegengewicht fehlt. Die das ganze Stlick
auszeichnende kinetische Grundorganisation bricht schlieBlich jede Moglich-
keit, Identitat und Handlungskoh&arenz der tiberméchtigen Gravitation, dem
permanenten Zug nach unten, als Gestalt des eigenen Fallens abzutrotzen. Was
Penthesilea bleibt, nachdem sie Achill zerfleischt hat, ist nur noch ihr eigener Tod.
Ein Suizid durch die Macht des Gedankens und zugleich ein Tod als notwendige
Folge der aus dem Gleichgewicht geratenen kosmologischen Struktur.

»Penthesilea: Denn jetzt steig’ ich in meinen Busen nieder,

Gleich einem Schacht, und grabe, kalt wie Erz,

Mir ein vernichtendes Geflihl hervor.

Dies Erz, dies lautr’ ich in der Glut des Jammers

Hart mir zu Stahl; trank’ es mit Gift sodann,

HeiBatzendem, der Reue, durch und durch;

Trag¢ es der Hoffnung ew'gem AmboB zu,

Und scharf’ und spitz es mir zu einem Dolch;

Und diesem Dolch jetzt reich<ich meine Brust:

So!So!'So!So! Und wieder! — Nun ist’s gut.

Sie féllt und stirbt. «*®
Penthesileas letzter Fall ist nur der Schlussstein in Kleists literarisch-philosophi-
scher Modulation des Fallens als Figur, durch die und entlang derer er menschliche
Existenz zu denken versucht. Im Leben haben wir um die richtige Balance zu kamp-
fen. Mit allen sich daraus ergebenden Gefahren. Wer nicht mehr fallen kann, ist tot.

»Die Oberpriesterin: Ach! Wie gebrechlich ist der Mensch, ihr Gotter!

Wie stolz, die hier geknickt liegt, noch vor Kurzem,

Hoch auf des Lebens Gipfeln, rauschte sie!

Prothoe: Sie sank, weil sie zu stolz und kréftig blihte!

35 Kleist, Penthesilea (Anm. 32),S.191.
36 Ebd., S.256.
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Die abgestorbne Eiche stehtim Sturm,

Doch die gesunde stlrzt er schmetternd nieder,

Weil er in ihre Krone greifen kann.«®
Gerade fir die Reflexion auf die Bilder des Fallens und nicht zuletzt auf den Bild-
typus, wie er sich in Folge der Chronofotografie ab den 1870er Jahren entwickelt
hat, scheint mir Kleist ein vielleicht Uberraschender, aber starker Bezugspunkt
zu sein. Das Fallen wird ihm zur Figur, durch die er das Prekére des menschlichen
Lebens zu denken und zu beschreiben in der Lage ist. Uber fiinfzig Jahre bevor die
Chronofotografie die Physiologie der Bewegung neu bestimmt, hat Kleist den Fall
zum Zentrum eines literarischen Bildprogramms gemacht, das nicht auf statische
Abbildlichkeit zielt. Gravitation und Widerstand durchziehen es als Augenblick der
Unentschiedenheit, eines dynamischen Gleichgewichts, das doch niemals zeitent-
hobenes Schweben sein kann. Statt des — mit Gottfried Boehm gesprochen — »den

Fluss sinnlicher Erfahrung« zum Stehen bringenden »Eidos«®® sucht Kleist die

Bewegung und Gebrechlichkeit im Bild als Manifestation von Welt.

Sieht man von den strauchelnden, springenden
und stiirzenden Figuren z. B. eines Jacques
Henri Lartigue ab, hat dieser Bildtypus keine

fotografischen Vorladufer.

Wihrend bei Lartigue der Akt des Losens von
der Schwerkraft im Sinne eines fotografisch
festgehaltenen Sprungs oder auch Falls, der

Bilder des Sterbens spiegeln diese Verspannung

auf besondere Weise. Nicht zuletzt hierin scheint

mir der Grund fiir Kleists Grausamkeit zu liegen,®

sein wiederkehrendes Insistieren auf der Prasenz
des Todes im Leben. Noch das Datum des letzten
Briefes an Ulrike, seine Schwester, wird so zur

Geste dieser Uberzeugung:

zumindest teilweise kontrollierbar und seltener

akzidentell ist, im Zentrum seiner oftmals

»Stimmings bei Potsdam
d. - am Morgen meines Todes
Dein Heinrich.«*°

heiteren Bilderfindungen steht,4* wird es im Weiteren um einen singula-

ren fotografischen Bildtypus gehen, den von Selbstmérdern oder Menschen

in ausweglosen Situationen, der wie Barbie Zelizer in ihrem sehr eindriick-

lichen Buch About to Die4? zeigt, eine recht kurze Mediengeschichte aufweist.

37 Ebd.

38 Gottfried Boehm, Bildsinn und
Sinnesorgane, in: Neue Hefte fur Philo-
sophie 18/19, 1980, S. 118-132, S.118.
39 Vgl. zur inhérenten Grausamkeit der
Kleist'schen Texte Karl Heinz Bohrer,
Kleists Selbstmord, in: Merkur, Nr. 366,
November 1978, sowie Anthony
Stephens, >Das nenn ich menschlich

nicht verfahren«. Skizze einer Theorie
der Grausamkeit im Hinblick auf Kleist,
in: Dirk Grathoff (Hg.), Heinrich von
Kleist. Studien zu Werk und Wirkung,
Opladen 1988, S. 10-39.

40 Heinrich von Kleist, Brief an Ulrike
von Kleistvom 21.11.1811, in: ders,,
Samtliche Werke und Briefe in vier Ban-
den, Bd. 4, Frankfurta.M. 1997, S.513.

41 Natirlich gab es schon vor Larti-
gues ersten fotografischen Experimen-
ten mit Stiirzenden (er war anfangs
seiner fotografischen Versuche noch
ein Kind) zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts fotografische Bilder von Sprin-
genden und damit auch Fallenden.
Diese wurden insbesondere von

Chronofotografen wie Muybridge und
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Barbie Zelizers Band About to Die versammelt
Fotografien, deren eigentliches Sujet nicht der
Tod, sondern die Unausweichlichkeit des Todes
ist. Erist die Schwerkraft, gegen und durch die der

Mensch Gestalt annimmt. Der Vietcong Nguyén

Van Lém, welchen General Loan, Polizeichef von
Saigon, am 1.2.1968 vor den Kameras der Welt erschieBt; das kleine Kind in Afrika,

das auf seinen Knien liegend verhungert, einen Geier wartend im Riicken; oder

die 1942 aus dem Fenster eines Hotels in Buffalo springende, von Russell Sorgi in

ihrem Fall fotografierte Selbstmorderin - all diese Bilder entfalten ihre besondere

Asthetik als Zuspitzung einer gegenseitigen Durchdringung von Leben und Tod,

die wir verdrangen und die doch unser ganzes Dasein bestimmt. Die Schwerkraft

des Todes wirkt auf uns, wahrend wir leben, wie die Gravitation, die die Selbstmor-

derin unabwendbar nach unten zieht. Es gibt kein Zurtick. Der Fall ist brutal, uner-

bittlich, definitiv. Und doch ist die Frau im Fallen zugleich wie befreit. Wie der lkarus

des Goltzius tanzt sie im scheinbaren Niemandsland zwischen Leben und Tod.

Marais hergestellt, allerdings immer im
Kontext einer Bewegungsstudie, die in
erster Linie versuchte, den Verlauf einer
Bewegung sichtbar zu machen. Hier
tauchten die Bilder von schwebenden
Figuren immer nur als eines in einer
Serie auf und konnten in diesen nicht
als Bilder eines expliziten Stillstandes

wahrgenommen werden, sondern eher

als Bilder eines zeitlichen Ablaufs in sei-
ner raumlichen Ausdehnung. Siehe z. B.
Edweard Muybridge, Jumping, running
straight high jump (Animal Locomotion,
1887, plate 156) unter: https://com
mons.wikimedia.org/wiki/File:Animal__
locomotion. Plate_ 156 (Boston__
Public_Library).jpg [17.2.2017].

42 Vgl. Barbie Zelizer, About to Die -
How News Images Move the Public,
Oxford 2010.



43 Folgende Absétze sind in Teilen
lbernommen aus meinem Text: Fabian
Goppelsroder, Blanchots muder Blick,
in: Marco Gutjahr, Maria Jarmer (Hg.),
Von Ahnlichkeit zu Ahnlichkeit. Maurice
Blanchot und die Leidenschaft des
Bildlichen, Wien 2015, S.295-306.

44 | Russell Sorgi, Graphic Story of
Leap Told by Cameraman, in: Buffalo
Courier Express, 8. Mai 1942: »The
chance that every news photographer

.~
oy
:COF\FEE SHOP
FOUNTAIN

dreams of - to be on the right spot

at the right time - fell right into my

lap yesterday. | recorded pictorially a
tragedy - stark, grim tragedy - when
awoman leaped to her death form the
eighth floor ledge of the Genesee Hotel
at Genesee and Pearl streets. / Driving
east in Genesee Street, shortly after
1p.m., I heard the screaming sirens

of police cars. As they sped through
Franklin Street, | followed and pulled
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up with them alongside the Genesee
Hotel. / One of the First Arrivals. / Only
a small crowd had gathered up to that
time, and as | followed their glances
upward | could see a woman with blond
hair streaming and the wind whipping
her skirts, perched on a ledge. She was
holding onto the window sill with her
left hand and trying to keep the wind
from blowing the clothes over her face
with the right. / | snatched my camera
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Maurice Blanchot hat den Ausnahmezustand des
unmittelbar bevorstehenden und dadurch seine
Anwesenheit im Leben zeigenden Todes in seinem
Text L'instant de ma mort literarisch beschrieben.
Die zuféllige Abwendung seiner Exekution durch
die deutschen Besatzer am 20. Juli1944 ist fir
Blanchot wie eine Rickkehr ins Leben. Die kurze
Berlihrung mit dem Tod aber wird ihm Grundlage
einer seine Arbeit durchziehenden Exploration der
menschlichen Existenz. Nicht zuletzt Blanchots
Bildtheorie griindet in dieser Erfahrung.

Das Bild istihm weder Artefakt noch Produkt der
Natur. Es lasst sich tberhaupt keinem Phdnomen-
bereich zuordnen.** Schon der Titel des in diesem
Zusammenhang wichtigsten Texts, Les deux
versions de I'imaginaire von 1951, markiert eine
doppelte Absetzbewegung. Anstelle des Tafelbilds,
der Fotografie riickt das Imaginare ins Zentrum
der Uberlegung. Statt seinen Gegenstand aber

als Einheit zu analysieren, fasst ihn Blanchot von
vornherein als gespalten, ambig, zweigeteilt auf.
Erst die Verspannung der beiden Fassungen des
Imaginaren macht das Bild zu einer ihm wichtigen
Denkfigur.

Blanchot baut eine Dichotomie, nur um sie in ihrer
Eindeutigkeit zu untergraben. Der noch recht
konventionellen ersten Fassung des Imaginaren
als die Dinge verfiig- und handhabbar machenden
Einbildungskraft setzt er eine zweite entgegen, die
er »Faszination« nennt. Kann erstere als Moment
der Freiheit, der Beherrschung und der Aktivitat

from the car and took two quick shots
as she seemed to hesitate, apparently
steeling herself for the fatal plunge.
Her legs were hanging over the sill, she
was gradually sliding farther and farther
over the ledge. / As quickly as possible,
| shoved the exposed film into the case
and reached for a fresh holder. | no
sooner had pulled the slide out and got
set for another shot than she waved to

the crowd below and pushed herself

into space. / Screams and shouts burst
from the horrified onlookers as her
body plummeted toward the street. |
took a firm grip on myself, waited until
the woman passed the second or third
story, and then shot. Her face by that

1942 wurde die Fotografie einer von einem
Haus springenden Selbstmorderin aufgenom-
men. Dem Fotografen Russell Sorgi >gelang< so
die erste Aufnahme einer in den Tod springen-
den Person im Moment des Fallens. Erstaunlich
ist aus heutiger Sicht der unverstellt positive
Blick auf das Gelingen der Aufnahme, sowohl
seitens des Fotografen als auch seitens der
Presse. Das Bild wurde am 7. Mai 1942 auf-
genommen und erschien am nichsten Tag im
Buffalo Courier Express mit folgender Uber-
schrift: Camera Catches Death Leap in Mid Air.
Der Fotograf kommentierte das Bild folgender-
maflen:
»The chance that every news photographer
dreams of - to be on the right spot at the
right time - fell right into my lap yesterday.
I recorded pictorially a tragedy - stark, grim
tragedy - when a woman leaped to her death
from the eighth floor ledge of the Genesee
Hotel at Genesee and Pearl streets.«##
Das Bild erschien in der darauf folgenden Woche
noch ganzseitig im Life Magazin und wurde in
etlichen Ausstellungen zur Reportagefotografie
gezeigt. Die Erfolgsgeschichte dieses Bildtypus
wire bis heute an vielen Beispielen fortzu-
schreiben, inklusive einiger mit dem Pulitzer
Preis ausgezeichneten.#> Entscheidend ist die
Wahrnehmung des Bildes als das Foto einer
anonymen Person im vermeintlichen Anblick
des Todes, das im Sinne des Nachrichtenwertes

pavement. It bounced about two feet.

| took one more shot of the lifeless form
as a cordon of police closed around

the body.«

45 Siehe hierzu: Zelizer, About to Die
(Anm.42),S.28-74.

time had frozen into a mask of terror,
and you could feel a shudder pass
through the crowd as she hit a fraction
of a second later. / It's difficult to de-
scribe the sound of her body as it hit the



einfach ein gelungenes Bild zu sein scheint
und dessen Produktionsbedingungen nicht in
Frage gestellt werden. Der Anblick einer zum
Tode Verurteilten erreicht eben nicht viel mehr
als ein gewisses Schaudern, insbesondere da
es sich um eine Fotografie handelt und wir

den Ausgang der Handlung nicht sehen oder
erleben konnen. Es bleibt immer ein Rest an
Hoffnung und so ist es immer auch ein >span-
nend< bzw. >gut< erzihltes Bild.

Mich interessiert hier aber auch der Wandel in
der Wahrnehmung dieser Bilder, zumindest in
den USA seit dem 11.September 2001. Mit der
Aufnahme des so genannten Falling Man von
Richard Drew und dessen weite Verbreitung
am folgenden Tag bzw. in der folgenden Woche
in US-amerikanischen Zeitungen sollte sich
die Rezeption verindern. Drew, der dhnlich
stoisch wie Sorgi die Arbeit eines professionel-
len Pressefotografen verrichtete, verfolgte

mit seiner Kamera vom Gebiude springende
Menschen und erzeugte einige Sequenzen mit
Fallenden. Eine Sequenz von 12 Aufnahmen
zeigt die bekannte Figur im Sprung/Flug vom
World Trade Center. Dieser Mensch, der keine
Wahl hatte in Bezug auf den Tod, nur die >Frei-
heit< zu entscheiden wie, wurde zu einem der
ikonischen Bilder fiir den Anschlag. Allerdings
gab es unmittelbare Proteste gegen die Ver-
wendung dieses Bildes, die die Zeitungen dazu
notigten, Rechtfertigungen zu verfassen und

46 Maurice Blanchot, Die zwei Fas-
sungen des Imagindren, in: Emmanuel
Alloa (Hg.), Bildtheorien aus Frank-
reich. Eine Anthologie, Miinchen 2011,

$.89-101, S.90.
47 Ebd.
48 Ebd., S.91.

49 Ebd.
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verstanden werden, so ist letztere durch Aspek-
te der Widerfahrnis, des Ausgeliefertseins, der
Passivitat gepragt.® Ist das Bild (/image) zunichst
die »Grenze am Unbestimmten, die Umrandung,
durch die wir »jenes formlose Nichts, das der
untilgbare Uberrest des Seins uns aufdrangt, zu
besanftigen, zu zivilisieren«*” suchen, so zeigt sich
seine durch keinen Rahmen mehr einhegbare
Macht jedoch gerade darin, dass dieser Geste der
Beherrschung immer schon ein Sich-Ausliefern
innewohnt. Das Ergreifen bringt das Ergriffensein
notwendig mit sich. Dem Bild eignet eine »étran-
geté cadavérique«.*®

Blanchot kommt hier nicht zuféllig auf Bilder des
Sterbens, des Todes zu sprechen.

Die kategoriale Ungreifbarkeit dessen, was wir als
sterbliche Uberreste bezeichnen, wird ihm para-
digmatisches Beispiel seiner Uberlegungen.
Denn die altromische Bezeichnung jener wach-
sernen Masken, welche als Bild der Toten im
Atrium des Hauses aufgestellt wurden, ist nicht
nur etymologisch der Grund des franzdsischen
image. Vielmehr sind die /Imagines auf besonders
eindringliche Weise von jener »leichenhafte[n]
Unheimlichkeit« bestimmt,*® die den Toten als Bild
seiner selbst zeigt. Anstatt Abbild eines Vorbilds
zu sein, ist die Leiche durch einen irritierenden
Selbstbezug bestimmt. »Etwas steht da vor uns,
das weder der Lebende selbst ist noch irgendeine
andere Realitat, weder der Gleiche wie der, der
lebte, noch irgendein anderer, noch irgendein






dafiir zu sorgen, dass diese Bilder in den USA
nicht mehr gezeigt wurden.5° Die Auswahl
dieses speziellen Bildes aus der Serie erfolgte
ganz spontan weil es den Fotografen mehr oder
weniger ansprang, »it jumped off the screen ...«.
und weiter sagt er wie zur Entschuldigung und
fiir uns zur Erkldrung, warum dieses >eine<
Bild ausgewihlt wurde:

»] didn’t capture his death, I captured part

of his life. That has been very important

to me.«51
»Ich fing einen Teil seines Lebens ein«, unter-
streicht die >selbstbestimmte< und >heroischs<
anmutende Pose, mit der der Falling Man -
in Richtung seiner totalen Vernichtung fallt.
Alle anderen Bilder der Sequenz zeigen einen
taumelnden, widerstandslosen, serbarmlichenc
und folglich wenig selbstbestimmten Fall des
Stiirzenden. Keines der Bilder wire so geeignet,
das Heroische im Fall auszustellen wie das
ausgewdhlte. In allen anderen wiirde die
Unertriglichkeit dieser auf »Dauer gestellten
Pose«32 noch viel deutlicher hervortreten und
ein bestiirzendes Zeugnis der Hilflosigkeit einer
Weltmacht ablegen, die im The Falling Man-Bild
von Drew zwischen aktivem Sprung und tragi-
schem Fall in der Schwebe gehalten wird.
In Bezug auf die Bilder des Terrors muss kurz
von der Doppelbodigkeit dieser Bilder gespro-
chen werden, um zu verstehen, warum die
nachfolgende Rezeption der Bilder springen-
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anderes.«*® Voraussetzung dieses Selbstbezugs
ist der Bruch mit jenem Verweisungszusammen-
hang, der das Abbild als Nachzeichnung von etwas
anderem allererst moglich macht.

Ausgelost aus dem Netz der Bezlige, ohne Vergan-
genheit, ohne Zukunft, ohne Zweck, ohne Um-zu
wird die Leiche ihr eigenes Bild.>* Wo »das Gefiihl
einer zwischenmenschlichen Beziehung zerbricht
[...] beginntder beklagte Verstorbene sich selbst zu
dhneln.«®® Nicht zufallig verweist Blanchot hier im-
plizit auf Martin Heideggers Zuhandenheitsanalyse
und die Auffalligkeit gerade jener Dinge, die durch
Beschadigung unbrauchbar geworden sind. Erst
ihre Nutzlosigkeit Iasst sie nicht mehr im Hinblick
auf anderes funktionieren, sondern im Hinblick auf
sich selbstin Erscheinung treten.

So sehruns der Tote in seinem Bild gegeben zu
sein scheint, so wenig ist diese »présence cadave-
rique« doch eine Anwesenheit des Abwesenden
im Register der Reprasentation. Sie drangt sich im
Hier auf und entzieht sich zugleich ins Nirgendwo.
So manifestiert sich in der Selbstahnlichkeit der
Leiche die Unverfligbarkeit als Scheitern des
Zugriffs. »Der Tod suspendiert die Beziehung zum
Ort«®® und zieht den Betrachter in jenes ortlose
Zwischen, in welchem Kontemplation nicht
Sammlung, sondern schmerzhafte Zerstreuung
bedeutet.

Doch wie der Tod den Toten zum unheimlichen
Bild seiner selbst werden lasst, so schafft die
Nacht Traume, die als Bilder schemenhaft zwi-

50 Auch in den folgenden Jahren wur-
den Bilder von In-den-Tod-Fallenden
immer wieder in den Kontext dieses
Bildes gesetzt und falls sie veréffentlicht
wurden, gab es heftigen Protest mit Be-
zug auf die Fallenden des WTC. Zelizer,
About to Die (Anm. 42), S. 47 ff.

51 Peter Howe, Richard Drew, in: The
Digital Journalist 110, Oktober 2001,
unter: http://digitaljournalist.org/
issue0110/drew.htm [24.2.2017].

52 Georges Didi-Huberman, Erfindung
der Hysterie, Mlinchen 1997, S. 121,

53 Blanchot, Die zwei Fassungen des
Imaginaren (Anm.46), S.91.

54 Ebd., S.92.
55 Ebd., S.93.
56 Ebd., S.92.
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schen Bewusstsein und Umnachtung, zwischen
gestalthafter Realitat und substanzloser Immateri-
alitat oszillieren.®” Das Traumbild ist neben Leiche

und Totenmaske Blanchots paradigmatisches Bild.

Herausgenommen aus der Ordnung des Tages
fehltihm die es fixierende Referenz. Der Traum
wird zum Strudel der Ahnlichkeiten, in dessen Sog
sich die Suche nach einem letzten Grund verliert.
»Man sucht das urspriingliche Modell, man
mochte auf einen Ausgangspunkt zurtick-
verwiesen werden, zu einer anfanglichen
Offenbarung, doch es gibt keine: Der Traum
ist das Ahnliche, das ewig auf das Ahnliche
verweist.«®®
Georges Didi-Huberman sieht Blanchots Refle-
xion daher insbesondere als Hinwendung zu
einer eigenen Zeitlichkeit des Bildes. Nicht der
idealisierte Augenblick, nicht der als absolut und
ewig nobilitierte Moment, sondern die »stédndige
Wiederholung, ein Auf und Ab (ressassement)«®°
préagt die Erfahrung des Traumbilds. In ihr weicht
die Linearitat historischer Zeit einer Bewegung
ohne Anfang und Ziel. Ein endloser Aufschub und
doch keine Feier der Differenz vor jeder Identitat.
Vielmehr zeigt sich in dieser Bewegung ohne
Anfang und ohne Ziel Blanchots »reine Ahnlich-
keit«®? als dynamisch-dynamisierendes Prinzip,
als die besondere Qualitat des Imaginéren, des
Bildes Uberhaupt. Kein erfolgloses Haschen nach
Wiedererkennbarem, nach schon Gewusstem,
sondern »Ahnlichkeit als solche«, »ihre eigene

57 Knut Ebeling, Maurice Blanchot, in:
Kathrin Busch, Iris Darmann (Hg.), Bild-
theorien aus Frankreich. Ein Handbuch,
Miinchen 2011, S.73-83,S.74.

58 Maurice Blanchot, Der literarische
Raum, Zurich/Berlin 2012, S.281.

59 Georges Didi-Huberman, Der

Tod und das Médchen. Literatur und

der Menschen immer wieder infiziert ist von
diesem einen Bild. Das Bild ist das Produkt
eines Angriffs auf ein System, das durch das
World Trade Center reprisentiert ist, kein
Angriff auf ein Territorium. Insofern ist das
Erzeugen dieses Bildes im bzw. als Anschlag
mitgedacht und es kann in doppelter Weise ge-
braucht werden, einerseits als Bild des symbo-
lischen oder zumindest ikonischen Sieges iiber
eine Weltordnung (Terrorismus) und anderer-
seits als Bild, in dessen Namen es gerechtfertigt
erscheint, jegliche Art von Vélker- und Men-
schenrecht aufler Kraft zu setzen (Staatster-
rorismus). So sind es Bilder des Terrors gegen
die von den Vereinigten Staaten reprisentierte
Weltordnung und nicht Bilder eines einzelnen
Schicksals. Wie W.].T. Mitchell im Kontext
anderer von Terroristen produzierter Bilder®*
sagt, sind sie nicht Bilder eines Traumas,
sondern Bilder, die traumatisieren (sollen). So
ist dann auch die Selbstzensur der amerika-
nischen Printmedien zu verstehen. Die Bilder
sind aber auch genau die Mahnung, die die
Bilder des Jiingsten Gerichts der Gegenreforma-
tion erzeugten: >Seht her, wenn ihr nicht nach
unseren Vorstellungen lebt, dann werdet ihr
auf ewig verdammt sein<. Und diese Ewigkeit
wird von den Bildern hergestellt, die selbst,
wenn wir sie nicht mehr sehen, auf jeden Fall in
unseren Kopfen weiterleben, so wie die Bilder,
die durch Tkonoklasten vernichtet wurden.

Ahnlichkeit nach Maurice Blanchot, in:
Zentrum fir Literaturforschung (Hg.),
Trajekte 9, 2004, S. 29.

60 Blanchot, Der literarische Raum
(Anm.58),S.281.

61 William J. T Mitchell, Das Klonen
und der Terror. Der Krieg der Bilder seit
9/11, Berlin 2011, S. 145.



Verbliiffend ist, dass diese Bilder schon an
mindestens ein bildliches Vorleben ankniipfen
konnen. Als im Mirz 2000 die Osterreichische
Kiinstlergruppe Gelatin, trotz grofster Sicher-
heitsvorkehrungen, im 91. Stockwerk des
World Trade Centers die Fensterfront 6ffnete
und in einem Fassadensegment einen vollig
provisorischen Holzbalkon anbrachte, um
einen kurzen Augenblick auf diesen auszutre-
ten und das Risiko oder die Freude (300 meters
of pure pleasure) des Falls einzugehen, wird
uns einerseits vorgefiihrt, welche Bilder von
dieser Art Monumentalitit heraufbeschworen
werden, aber auch wie verletzlich diese monu-
mentalen Strukturen trotz grofdter Sicherheits-
standards sind. Sie laden dazu ein, sie zu Fall
zu bringen oder im Fall zu {iberwinden. Wie
Arthur Engelbert zu dieser THE B-THING
betitelten Arbeit in seiner Studie zur Praxis
der Bilder Global Images anmerkt:
»In der kiinstlerischen Intervention wird
etwas sichtbar: Monumentalitit ist schwach
und angreifbar. Wusste man das nicht
vorher schon? Wenn die Signifikationsmacht
auf subversive Weise unterminiert wurde,
ist das kein Beweis fiir die Anfilligkeit von
Monumentalitdt und Macht, sondern in
erster Linie ein Hinweis darauf, dass Realitit
in medialen Alarmzustand versetzt werden
kann und Sicherheit monumentale Ausmaf3e
angenommen hat.«52

62 Arthur Engelbert, Global Images.
Eine Studie zur Praxis der Bilder, Biele-
feld 2011, S.44-45.

Médchen, S. 29.

(Anm.58), S.24.
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Bewegungg, wie Didi-Huberman schreibt.®®

Die andere Zeitlichkeit des Bildes ist somit Zeitlo-
sigkeit in Folge der fehlenden Verankerung in
einem bestimmbaren Ort. Der Strudel der Ahnlich-
keiten entwickelt seinen Sog als Bewegung, die
nirgendwo hinfuhrt. Der Raum des Bildes ist jener
»Raum, der Taumel des Zwischenraums ist«, wie
Blanchot in seinem den Literarischen Raum eroff-
nenden Essay Die wesentliche Einsamkeit formu-
liert. Im Taumel des Zwischenraums »herrscht die
Faszination.«®*
Was als zwei Fassungen des Imaginéren zunachst
Opposition zu sein schien, wird so als sich nie
auflésendes Paradox des Bildes deutlich: So sehr
man den auf Verfigung zielenden Gebrauch, das
Bilder machen, dem Angegangen- und Ergriffen-
sein, dem Beruhrt-Werden durch Bilder gegen-
Uberstellen zu kdnnen meint - die Opposition
bleibt eine analytische Konstruktion, gebaut, um
die grundlegende Ambiguitat des Bildes anzuna-
hern, nicht um sie aufzuldsen. In einem langeren
Abschnitt gegen Ende von Les deux versions
de I'imaginaire macht Blanchot das noch einmal
deutlich:
»Was hier im Namen des Bildes spricht, kiindet
»mal<noch von der Welt, >mal« fiihrt es uns
schon in den unbestimmten Zwischenraum der
Faszination ein, »mal¢ gibt es uns die Macht,
lber die Dinge in ihrer Abwesenheit und lber
die Fiktion zu verfiigen, wodurch es unsin
einem sinntrachtigen Horizont zurlickhalt, >mal¢

63 Didi-Huberman, Der Tod und das

64 Blanchot, Der literarische Raum
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lasst es uns dorthin gleiten, wo die Dinge vielleicht gegenwartig sind, doch
im Bild, dorthin, wo das Bild das Moment von Passivitat darstellt, wo es weder
einen sinnhaften noch einen affektiven Wert mehr besitzt und Leidenschaft
der Indifferenz ist. Das, was wir mit einem >mal...mal< unterschieden, sagt die
Ambiguitat jedoch auf gewisse Weise immer beides, sie sagt das sinnhafte
Bild im Herzen der Faszination und fasziniert uns doch schon kraft der reinsten,
der ausgepragtesten Klarheit des Bildes. Hier entweicht der Sinn nicht auf
einen anderen, er entweicht auf das Andere des Sinns hin und aufgrund der
Ambiguitét hat nichts mehr Sinn: alles scheint unendlich Sinn zu haben.«®®
Das Bild konstituiert sich in jedem Moment als Gemisch der zwei Fassungen des
Imaginaren. Es ist nie einfach nur Abbild, nie einfach nur Sinn, sondern immer schon
die unbeherrschbare Bewegung einer Proliferation von Sinn.
Es ist diese Bewegung der Proliferation von Sinn, welche die Bilder des Fallens auf
besondere Weise auszeichnet. Sie sind Bilder eines Chiasmus der sie durchzie-
henden Krafte. Die dynamische Unentschiedenheit des Zwischen bestimmt sie auf
besondere Weise und wird zugleich ihr Sujet.
So versteht man Richard Drew, wenn er mit Bezug auf seine Fotografie Falling
Man sagt: »| didn't capture his death, | captured part of his life.« Und doch sugge-
riert er damit die klare Trennung von Leben und Tod, welche die Bilder der aus
dem World Trade Center springenden, fallenden Menschen so eindringlich
unterminieren. lhre besondere Intensitat gewinnen sie nicht zuletzt als lkonen
der irreduziblen Verschrankung der beiden Spharen.
Die Brutalitat und Harte unserer eigenen Endlichkeit istim Fallen so prasent wie
die Leichtigkeit, die Ahnung einer alle physischen Grenzen sprengenden Frei-
heit. Es lasst sich nie nur der einen oder nur der anderen Seite zuschlagen. Die
Gleichzeitigkeit, ja, Verschrankung der Gegensatze bestimmt diese Bilder als
stiirzendes Fliegen, als fliegender Sturz.

65 Blanchot, Die zwei Fassungen des

Imaginaren (Anm. 46), S.99.
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Im gleichen Jahr gipfelt dann der jugendliche
Leichtsinn, bzw. der pubertire Spaf} am Uber-
schreiten von Verboten, in der aktionistischen
Fotoarbeit nellanutella. In diesen Fotografien
wird das slapstickhafte des Falls besonders
betont. Fast alle Bilder wirken wie vorsitzlich
herbeigefiihrte Unfille oder zumindest dumme
Versehen und spielen in mannigfaltiger Weise
auf das Inszenieren des ungelenken, aber
halbwegs kontrollierten Falls an.®® Die Gruppe
wagt den Sprung in die >Leere< ohne den
heroischen Gestus der berithmten Fotografie
von Yves Kleins Saut dans le vide (Sprung ins
Leere/Leap into the Void, S.40-42) von 1960,%7
die er folgendermafden untertitelt: »Heute muss
der Maler des Raumes wirklich in den Raum
vorstof3en, um zu malen. Aber er muss ohne
Tricks und ohne Finten dahingelangen, nicht
mit dem Flugzeug, Fallschirm oder als Ge-
schofs. Er selbst muf3 dahin mit einer individu-
ellen Kraft, mit einem Wort, er muf3 fahig sein
der Levitation.«®8

Wihrend Klein, dem Inferno trotzend, entge-
gen der Gravitation aus eigener Kraft in den
Himmel aufsteigt, sind es die Mitglieder von
Gelatin, die das nicht kénnen und in den Sumpf
der Kanile stiirzen. Allerdings zeigt schon die
zweite Fotografie aus Kleins Reihe eine gewisse
Tendenz zum Absturz und eine weitere aus
anderer Perspektive weist schon eine deutliche

Nihe zu den Bildern Gelatins auf.

66 Wie erz.B.in den Filmen Buster 67 Die zeitliche Koinzidenz mit den 68 Yves Klein, Dimanche, 27th Novem-
Keatons oft vorkommt, so augenfallig in Spriingen Kittingers (1959/60) ist ber 1960. Ubersetzung der Bildunter-
seiner ersten Regie-Arbeit One Week sicherlich kein Zufall, sondern Hinweis schrift Jeannot Simmen, in: Schwerelos.
von 1920. Auch der Kunstler Bas Jan auf die sich entwickelnde Raumfahrt Der Traum vom Fliegen in der Kunst der
Ader flihrt diese Art des Stiirzens in und den damit verbundenen VorstoB Moderne, Stuttgart 1991, S. 184.
seinen Film-Arbeiten Fall 1 (Los Ange- der Menschheit ins All und damit einem

les) und besonders in Fall 2 (Amster- weiteren versuchten Widerstand gegen

dam) von 1970 vor. die Gravitation.
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Cyprien Muresan, ein junger ruminischer Kiinstler, vollendet den Flug Kleins
und visualisiert den Absturz. Leap into the Void after 3 Seconds (2004).
Er beendet so den imaginierten Vorstof$ Kleins

Yves Kleins Saut dans le vide ist so auch kein in einen transzendenten Raum.
Sprung in die Schwerelosigkeit. Er ist der ironisch
montierte Beweis der Fahigkeit des Kiinstlers
zur »Levitation«. Nicht durch die Technik der
NASA, nicht »mit dem Flugzeug, Fallschirm oder
als GeschoB« will er den (Welt-)Raum erobern,
sondern aus eigener Kraft. Als Bild aber zeigt
Kleins Fotomontage kein Schweben. So wenig die
zur Klarung der Fallgesetze notwendige Abstrak-
tion des freien Falls eine Entsprechung in der Welt
hat, so wenig der von all seiner Schwere befreite
Korper. Cyprien Muresans Leap into the Void
after 3 Seconds ist deshalb nicht nur Karikatur.
Wo Klein sich als Schwebenden inszeniert, liefert
Muresan weit mehr als nur die real-pragmatische
Korrektur der montierten Utopie. Er zeigt die
schon Kleins Bild durchziehende, andere Seite
des Falls: Die Hilflosigkeit des der Schwerkraft
ausgelieferten Kdrpers. Nach drei Sekunden — und
tatsachlich dauert es bei einer Beschleunigung
von 9,81 m/s?in Erdnahe fallender Korper trotz
Luftwiderstands deutlich weniger lang bis sich uns
diese Szene so darstellen wiirde®® - liegt Klein
zerschlagen am Boden. Muresans Bild entdeckt
die Gebrechlichkeit der Welt, mochte man unter
dem Eindruck Kleists sagen, wie sie auch den
ironisch heroischen Leap into the Void durchzieht.

Der Fall als Sturz weist auf die Endlichkeit des

69 Oder ist genau das der Punkt?
Hat Muresan seinem Bild durch
den Untertitel vielleicht doch noch
einen versteckten Hinweis darauf
mitgegeben, dass Yves Kleins
Versuch vielleicht doch nicht ganz
ohne Erfolg gewesen sein konnte?
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Menschen nicht allein im Tod, sondern in seiner »Kdrperblddigkeit«. Bricht die Hal-

tung, die eingelibte Pose, steht das Leben, die Person als ganze in anderem Licht.

Botho StrauB hat das in einer Beobachtung auf seine Weise beschrieben:
»Der Mann: Nun, Sie kennen die WeiBtalallee, diese breite Verkehrsader am
Stidausgang unserer Stadt. Dort stand sie, die Geliebte, auf der einen StraBen-
seite, ich auf der anderen. Sie hatte die Absicht, zu mir herliberzukommen,
zwischen uns floB der Verkehr, der nicht abreiBen wollte. Unterdessen hatte sie
schon mit einem Schritt die Fahrbahn betreten, jenen Streifen, auf dem geparkt
werden darf. So stand sie driiben und wartete auf eine Liicke im Verkehr, einst-
weilen in einer lllustrierten blatternd. Da begann ein Auto einzuparken; gerade
dort, wo sie steht, mochte es hin. Ich erinnere mich genau, es war ein lindgrtiner,
wohl eigens von seinem Besitzer lindgriin eingefarbter Citroen (denn es gibt
ein Lindgruin nicht mehr im StraBenverkehr). Doch was heiBt einparken? Er fuhr
vor ihr einmal hin, einmal her, nur um sich zu zeigen. Der Kerl am Steuer wollte
ihr, meiner Geliebten, auffallen, nichts weiter. Als sie aber nicht hinsieht, ihn und
das seltene Lindgriin nicht beachtet, beginnt er nun wirklich mit dem Einparken,
fahrt dicht mit dem Hinterteil an sie heran, ruckt vor, setzt wieder zurtick — und
das bemiBt er schlecht. Da er namlich nach hinten stoBt, fahrt er der Frau, die er
in Stimmung bringen will, an die Knie, sie stiirzt sofort zu Boden. Sie wissen, wie
lacherlich, wie entmutigend es aussieht, wenn auf offener Strae eine gutge-
kleidete Person, die man liebt, zu Boden fallt ...
Der auf der StraBe Angesprochene und beiseite Genommene: Oh ja. Sehen
Sie, etwas ganz Ahnliches habe ich selbst einmal erlebt. Es war jedoch am
Woérthersee ...
Der Mann: Sie liegt am Boden, meine ich, mehr erschrocken als verletzt. Der
Kerl springt aus dem Citroen; als Flirt begann’s, ein Unfall ist daraus geworden.
Statt Lacheln, Augenzwinkern, Schmeicheleien nun Augenrollen und grobe
Schimpfe. Er hebt meine Geliebte auf und sie schreien sich an — auch er schreit,
der Unfall verwandelt die Begehrte in ein Stiickchen Argernis. Und, sehen Sie,
ich stehe auf der anderen Seite und driiben — am jenseitigen Ufer, mochte
ich beinah sagen — hat ihr jemand etwas angetan, wenn auch nicht sie verletzt,
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so doch sie hingeschmissen in den Dreck. Sie fiel vor meinen Augen raus aus
ihrer stillen und legeren Haltung, in der ich sie, Uiber den nicht abreiBenden
Verkehr hinweg, so erwartungsvoll betrachtet hatte. Sie lag grotesk am Rinn-
stein, eine zerschmetterte Statue aus Marmor oder Ton zeigt durch tausend
Scherben noch mehr Appeal und Wiirdereste als so ein hingeschmissener
geliebter Mensch in seiner volligen Entgeisterung und Korperblddigkeit. Ich
will Ihnen gestehen, daB mich trotz oder in meiner hochsten Emporung fur
einen Augenblick die Kélte anpackte und ich auf meiner StraBenseite aufhorte
sie zu begehren. Zum ersten Mal empfand ich, wie es ist, sie nicht zu lieben.
Der auf der StraBe Angesprochene und beiseite Genommene: Ja ja! Genau,
genau!
Der Mann: Nun, der Kerl steigt jetzt zurlick in seinen Citroen und fahrt auf-
brausend weiter. Meine Freundin ... meine Frau sieht mich Uber den Verkehr
hintber an und schiittelt nur den Kopf. Jawohl: sie schiittelt lediglich den Kopf
nach alledem! Und nicht einmal so, als sei sie fassungslos, nein, nur solch
ein kurzes, kleines Schiitteln, mit dem man gewohnlich ein »Wie kann man nurl
zum Ausdruck bringt. Eine vollig unzuldngliche Geste, in meinen Augen, nach
diesem schweren Zwischenfall. Ihr ganzer Sturz in meinen Augen ist ihr unbe-
wuBt. Sie liest schon wieder in der allerdings vom StraBenschmutz beschadig-
ten lllustrierten.«”®

StrauB’ Beschreibung der Szene macht den Unfall zum Sturz der Geliebten.

Sie fallt aus der Rolle. Der Dreck der StraBe, die mdgliche Verletzung - all das

bleibt marginal gegentber der Peinlichkeit, die

mihsam eingelibte Beherrschung des eigenen Dieses Vorher/Nachher-Verhiltnis des Stiir-
Korpers zu verlieren, nur noch gestoBen und zens wird von den beiden Berliner Kiinstlern
gezogen zu sein. Ein Sturz, der sich auf mehreren Matthias Wermke und Mischa Leinkauf in
Ebenen wiederholt: Der entbloBten Korperblodig- besonderer Weise inszeniert. In ihrer doppel-
keit entspricht die Entgeisterung, die Unfahig- seitigen Fotoarbeit zu den Aktionen Entschei-
keit, den Sturz in seiner Peinlichkeit souveran dungen (2011) zeigen sie im ersten Bild eine
hinzunehmen. Der Sturz wird zum Strudel, zum Person an einer Briicke hingend, im folgenden
Schreien und Streiten, bis hin zu jener Geste, Bild exakt dieselbe Ansicht, allerdings ohne

70 Botho StrauB, Paare, Passanten,
Minchen/Wien 1981, S. 771.

(Fir den Hinweis auf StrauB danke
ich Anna Lena Seiser).



die an der Briicke hingende Figur. Verweigert
wird das Bild des Sturzes oder des zuriick auf
die Briicke Kletternden und so klafft dieses
vorenthaltene Dazwischen als narrative Liicke,
die eine Auflosung fordert. Die allerdings
bleibt problematisch: Schon allein die an der
Briicke hingende Figur ist eine (funktionale)
Storung der stabilen architektonischen Ord-
nung des urbanen Raums. Das Fehlen der Figur
im zweiten Bild ist plotzlich eine verstorende
Tatsache, die unerwartete Aufmerksamkeit

auf sich zieht. Die Liicke als Konsequenz des
Falls - als mogliche Vernichtung der Existenz.
Ubrig bleibt dann nur noch ein seltsames Stiick
urbaner Raum in seiner stumpfen Pragmatik.
Wie durch das Entfernen eines Schlusssteins

gerit die Welt aus den Fugen.
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in welcher sich die Geliebte als schon verlorene
erweist: »ein kurzes, kleines Schtteln, mit dem
man gewohnlich ein »Wie kann man nurl< zum Aus-
druck bringt.« Wer so die Tragweite des eigenen
Falls verkennt, hat das Ereignis nicht verstanden.
Nun ist der Weg zurlick endgultig abgeschnitten.
Man selbst ist ein anderer, eine andere geworden.
Fir StrauB (alias Der Mann) scheint es gerade
dieses Nicht-Verhaltnis zur eigenen Gebrech-
lichkeit, welches den Bruch mit der Geliebten
endgultig macht. Ein Nicht-Verhaltnis, das sich in
der tumben Reaktion des »auf der StraBe Ange-
sprochenen und beiseite Genommenen« spiegelt,
wenn er das Singuldre des Vorfalls mit dem Ver-
weis auf dhnliche Szenen zu normalisieren sucht.
Tatsachlich ist die Geliebte nach diesem Sturz ein
gefallenes Madchen.
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Kaum eine Fotografie hat mich je mehr irritiert als diese (Denis Darzacq,

La Chute). Der Mann den wir sehen, fillt in aller Ruhe und mit grof3ter
Souverinitit in Richtung Strafde; jedenfalls sagt das unsere Erfahrung mit der
Schwerkraft. Der Anblick ldsst aber eher an einen Fliegenden oder an einen
Schwebenden denken, und sofort befinden wir uns auf der Spur zu einer
>gefilschten< oder zumindest Trick-Fotografie7*, ob digital oder analog herge-
stellt soll hier iiberhaupt nicht interessieren. Wir sind jederzeit bereit, an eine
Erfindung des Fotografen zu glauben und das fiihrt uns zu einem zentralen
Problem der Fotografie, die uns anders als das zeitkritische Medium Film
Bilder zeigt, die wir aufgrund unserer natiirlichen Wahrnehmung fiir unmog-

lich oder jedenfalls fragwiirdig halten.

71 Zum Beispiel wurden im Paris-
Match die Fotografien als Photoshop-
Werke besprochen. Siehe: Denis
Darzacqg und Marie Desplechin, La
Chute, Trézélon 2013, S. 11.
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Die Chronofotografie, die Ende des vorletzten Jahrhunderts mit Protagonisten
wie Eadweard Muybridge, Ottomar Anschiitz, Albert Londe und Etiennes
Jules Marey aufkam, tat etwas Ahnliches. Sie erzeugte Bilder, die unvorstell-
bar, weil nicht wahrnehmbar waren. Es wurde etwas sichtbar gemacht und
damit wissbar, was vorher nicht existierte, und zwar in keiner Weise.”2

Die Bilder produzierten eine eigene mediale Wirklichkeit (einen Medieneffekt),
und das, weil sie einen physiologischen Mangel des Menschen {iberwinden
sollten. Ein Indiz dafiir ist auch, dass viele Gemailde, die auf der Basis derarti-
ger Fotografien entstanden sind, zuerst als unnatiirlich empfunden wurden.

Series Neg. No.. /53?7* Bt An. Loc. Serial No.

Title ,C’ir///v 2t

oS Dl 3 & 5 = T
Class'tn Jiw (047, =) £ Lat'ls; ¢ Front Fsh; ¢ Rear Fsh.

72 Interessant ist, dass in dieser Frih- fische) erkennen und widersteht in der Film und Skulptur: Winfried Gerling,
geschichte der Fotografie ein Flucht- Synchronizitat der Aufnahme einerseits Die eingefrorene Zeit oder das beweg-
punkt dreier Medien liegt: Fotografie, der Sukzession des Films, andererseits te, stillgestellte Filmbild, in: Stefanie
Film und Skulptur. Muybridges schwe- ist sie implizit angelegt, denn erstin Diekmann und Winfried Gerling (Hg.),
bender Somersault Man, aus sechs Per-  der Aneinanderreihung der Bilder wird Freeze frames. Zum Verhéltnis von
spektiven gleichzeitig aufgenommen, der Korper fassbar und ist so auch ein Fotografie und Film, Bielefeld 2010,
|asst einerseits groBes Bewusstsein fir Messbild fir eine (Photo-)Skulptur. S.147-170, hier S.189.

das optisch Unbewusste (das Fotogra- Siehe zu dem Verhéltnis von Fotografie,



Wie Walter Benjamin sagt, spricht eine andere
Natur zur Kamera als zum Auge:
»Es ist ja eine andere Natur, welche zur
Kamera als welche zum Auge spricht; anders
vor allem so, dass an die Stelle eines vom
Menschen mit Bewusstsein durchwirkten
Raums ein unbewusst durchwirkter tritt. Ist
es schon iiblich, dass einer, beispielsweise,
vom Gang der Leute, sei es auch nur im
groben, sich Rechenschaft gibt, so weif3 er
bestimmt nichts mehr von ihrer Haltung im
Sekundenbruchteil des >Ausschreitens<. Die
Photographie mit ihren Hilfsmitteln: Zeit-
lupen, Vergrofierungen erschliefdt sie ihm.
Von diesem Optisch-Unbewussten erfihrt
er erst durch sie, wie von dem Triebhaft-
Unbewussten durch die Psychoanalyse.«73
Die Unterscheidung Kamera/Auge l4sst erken-
nen, dass er von der Produktion einer neuen
Realitit ausgeht. Es gibt so etwas wie eine
unbewusste zweite Natur, die erst durch den
Apparat erzeugt bzw. sichtbar wird. Insofern
erzeugt die Fotografie auch immer so etwas
wie einen Doppelginger aus einem parallelen
medialen Universum, das natiirlich eine Bezie-
hung zum anderen hat.
Die filmische Dokumentation dieser Bilder-
zeugung’4 hinterlédsst allerdings einen vollig
anderen Eindruck als die Fotografie. Sie zeigt
die >Trivialitdt< eines tinzerischen Sprungs
als Bewegung im Verlauf, keinen singuléren,

73 Walter Benjamin, Kleine Geschichte
der Photographie, in: ders., Das Kunst-
werk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit, Frankfurta. M.
1977,S.45-64, hier S.50.

74 Marie Clotilde Chéry und Denis
Darzacq, Denis Darzacq Photo-
grapher, 2016. http://youtu.be/
5HonzF8LbLE [12.2.2017].
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Und doch gibt es das Allgemeine im Speziellen.
Das Aus-der-Rolle-Fallen kann auch die kleine,
zeitlich begrenzte Irritation sein, in welcher sich
das uns selbstverstandlich Gewordene, scheinbar
Verlassliche in seiner fragilen Eingelibtheit zeigt.
Johan Lorbeers Still-Life-Performance Rothko-Fax
ist eine Art lebendes Bild, tableau vivant, eines
fallenden Menschen.
Ein gefaltetes Handtuch auf den vorgereckten
Armen steht der Kiinstler stlirzend im Raum.
Keine Momentaufnahme, keine Fotografie. Die
Performance geht bis zu zwei Stunden. Lorbeer
ist ansprechbar, bewegt seinen Kopf, ein wenig
die Hande. Fallend stehend dehnt er den Moment
des Bruchs mit dem Gewohnten ins scheinbar
Endlose, ohne ihn zu abstrahieren.
Die Faszination — durchaus im Blanchot'schen
Sinne - dieses Bildes, wird durch die physikalisch
unmdgliche Pose befeuert. Und doch ist die Per-
formance auch der unspektakuléare und gerade so
zwingende Verweis auf die in unserm Alltag unter
die Wahrnehmungsschwelle verdrangte Bewegt-
heit der scheinbar statisch-stabilen Welt.
»Jedes Raumkontinuum kann als das ruhende
Ergebnis unruhiger Krafte betrachtet werden,
die sich selbst in die endlichen Fluchten der
Konstruktion zurlickziehen, dort wie untergrin-
dig kauern, schreibt Cathrin Nielsen. Lorbeers
Arbeiten hebeln diese Ordnung aus, »als wiirde
man fr den Bruchteil herauskatapultiert aus
der eingewohnten Statike.«”®

75 Cathrin Nielsen, Punkt und Zeit
(Spiegelungen), http://johanlorbeer.
com/texts [7.4.2016].
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Die dank einer ausgekllgelten und unsichtbar
gehaltenen Stitzkonstruktion mogliche Suspen-
sion der Schwerkraft im Moment ihres Zugriffs
entzieht auch dem Auge des Rezipienten den
gewohnten Halt. Wenn sich die Ordnung unseres
Alltags einer ihr »vorauseilenden Phantasie [ver-
dankt], die in den Raum hineinbildet, was das Auge
wieder herausspiegelt: Richtungen, Abstande,

ausgestellten Moment. Deutlich wird der Ein-
griff des Fotografen, das Klicken des Auslosers
deutet auf den auf Dauer gestellten Augenblick:
Losgelost vom Stillstand wird die Bewegung

zu einem Akt besonderer Korperbeherrschung,
die aber niemals den ausgestellten Wider-
stand, die wilde Freiheit der Korper gegen ihr

architektonisches Umfeld aufscheinen ldsst.



Insofern scheint mir dieses Beispiel auch fiir
eine Unterscheidung der bewegten Stiirze (TV/
Video) aus dem World Trade Center und der
fotografisch >festgehaltenen< gut zu sein.”®
Ist die Fotografie mit ihrem Rahmen und der
Entscheidung zu diesem >einenc< Bild mit dem
wir simtliche anderen moglichen vergessen,
verpflichtet, so hat der Film genau diesen Rah-
men nicht. Er hat einen Rand und dieser Rand
ist potenziell immer durchlissig.
Wie Lorenz Engell schreibt:
»Denn das Filmbild hat immer die M6glich-
keit, seinen Ausschnittcharakter (cache)
dadurch zu reflektieren, dass es uns einen
anderen, etwa einen weiteren oder ergin-
zenden Ausschnitt anbietet. Dadurch kann
das Filmbild das jeweils durch den Aus-
schnitt weggelassene dennoch mitfiihren.
[...] Es muss dies nicht tun, es kann auch der
Asthetik der festen Rahmensetzung (cadre)
folgen, wie sie der Malerei und der Fotogra-
fie verbindlich sind. [...] Aber schon diesseits
dieser Differenz ist das Filmbild auch das
einzige Bild, bei dem das, was zu sehen ist,
aus dem Bild heraus kommen und ins Bild
hinein kommen kann. Auch Fotografien
und Gemilde konnen selbstverstdndlich
die Bildobjekte anschneiden und insofern
iber ihren eigenen Rand hinaus verlingern;
aber Objekte ins Bildfeld hinein- und wieder
herauswandern zu lassen, das vermag nur
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wechselnde Konstellationen, Gesetze«,”” so
gelingt es Lorbeer in seinen Stillleben immer
wieder, diese Ordnung aufzubrechen. Durch den
Riss des Gewohnten fallen wir in eine andere
Wahrnehmung.

Blanchots Uberlegungen zum Traumbild als
Strudel, der einen mitreiBt, stehen dieser Erfah-
rung so nah wie Jean-Luc Nancys Reflexion auf
das Ubermanntwerden vom Schlaf. Tomber de
Sommeil, in den Schlaf fallen, bedeutet keinen
sanften Ubergang, kein angenehmes Weggetra-
gen-werden in Morpheus’ Armen. Das »Fallen
[besteht, F. G.] darin, einen Zustand nicht mit der
ihm eigenen Spannung fortbestehen zu lassen«.”®
Das Wachbewusstsein schwindet und mit ihm die
Selbstgewissheit des Cogito. Der Fall als Kollaps
des>lche Esist und ist nicht. Gestiirzt »von den
vorgeblichen Hohen des Wachbewusstseins, der
Uberwachung und der Kontrolle, der Projektion
und der Differenzierung, hat man hier ein Selbst,
das seiner innersten Bewegung zurlickgegeben
ist«.”® Auch bei Nancy ist der Fall somit zu-
nachst ein Fallen aus der Statik des Tages in eine
Dynamik der Nacht, des Schlafs, des Traums. Im
Fallen aber zeigt sich ein irreduzibles Gemisch aus
Aktivitat und Passivitat als Kern des eigenen Ichs.
Die Stérung, die Irritation als Offnung. Bei allen
Differenzen ist StrauB, Lorbeer, Nancy das Ein-
stiirzen, das Zusammenfallen der uns alltaglichen
Ordnung immer auch Erfahrung. Die Krise birgt
eine Chance zur Einsicht: In die Gemachtheit

76 Wie Denis Darzacq noch einmal mit
Bezug auf 9/11 in einem Text zu seinen
Bildern schreibt: »To sum up, there were
three obvious sources for La Chute:

the Algerian dancers, Bobigny and the
riots. And also a fourth that only ap-
peared clear to me after the fact: 9/11.

The whole project has been marked
unconsciously by the images of bodies
falling from the Twin Towers. | think of
that photo of the black man falling with
no signs of defense or struggle, clearly
having given up. When | ask dancers to
stop moving mid-action, the coinci-

dence is striking. It is impossible not to
think of 9/11.« Denis Darzacq und Marie
Desplechin, La Chute (Anm.71), S. 10.
77 Nielsen, Punkt und Zeit (Anm. 75).
78 Jean-Luc Nancy, Vom Schlaf,
Zirich/Berlin 2013, S. 10.

79 Ebd., S.19.
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der Pose, in die Fragilitat unserer Routinen, in die grundlegende Bewegtheit der
scheinbar statischen Architektur unserer Existenz.

Als Eadweard Muybridge seine Bildfolge eines galoppierenden Rennpferdes
1878 der Offentlichkeit vorstellte, war das mehr als die Prasentation einer tech-
nischen Innovation. Die hier zu sehende Animal Locomotion widersprach der
gewohnten Wahrnehmung von Bewegung grundlegend. Sie entsprach kaum der
rasenden Statik wie sie noch Theodore Gericault im Pferderennen von Epsom
wahrzunehmen meinte. In Muybridges Bildfolge lieB sich Galopp eher als das

an Kleist und seinen Lehrer Wiinsch gemahnende standige Fallen beschreiben.
Die Chronofotografie hatte die Physiologie der Bewegung gegen die Gewissheit
des menschlichen Auges neu definiert. Die Selbstsicherheit, mit der Gericaults

MORSE'S Gallery, 417 Montgomery St., San Franei



der Film. Sein Rand ist auf andere Weise
permeabel als derjenige der Fotografie, nim-
lich - erneut - in der Zeit.«8°
Scheint der Film also geeignet, die Bewegung
des Falls in seiner Trivialitit und Unabwend-
barkeit zu zeigen, macht das Foto daraus einen
Moment des Widerstands gegen die extreme
Beschleunigung, den rasenden Fall. Gegen
die Zeit ... Die Fotografie sublimiert diesen
kritischen Augenblick und verldngert ihn auf
unbestimmte Dauer.8*
Denis Darzacqbeschreibt diese Funktionsweise
der Fotografie aus der Perspektive des Foto-
grafen:
»We don’t know, for example, if the body
is in levitation, placed in the air or about
to be smashed. We could make numerous
readings of the same pictures, like the many
layers of a millefeuille pastry. They show
the glorious bodies and physical strength
of youth. They evoke Icarus, the desire to
escape one’s environment and failures and
the punishment of pride. They reflect the
harshness of our society. They ask if we
can let all these people fall without doing
anything.«82
Ist nach Barthes jedes Foto ein Bild des Todes
ver- bzw. entschirft das sofort die Lesweisen
der Fotografie. »Er ist tot und er wird sterben«83
lautet die paradoxe Formel Roland Barthes’
beim Anblick einer Fotografie von Alexander
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Pferde die grasbewachsene Rennbahn als Folie
ihres eigenen Fliegens benutzen, stirzt in sich
zusammen. Galopp ist, so zeigte sich nun deutlich,
nur gegen und also nur durch Gravitation maglich.
Der Fall erweist sich tatsachlich als die Bedingung
von Bewegung.

Hier scheint, wie es Benjamin formulierte, »eine
andere Natur zur Kamera als zum Auge« zu spre-
chen. Und doch ist die Entdeckung des optisch
Unbewussten nicht allein Frage detaillierterer
Betrachtung. »Die Photographie mit ihren Hilfs-
mitteln: Zeitlupen, VergroBerungen« zeigt die
Momente der Bewegung, die im »vom Menschen
mit Bewusstsein durchwirkten Rauml...]« nicht
wahrgenommen werden konnen. Mehr als die
technische Moglichkeit, neue Aspekte der Welt zu
entdecken, ist die Chronofotografie an dieser Stel-
le aber auch narzisstische Krankung. Benjamins
Erwahnung der Psychoanalyse ist nicht beliebig.
Was zur Zeit Kleists wohl noch als philosophische
Spekulation abgetan werden konnte, ist nun
empirisch, in der Beobachtung erfahrbar: Der Fall
ist nicht nur Zusammenbruch, Fehler, Ende. Der
Sturz verweist nicht einfach auf friihere Ganzheit,
auf die verlorene Vollkommenheit der Geliebten.
Er durchzieht all unser Tun, bedingt es und bleibt
als dessen Bedingung notwendig unbewusst. In
dieser Einsicht liegt die eigentliche Eréffnung

des optisch Unbewussten, welches die Bilder des
Fallens ins Bewusstsein dringen lassen.

Vor diesem Hintergrund scheinen die Fotografien

80 Lorenz Engell, »Are you in the
pictures?« Ruhende Bilder am Ende
bewegter Bilder, besonders in Ethan
und Joel Coens Barton Fink, in: Stefanie
Diekmann, Winfried Gerling (Hg.),
Freeze frames. Zum Verhéltnis von
Fotografie und Film, Bielefeld 2010,
S.172-191, hier S. 189.

81 Der hier beschriebene Unter-

schied wird auch in einer Sequenz des

Spielfilms: The Hudsucker Proxy, der
Briider Joel und Ethan Coen von 1994
aufs Schonste vorgefiihrt: Der Sturz des
Protagonisten Norville von einem Wol-
kenkratzer wird jah durch ein Anhalten
in der Zeit aufgehalten - eine Uhr wird
blockiert, und er bleibt mitten im Fall

in der Luft hangen; alle anderen Be-
wegungen aber schreiten filmisch fort.
So héangt der Darsteller in der Luft und

zappelt armselig mit den GliedmaBen.
Siehe: http://youtu.be/2bcSpgxPGOg
[16.2.2017].

82 Darzacq, Desplechin, La Chute
(Anm.71),S.11.

83 Roland Barthes, Die Helle Kammer,
Frankfurt a. M. 1989, S. 107.
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Denis Darzags eine Art ikonischer Gegenentwurf
zu sein. Wo Lorbeers Rothko-Fax das Auseinan-
derbrechen der Kréaftebalance, den Moment der
zugreifenden Schwerkraft auf die gut zwei Stun-
den seiner Performance dehnt, geht Darzag den
entgegengesetzten Weg: Seine Fotografien fokus-
sieren jenen Moment, in welchem die Akrobatik,
die Sprungkraft, die Kdrperbeherrschung seiner
Modelle die Schwerkraft zu liberwinden scheinen.
Die Leichtigkeit, mit der sie der Gravitation wider-
stehen, wird im Kontrast mit der das soziale Milieu
der Pariser Banlieus spiegelnden Architektur in
der Tat zu einem politischen Statement. Und doch
ergibt sich die besondere Intensitat der Fotos nicht
allein als Moment des Widerstands. Wie schon
Muresans Leap into the Void after three Seconds
vor allem markiert, was Yves Kleins Bild erst inte-
ressant macht, so zieht die Schwerkraft auch an
Darzags Protagonisten. Selbst der Moment ihrer
scheinbaren Uberwindung, der Triumph des Kér-
pers Uber sein Fallen, ist noch durch dieses Fallen
gezeichnet.. Wo Lorbeer die Fatalitat des Sturzes
auszustellen sucht, zielt Darzaq auf die Freiheit
des Fliegens. Und doch ist beiden das ins Zentrum
gerlickte »Jetzt [...] kein Stillstand, sondern [...]
die hochste, ja basalste Form der Bewegung
iberhaupt.«®*

Je mehr man sich auf die besondere Intensitat
der Bilder des Fallens einlasst, je starker werden
sie zu einem einzigartigen Zugang der Faktizitat
des Menschen, seiner Geworfenheit, um es in den

84 Nielsen, Punkt und Zeit (Anm. 75).
85 Barthes, Die Helle Kammer (Anm.
83),S.106.

86 André Bazin, Ontologie des fotogra-
fischen Bildes, in: ders., Was ist Kino?
Bausteine zur Theorie des Films, KéIn
1975, S.25.

Gardner: Aufihr ist der zum Tode verurteilte
Lewis Payne zu sehen, Attentiter auf den
amerikanischen Aufienminister und Mitver-
schworer des Lincoln-Attentiters John Wilkes
Booth im Jahr 1865. Barthes weiter: »Ich lese
gleichzeitig: das wird sein und das ist gewesen;
mit Schrecken gewahre ich eine vollendete
Zukunft, deren Einsatz der Tod ist.«85
So wie wir es einerseits gewohnt sind, mit dem
fotografischen Bild als augenblickskritischem
Medium die Verginglichkeit des im Bilde
Fixierten als Grundsitzliches zu akzeptieren,
sind wir andererseits durch den Film mit der
immer wieder neu erzeugten, >einbalsamierten
Lebendigkeit< des Gezeigten konfrontiert, zu-
mindest wenn wir extreme Beschleunigungen
oder Verlangsamungen - das optisch Unbe-
wusste - ausnehmen, die eher der fotografi-
schen Basis des Filmbildes zugewandt sind.
So will der Film wie Andre Bazin sagt:

»[...] nicht mehr nur den in einem Augen-

blick festgehaltenen Gegenstand bewahren

wie der Bernstein den intakten Korper

von Insekten einer vergangenen Zeit; [...]

Zum ersten Mal ist das Bild der Dinge

auch das ihrer Dauer, eine sich bewegende

Mumie.«86
Kann man also in Bezug auf den Film von
einer Mumifizierung der Zeit reden, wire zu
iiberlegen, wie die Fotografie die Zeit festhalt,
also nicht fallen ldsst. Christian Metz sieht



das - mit starkem Bezug auf Philippe Dubois -
auf folgende Weise:
»Wie der Tod ist [die Fotografie, hier der
Schnappschuss/instantanée, W.G.] ein
Raub, eine zugleich gewaltsame und unfaf3-
bare Uberschreitung der Schwelle, die das
Objekt der gewohnlichen Welt entreif3t, um
es in einer anderen Welt unterzubringen,
wihrend der Film das Objekt nach dem Akt
seiner optischen Aneignung in einem Ge-
samtablauf wiederherstellt, der um so mehr
an denjenigen des Lebens erinnert. Die foto-
grafische >Aufnahme« ist unmittelbar und
endgiiltig, wie der Tod und wie die Bildung
des Fetischs im Unbewuf3ten, [...]« und wei-
ter: »Der Film gibt den Toten einen Anschein
von Leben zuriick, der zwar schwankend,
schattenhaft und fragil ist, aber sogleich
durch das Begehren des liebenden Publi-
kums und sein dringendes Verlangen nach
Stillung desselben verstirkt wird, wihrend
die Fotografie kraft der objektiven Sugges-
tion ihres Signifikanten - Unbewegtheit und
Stille - die Toten als Tote wiirdigt.«37
Anhand der hier vorgefiihrten Bilder l4sst
sich zeigen, dass diesen etwas anhaftet, was
einen kritischen Moment bestimmt, und zwar
in einer Weise, die einem Abdruck gleich,
Spuren eines vergehenden Lebens sind, der das
Dargestellte der Fotografie aber gleichzeitig am
Leben erhilt, es nicht vergehen ldsst: >er wird

87 Christian Metz, Foto, Fetisch, in: 89 Ebd, S.42f.
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Worten Martin Heideggers zu sagen. Wenn Fakti-
zitat gerade nicht einfach das Faktum der Vor-
handenheit des Menschen in der Welt beschreibt,
sondern auf die Unhintergehbarkeit der ihn in
seiner Geworfenheit immer schon einbinden-
den Strukturen verweist, dann rithrt Heideggers
Reflexion an viele der hier im Zusammenhang des
Fallens angerissenen Fragen. Der Mensch - das
Dasein — ist eben nicht das Cogito Descartes’.
Erist weniger Herrscher, weniger Souverén,

als selbst der Welt verfallen. Verfallenheit wird
Heidegger der Name fir jene »Grundart des Seins
der Alltaglichkeit«, wie sie sich in den »existen-
ziale[n] Bestimmtheiten« von »Gerede, Neugier
und Zweideutigkeit« zeigt.28 Man muss nicht alle
Feinheiten seiner Philosophie aus Sein und Zeit
verstehen, um den abwertenden Oberton dieses
Begriffsclusters zu héren. Der Vorwurf, hier werde
ein Jargon gepuscht, der mit den beiden »Seins-
modi der Eigentlichkeit und Uneigentlichkeit«®°
bei allem mystischen Raunen einen simplen
Dualismus des Richtig und Falsch, Gut und Bose
etabliert, liegt nahe.°® Und doch betont Heidegger,
dass Verfallenheit nicht als »negative Bewertung«
misszuverstehen, sondern der Ausdruck daftr

sei, dass jedes »Dasein [...] zunéachst und zumeist

t°1 »Die Verfallenheit

bei der besorgten »Welt« is
des Daseins darf daher auch nicht als >Fallcaus

einem reineren und héheren >Urstand« aufgefaft
werden.«?2 Es geht nicht um den Niedergang und

nicht um das Verfehlen der Existenz. Vielmehr ist

91 Heidegger, Sein und Zeit (Anm. 88),
S.175.

Hubertus von Amelunxen, Theorie der
Fotografie IV 1980-1995, Miinchen
2000, S.345-355, hier S. 349f.

88 Martin Heidegger, Sein und Zeit,
Tibingen ''1967,S.175.

90 Vgl. Theodor W. Adorno, Jargon der

Eigentlichkeit. Zur deutschen Ideologie,

in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 6:
Negative Dialektik. Jargon der Eigent-
lichkeit, Frankfurta.M. 1970.

92 Ebd., S.176.
93 Ebd.
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das Verfallen selbst »eine existenziale Bestim-
mung des Daseins«.?® Damit aber wird auch
der scheinbare Dualismus der Seinsmodi zum
Chiasmus: Der eine kann nur durch den anderen
gedacht werden.
»Wenn wir jedoch das Sein des Daseins in der
aufgezeigten Verfassung des In-der-Welt-Seins
festhalten, dann wird offenbar, daB das Verfal-
len als Seinsart dieses In-Seins vielmehr den
elementarsten Beweis flr die Existenzialitat des
Daseins darstellt. Im Verfallen geht es um nichts
anderes als um das In-der-Welt-sein-konnen,
wenngleich im Modus der Uneigentlichkeit.
Das Dasein kann nur verfallen, weil es ihm um
das verstehend-befindliche In-der-Welt-sein
geht. Umgekehrt ist die eigentliche Existenz
nichts, was Uber der verfallenden Alltaglichkeit
schwebt, sondern existenzial nur ein modifizier-
tes Ergreifen dieser.«®*
Auch Heideggers fundamentalontologische
Reflexion kann somit als eine Philosophie des
Falls gelesen werden. Weniger konkret als bei
Kleist, aber doch mit &hnlichem Gespur fur die ihm
eingeschriebene, unaufgeloste Oszillation, seine
innere Spannung, wird das Fallen auch hier zur
Maoglichkeit, die Zwischenstellung menschlicher
Existenz genauer zu fassen. Nur weil der Mensch
sich gerade durch die »Hemmungslosigkeit des
»Betriebs«®® in der Welt uneigentlich einrichtet, ist
Eigentlichkeit Uberhaupt mdglich.

94 Ebd., S.179.

95 Ebd., S.177.

96 Didi-Huberman, Erfindung der
Hysterie (Anm.52), S. 121,

97 Don Delillo, Falling Man, Kdln
2007, S.38.

sterbenc< ist immer zukiinftig. Wie Georges
Didi-Huberman in seinem Buch Die Erfindung
der Hysterie schreibt: »Da ist etwas, das in
einem Augenblick, der von Dauer ausgehohlt,
zu sehen ist. Die maf$lose Dauer der Pose.«9®
Das Traumatische des Falling Man liegt unter
anderem an diesem nicht aufzulésenden
Zustand, wie Don DelLillo es in seinem Roman
Falling Man beschreibt: »die einzelne fallende
Gestalt, die eine kollektive Angst hinter sich
herzieht.«®7

Wenden wir uns an dieser Stelle in einem
kleinen gewagten Exkurs den Ausgiissen der
>Gefallenen< Pompejis zu. Thnen haftet, wie
Totenmasken, noch ein »iiberdauernder

Rest organischer Substanz«°8 an, wie Ernst
Benkard es in seinem Buch Das ewige Antlitz
ausfiihrt. Thr Status als dreidimensionales
Bildnis, geformt von menschlichen Kérpern im
Moment des Todes, hebt sie aus allen Bildern
vom Sterben heraus. Nirgendwo ist mir je

eine unmittelbarere Prisenz des Todes medial
vermittelt worden. Im Verhiltnis dazu ist die
Totenmaske ein bewusster bildgebender Akt,
der versucht, einen authentischen Ausdruck
des Gestorbenen zu >verewigenc.

98 Ernst Benkard, Das ewige Antlitz,
Berlin #1929, S.37.
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Die Abgiisse aus Pompeji sind in einer Hinsicht vollig singulér: Die Korper,
die die spiter ausgegossenen Hohlrdume hinterlief3en, haben diese nie
mehr verlassen.
Der Korper des Abgusses ist aber nicht der Korper des Gefallenen, so wie
die Fotografie nicht das Licht ist, dass der Fallende reflektiert hat. Doch ist
die Ndhe des Abdrucks zur Fotografie in ihrer Geschichte immer wieder
reflektiert worden, insbesondere ausgelost durch Georges Didi-Hubermans
Buch Ahnlichkeit und Beriihrung - Archiologie, Anachronismus und Moder-
nitdt des Abdrucks. Der Abguss ist Gegenwart und Abwesenheit zugleich,
auf diese Doppeldeutigkeit hat er dort hingewiesen.
»Vergeblich hilt der Abdruck uns den Kontakt vor, aus dem er hervorge-
gangen ist - diese Beriihrung wird letztlich fast zwangslidufig als Verlust,
als Abwesenheit aufgefasst.«99

99 Georges Didi-Huberman, Ahn-
lichkeit und Bertihrung - Archéologie,
Anachronismus und Modernitat des
Abdrucks, Kéln 1999, S. 190.
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100 Benkard, Das ewige Antlitz, S. 37.
101 Heidegger, Seinund Zeit (Anm. 88),
S. 186ff.

So konnte man in etwas iiberdrehter Analogie
sagen, dass der Film des Fallenden zur Foto-
grafie des Fallenden im gleichen Verhiltnis
steht, wie die >sich bewegende Mumie«< (Film)
zum statischen Ausguss des Raumes, den der
Korper der verschiitteten Figuren Pompejis
(Fotografie) hinterlassen hat.

»Jedoch gerade der Stillstand des ewigen

Wechsels bedeutet uns den Ubergang zu

einem anderen Dasein, das wir fiirchten.«*°°
Mit diesen Worten trifft Benkard einen Nerv,
der uns die hier vorgefiihrten Bilder in neuem
Licht erscheinen lidsst. Das »andere Dasein,
das wir fiirchtenc< ist in den gezeigten Fotografi-
en nicht mehr und nicht weniger als die Angst
vor >etwas nicht innerweltlich Seiendems,
wie Heidegger das Wovor der Angst einmal
beschrieben hat.°1 Dieses >andere Dasein<
wird in den extremen Fotografien des festge-
haltenen Falls als Potenzial herausgearbeitet.
Die Apokalypse scheint auf, ohne dass sie
gezeigt werden muss. Auch den Bildern, deren
Ausgang mit hoher Wahrscheinlichkeit nicht
todlich ist, haftet dieses Potenzial an, ihre
Schonheit und Anmut riihren von der Mog-
lichkeit des Falls und von dem Aufstand (der
Auflehnung) dagegen.
Die >Gefallenen< sehen anders aus, sie bleiben
nicht in dieser Ambivalenz gefangen, sie sind
fiir immer in dieses andere Dasein {ibergegan-
gen oder gerade noch einmal davongekommen.
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Brandon Mikesell “The Proper Function Of Man Is To Live, Not To Exist. | Shall Not
Waste My Days In Trying To Prolong Them. | Shall Live Them, dyingtolive
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136 Beitrage 3.341 Abonnenten 50 abonniert

102 Siehe Anm. 109. 104 Ich beziehe mich hier als Beispiel 106 Das schlieBt Abstlirze der Kamera
103 Das sind im besonderen Action- auf die GoPro als Synonym fiir andere mit ein. Hier entsteht derzeit ein weite-
Cams wie die GoPro oder wearable derartige Kameras, weil sie die am res auffalliges Bildgenre, namlich das
Kameras wie narrative clip und auto- weitesten verbreitete ActionCam ist. von Kameras, die versehentlich allein
grapher. Dartber hinaus Multimedia- 105 Sense of Flying, http://youtu.be/ zu Boden fallen. Siehe z. B. Camera
brillen wie googleglass, Moverio von ER1PGYe9QUZA, [1.2.2016]. falls from airplane and lands in pig pen,

Epson, Mcrosoft HoloLens etc.
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Eine andere Geschichte des Falls wire zu erzihlen wenn wir uns den Stiirzen-

den zuwenden, die den Fall aus der First-Person-Perspektive zeigen: »In

jiingerer Vergangenheit gibt es eine verstirkte Tendenz zur Auflosung der Dif-

ferenz von Apparat und Korper (Action-Camera/Mensch).«*°3 Die GoPro*°4

als »the worlds most versatile camera«, wie es in der Selbstbeschreibung

heifdt, wird fest am Korper getragen, der Gestus der extremen Beweglichkeit
tibertrigt sich auf die Aktionen des Selfshooters und umgekehrt. Thre Wider-
standsfihigkeit ist so grof3, dass sie jede extreme Aktion des Nutzers aushilt,

Die technische Entwicklung der letzten Jahre hat
diese Heidegger'sche Denkfigur auf tberra-
schende Weise konkretisiert. Die GoPro und ihre
clevere Vermarktung haben eine ganze Generation
kollektivdem Fall verfallen lassen. Der Sturz aus
groBer Hohe wird nicht nur bei Felix Baumgartner
zum Medienereignis. Bungee- und Fallschirm-
spriinge, Wingsuit-Flige oder das von der Gefahr
des Falls lebende Roofing sind zu Bewegungen
geworden. Es wird gefilmt, dokumentiert, online
gestellt. Was Willi Ruge journalistisch einst den
Durchbruch brachte, ist 1angst unspektakular und
ohne Reiz. Die Kinetik unseres Alltags hat sich
verschoben. Der Fallschirmsprung scheint langst
weniger Ausnahmesituation als gelungene Hoch-
zeitsliberraschung. Wer lebt, der fallt. »The Proper
Function Of Man Is To Live, Not To Exist. | Shall Not
Waste My Days In Trying To Prolong Them. | Shall
Live Them.«'°2 Brandon Mikesells hier in wenige
Worte gefasste Lebensphilosophie pointiert, was
wohl die meisten der im Internet nach Ruhm su-
chenden Extrem- und Risikovideonisten anspornt:

http://youtu.be/QrxPuk0JefA
[24.2.2017].

107 Sonja Alvarez, Das dritte Auge.
GoPro: Die gefahrlichste Kame-

ra der Welt, in: Der Tagesspiegel,
17.Méarz 2014, www.tagesspiegel.de/
politik/das-dritte-auge-gopro-die-

oftmals sogar eher als der Fotograf. So entsteht
ein neues Genre der Bilder von Fallenden und
Gefallenen: Fallende, die sich selbst aufneh-
men.*°5 Unter Umstidnden bis in den Tod. Die
Kamera erzeugt das Risiko des Absturzes ...*°¢
Wie zum Beispiel im Fall des zu riskant fliegen-
den Wingsuit-Fliegers Mark Sutton, der am
14.8.2013 seinen letzten Sprung mit der GoPro
aufnimmt und dabei stirbt.1°7

Allerdings entsteht auch eine unerwartete Kreat-
ivitit; es wird eine Situation herbeigefiihrt, die
vorsitzlich aufler Kontrolle geraten kann und
soll. So entsteht Unerwartetes, nicht Inten-
diertes. Bilder werden vorsitzlich aus Versehen
gemacht, Bilder, deren Einsatz der Korper ist.
Ein Aspekt dieser Bilder bzw. Handlungen ist
das Wirken des Kollektivs, aber auch des Appa-
rats und dessen Vernetzung auf den Korper des
Selfshooters. Ein weiterer die Pose, die einge-
nommen wird, nicht im Sinne einer auf Dauer
gestellten Pose der Fotografie, sondern die Pose
(als Attitiide) der gefihrlichen oder riskanten
Handlung, die immer dicht am Abgrund zu

gefaehrlichste-kamera-der-welt/
9621484.htm! [24.2.2017] und: Wing-
suit Community Flies On. In Honour of
Mark Sutton, HeliBASE 74, Ep. 2, http://
youtu.be/qpVhLJHeejQ [24.2.2017].



sein hat. Ich trete vor die Kamera und nehme
eine >kollektive Haltung« ein, die gleichzeitig
individuell >mich< zeigen soll,*°8 ein nicht
aufzulosender Widerspruch, der allerdings eine
unglaubliche Produktivitit erzeugt.
Wiederholt kann man auf den Feeds/Kanilen
der Selfshooter Sitze lesen wie:
»The Proper Function Of Man Is To Live, Not
To Exist. I Shall Not Waste My Days In Try-
ing To Prolong Them. I Shall Live Them.«*°°
Die Versatilitit der GoPro geht einher mit einer
Beziehung des Apparates - als bilderproduzie-
render Maschine - zum Korper und zum sozio-
technischen Environment, die die Aktivitat
des Korpers mit der Bildproduktion und deren
Prozessierung unteilbar verbindet.
Aus einer 6konomischen Perspektive beschreibt
das Marty Biancuzzo auf Wall Street Daily:
»As GoPro has grown, its cameras have now
become a means to a much larger vision.
CEO Nick Woodman’s strategy from here -
and the largest growth driver - is to create a
mass media ecosystem that will turn GoPro
into its own content network.«*1©
So wie die GoPro-Kamera Funktionen an
weitere smarte mobile Technologien als direkte
Umgebung auslagert, ist die gesamte Kommu-
nikation der Company, ndmlich hauptséchlich
die Verbreitung von Fotos und Videos, auf
soziale Netzwerke ausgerichtet und nutzt so
Umgebungen die den UserInnen bekannt sind.
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die Intensitat der Grenzerfahrung. Mikesells eigene
Videos spiegeln den verbalen Heroismus seines
Statements. In standiger Gefahr endgliltig abzu-
stlirzen, inszeniert inn die Erhabenheitsasthetik
seiner Filme als Helden, der doch kein Einzelkamp-
fer und kein Ubermensch sein will. Im Voice-over
betont er, dass all seine Erfolge die Erfolge seines
Teams sind, und dass die einzige Bedingung fiir
jeden, der Ahnliches erreichen will, ist, seine eige-
nen Traume ernst zu nehmen.""" Just do it! Werde,
der du bist! Der Imperativ zur Selbstverwirklichung
istsoan Liminalitat gebunden, das »eigentliche«
Leben an den Moment, im Gegensatz zur Dauer.
Doch fuhrt die Aufforderung an jeden, standig

das AuBergewdohnliche zu suchen, nicht nur zum
Paradox eines normalen Helden. Sie bringt auch
die gefahrliche Dynamik eines fatalen Wettbe-
werbs mit sich, derin der Suche nachimmer neuen
Grenzen und Grenzerfahrungen nicht nur (und viel
zu haufig) todlich enden kann, sondern zugleich
die konstitutive Differenz zwischen Eigentlichkeit
und Uneigentlichkeitignoriert. Je normaler das
Fallschirmspringen oder Wingsuitfliegen wird,
desto spektakularer hat der einzelne Fall zu sein,
um aus der Masse an asthetisierten Videos im

Netz herauszustechen. Die Demokratisierung des
Rechts auf Selbstverwirklichung, auf »eigentliches«
Leben fuhrtin den Kampf um Aufmerksamkeit. Nur
wer sich von der Hemmungslosigkeit des Betriebs
abzusetzen schafft, wird wahrgenommen. Zugleich
verdecktimmer bessere Technik die unaufhebbare

108 Vergleiche hierzu die unverdffent-
lichte Masterarbeit von Anna Lederle:
IPSE ME FINXIT - Selbst-Bilder und
Individuation. Die Praktiken des Selfies
zwischen Individum, Kollektiv, Technik
und Artefakt, Potsdam 2015, S. 59.

109 Brandon Mikesell paraphrasiert
hier Jack London, »bmikesell23«,
https://instagram.com/bmikesell23
[1.2.2016]. Das Original lautet: »| would

rather be ashes than dust! | would
rather that my spark should burn out in
a brilliant blaze than it should be stifled
by dry-rot. | would rather be a superb
meteor, every atom of me in magnifi-
cent glow, than a sleepy and permanent
planet. The proper function of man is

to live, not to exist. | shall not waste my
days in trying to prolong them. | shall
use my time.« (Jack London zitiert in:

The Bulletin, San Francisco, 2. Dezem-
ber1916, S.1, part 2).

110 Marty Biancuzzo, Why GoPro is
Set for a Strong Wall Street Debut,

in: Wallstreet Daily, 21. Mai 2014. www.
wallstreetdaily.com/2014/05/21/
gopro-ipo [16.2.2017].

111 Vgl. https://youtu.be/ialPtxK9wzs
[25.2.16].
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Ambivalenz des Falls. Der Mensch erscheint wieder Das erwihnte >ecosystems (Okosystem) besteht

als Meister. Erist wieder das Zentrum seines Uni- aus einer Reihe von wichtigen Bestandteilen,
versums. So revidiert erim Exzess des Falls gerade die ich hier als Akteure unvollstindig und knapp
jene Krankung, die die Erkenntnis seines perma- auffiihren mochte:

nenten Fallens mit sich brachte. Die GoPro-Gesell- Die GoPro mit ihren sehr speziellen Features,
schaft vollzieht hier ihre eigene anti-kopernikani- ubiquitdre, mobile und smarte Rechnerumge-
sche Wende. Nirgends wird das deutlicher als in bungen und deren weltweite Vernetzung, damit
jenen Filmen, in denen sich der Fallende lber eine materiell auch die Kabel und Server, Festplatten
aufihn gerichtete Helmkamera selbst aufnimmt. etc., die so genannten sozialen Netzwerke, ins-
Der Eindruck, dass nicht er, sondern alles umihn besondere YouTube, Instagram, Facebook und
herum im Fallen ist, scheint emblematisch flir das Twitter, Red Bull, die GoPro Company, Algo-
Weltbild einer Zeit, in der das Selfie Wirklichkeit rithmen und nicht zuletzt die Menschen, die in
konstituiert. Erst wenn sich die Kamera ungewollt, dieses Environment eingebunden sind.

aus Versehen l6st und fallt, zeigt sich im Zufall

dieser Bilder auch jener Mechanismus, welcher die triigerische Sicherheit eines
stabilen Weltbilds iiberhaupt erméglicht: Die Ubereinstimmung der Bilderfolge mit
dem Rhythmus der um ihre eigene Achse rotierenden Kamera schafft den Eindruck
von Stabilitdt und Dauer. Beinahe wie Kleists Marionetten erst dank der Schwerkraft
schwerelos erscheinen, zeigt sich der Fall hier als Konstituens einer stabilen Welt.
Der Fall als standige Antithese zum Aufstieg. Das Leben als Choreographie des
Falls. Der Fall als Bedingung des Menschen. In den unterschiedlichen Bildern des
Fallens spricht sich die grundlegende Fragilitat der menschlichen Existenz aus.
Nicht als ein zum Scheitern Verdammtsein, sondern als Mdglichkeit zu leben.

Die Abglsse der Gefallenen von Pompeji sind Bilder gestiirzter Toter. Sie scheinen
tatsachlich herausgefallen aus unserer Welt, Teil eines »anderen Dasein(s), das wir
furchten«. Und doch oszillieren auch sie zwischen Einbildungskraft und Faszina-
tion, wie es Blanchot formuliert, zwischen zugreifender Handhabbarmachung des
Erratischen im Bild und dem sich diesem Zugriff Entziehenden. Bilder des Fallens
sind nicht nur Spuren. Sie sind Kreuzungspunkte der die menschliche Existenz
bestimmenden Krafte. Sie zeigen uns Leben als das, was im Fall ist - hierin liegt
ihre besondere Bedeutung und Asthetik.
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Ich mochte betonen, dass es in dieser technologischen Umwelt nicht mehr

das Modell einer FotografIn geben kann, die bewusst ein Bild produziert,

um es anderen zu zeigen. Das unterscheidet die Bilder dieser Stiirze dann

auch markant von denen des ersten Teils des Buches, die aus einer Aufden-

perspektive im >entscheidenden Augenblick<*12 aufgenommen sind. Das

Modell hier ist ein komplexes Gefiige aus bewusstem, absichtsvoll erzeug-

tem und technologisch Unbewusstem, dessen wichtigste Bedingung die mit

dem Korper verbundenen und vernetzten Maschinen sind.**3 Wesentlich

ist eine Verbindung der Bilder, die in sozialen Netzwerken durch Metadaten

generiert wird, oftmals ohne das absichtsvolle Zutun eines Subjektes.**4

Nigel Thrift beschreibt in »Remembering the technological unconscious by

foregrounding knowledges of position«*5 die heutigen technologischen

Infrastrukturen (z. B. vernetzte wearable Computer) als etwas, das im Hinter-

grund (unbewusst) Handlungen und Vorginge automatisiert und sie so im

Gebrauch unter die Bewusstseinsschwelle sinken ldsst, wihrend sie immer

starker in korperliche Gewohnheiten eingebunden werden, und priagt damit

den Begriff eines >technologisch Unbewussten<**6

Das, was sichtbar wird, ist dann auch kybernetisch bedingt. Ich sehe kein Video

oder Foto, das, vereinfacht gesagt, nicht durch irgendeinen Algorithmus als

>interesting<*1” definiert bzw. erkannt wurde. Das >outfit< des Files/Daten-

pakets ist mindestens ebenso wichtig wie die Aktion des Self-shooters. Und so

kann man von den GoPro-Nutzern nicht als Cyborgs sprechen, die Techno-

logien als Erginzungen des Korpers tragen und damit, nach Donna Haraway,

auch ein emanzipatorisches Potenzial in sich, sondern von einer neuen Gat-

tung in techno-soziale Umgebungen kollektiv eingebetteter Korper.

Die Selfshoots sind damit auch immer Bilder dieses gesamten Environments.

Als bildliches Zeugnis davon sehen wir in den Aufnahmen selbst immer

wieder auch andere Kameras am Kopf, am Arm, auf der Brust und so fort.

Die Bilder sind so sichtbarer Teil eines auf sich selbst bezogenen techno-

kollektiven digitalen Environments.

112 Die GoPro, aber auch Kameras
wie autographer oder narrative clip
erzeugen, vereinfacht gesagt, Serien-
bilder, die dann entweder als Video
oder als Fotografie betrachtet werden
kénnen. Das schlieBt Zwischenformen
wie Zeitraffer oder Zeitlupen mit ein,
die nach Walter Benjamin eher der
fotografischen Basis des Films zuge-
wandt sind. Natlrlich kdnnen mit diesen
Kameras auch entschiedene (Einzel-)

Bilder gemacht werden, die Praxis zeigt

aber, dass der verbreitete Gebrauch
eher videografisch oder seriell ist und
Fotografien als Einzelbilder aus diesen
Bilderfolgen nachtraglich entnommen
werden. So verlagert sich die Produk-
tion des entscheidenden Augenblicks
eher in die Postproduktion, als in den
Moment der Aufnahme. Die Aufnahme-
situation insgesamt hat dann entschei-
dend zu sein: so sind die Situationen,

in denen die Kamera zum Einsatz
kommt, schon an sich mdglichst riskant

oder zumindest spektakuldr - das
fotografierte Leben hat dann irgendwie
aufsehenerregend zu sein.

113 Und so kommt es immer haufiger
vor, dass es den menschlichen Trager
zur Bilderzeugung nicht mehr braucht.
ActionCams werden auf Tiere montiert
oder von Tieren gestohlen, was inter-
essante Urheberrechtsfragen nach sich
ziehen kann, aber wichtiger scheint mir
hier das Funktionieren der Techno-

logie ohne Mitwirkung des Menschen.
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Aber auch diese Bildwelten haben eine Vorgeschichte, die sich z.B. in der

Arbeit des Photojournalisten Willi Ruge zeigt.

Berliner Jllufrirte Seitung

Berliner Jluftrirte Seitung

Siehe z.B. »GoPro STOLEN by a
SEAGULL!l, https://youtu.be/
RArofHji8CU [1.2.2016].

114 Vgl. Erich Horl, Die technologische
Bedingung. Zur Einflhrung, in: ders.
(Hg.), Die technologische Bedin-
gung. Beitrage zur Beschreibung der
technischen Welt, Berlin 2011, S.7-53,
hier S.31.

115 Nigel Thrift, Remembering the
technological unconscious by fore-
grounding knowledges of position, in:

= ’

Environment and Planning D: Society
and Space 22, 2004, S. 175-190, hier
S.186.

116 Es soll hier allerdings nicht ver-
gessen werden, dass dieser Begriff von
dem italienischen Fotografen Franco
Vaccari mit Bezug auf die Fotografie
schon 1979 gepragt wurde. Vaccari
betont, dass neben dem menschlichen
Unbewussten ein technologisch Unbe-
wusstes existiert, das immer dann aktiv

wird wenn der Mensch seine Tatigkeit

an Maschinen Ubertragt. Der fotografi-
sche Apparat sei fahig ein Bild kulturell
zu strukturieren, ohne das Zutun eines
menschlichen Subjekts. Siehe: Franco
Vaccari, Fotografie e inconscio tecno-
logico, Turin 2011.

117 Zu diesem Aspekt: Susanne
Holschbach, Framing (on) Flickr: Modes
of channelling an indisciplinary reser-
voir of images, in: PhotoResearcher 14,
2010, S.46-53, hier S. 47ff.
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Willi Ruge ist Fotojournalist der ersten Stunde. In den 1910er Jahren beginnt

er als Amateur, seine Bilder fiir illustrierte Zeitschriften anzubieten und

professionalisiert sich dabei schnell. Sein Bildstil ist geprigt von den Mog-

lichkeiten der neuen Technik, der immer kleiner werdenden transportablen

Kameras. Er entwickelt friih den fiir ihn eigenen Stil der Berichterstattung

aus der Ego-Perspektive,**8 und so entsteht im Mai 1931 seine erfolgreichste

Reportage »Ich fotografiere mich beim Absturz mit dem Fallschirm«, die am
21.Mai 1931 in der Berliner Illustrirten Zeitung Nr. 21 erstmals veroffentlicht
wird. In der Folge wird sie national und international mehrfach in jeweils

unterschiedlichen Zeitschriften publiziert. Die verschiedenen Anordnungen

der Bilder in den illustrierten Zeitungen lassen einen Aspekt erahnen, der

unter den Bedingungen vernetzter digitaler Bilder deutlicher und verdndert

hervortreten wird: Die illustrierte Zeitung (die Plattform) ist eine Umgebung

und auch Entscheidung fiir einen bestimmten Stil und auch fiir ein bestim-

mtes Publikum (Community).**°

118 Im Ubrigen gibt es in der GoPro-
Gemeinde tatséchlich das Genre der
gefilmten Nachahmung von Computer-
spielen aus der so genannten First-
Person Perspective.

119 Soist schon friih eine Datenbank-

logik in den Gebrauch der Fotogra-

fie implementiert: Das Erscheinen
desselben Bildes in unterschiedlichen
Umgebungen/Zusammenhangen. Aus
dem Archiv (der Datenbank) heraus ist

das Negativ als variabel einzusetzendes

Material zu verstehen: »lt is therefore
possible to create different interfaces
to the same material. These interfaces
may present different versions of the
same work [...].« (Lev Manovich, Data-
base as a Symbolic Form, in: Conver-
gence 5/2, 1999, S.80-99, hier S. 86).
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Ungewohnliche Perspektiven und Geschwindigkeit sind Kennzeichen der Bild-
erzeugung dieser Tage, wie es sich in der Strémung des Neuen Sehen zeigt.
Die Faszination der Teilhabe an der Gefahr und dem Schrecken wird in einem
Buch wie Der gefihrliche Augenblick, ebenfalls aus dem Jahr 1931, besonders
deutlich. Hier sind verschiedenste gefihrliche Augenblicke fotografisch und
erzdhlerisch wiedergegeben.
In der Einleitung schreibt Ernst Jiinger:
»Auch die Geschichte der Erfindungen stellt uns immer deutlicher die Frage,
ob ein Raum der absoluten Bequemlichkeit oder ein Raum der absoluten
Gefahr das verborgene Endziel der Technik ist. Ganz abgesehen davon,
daf} es kaum eine Maschine, kaum eine Wissenschaft gab, die nicht schon
im Weltkriege eine mittelbar oder unmittelbar gefihrliche Funktion besaf3,
haben bereits heute Erfindungen wie die des Automobilmotors, grof3ere
Verluste im Gefolge gehabt als jeder noch so blutige Krieg.«12°
und weiter:
»Dartiber hinaus ist an dieser zugleich niichternen und gefihrlichen Welt
das Wunderbare die Registratur der Augenblicke, in denen die Gefahr
erscheint, - eine Registratur, die wiederum, wenn sie nicht das menschli-
che Bewuf$tsein unmittelbar {ibernimmt, durch Maschinen geleistet wird.
Schon heute gibt es kaum einen Vorgang, der Menschen von Bedeutung
scheint, auf den nicht das kiinstliche Auge der Zivilisation, die photogra-
phische Linse gerichtet ist. So entstehen oft Bilder von einer mathema-
tischen Damonie, durch die das neue Verhiltnis des Menschen zur Gefahr
auf eine besondere Weise sichtbar wird. Man muf3 erkennen, dafd es sich
hier weit weniger um die Eigenheit neuer Mittel handelt als um einen
neuen Stil, der sich technischer Mittel bedient.«*2%
Abgesehen davon, dass eine wesentliche These Paul Virilios hier vorweg-
genommen wird, beschreibt Jiinger auf eigentiimliche Weise eine Tendenz,
die in den letzten Jahren eine neue Ausprigung bekommen hat: digitale
Maschinen leisten die Registratur und >iibernehmen das Bewusstsein, wenn
es nicht vom Menschen geleistet wird<. Er beschreibt - in sehr aktueller

120 Ernst Jiinger, Uber die Gefahr, in:
Ferdinand Bucholz (Hg.), Der gefahrli-
che Augenblick, Berlin 1931, S. 15.
121 Ebd., S.16.
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Sprechweise - die Technik als eine Umgebung/Umwelt, die menschliche

Ziige annimmt bzw. iibernimmt. Die technologische Bedingung,*22 wie es

Erich Horl genannt hat. Das >kiinstliche Auge der Zivilisationc als selbst-
stindig handelnde Entitit.
Von heute aus wiirde man allerdings nicht mehr sagen, dass sich der Stil

technischer Mittel bedient, sondern moglicherweise, dass die technischen

Mittel Bedingung eines Stils oder einer Haltung sind. Als ambient (intelligent)

technologies?3 sind sie Bedingung einer kollektiven Wahrnehmung und nicht

Mittler einer Botschaft der Gefahr. Eher sind die heutigen technologischen

digitalen Mittel tendenziell Bedingungen der Gefahr.

Hier konnte viel zu aktuellen digitalen Bildproduktionen von fotografischen

Maschinen gesagt werden, ich kann das in diesem Kontext nur andeuten:

Maschinen, die ferngesteuert und automatisiert Bilder produzieren, die von

Maschinen fiir Maschinen und nur zum geringen Teil noch fiir die Lesbarkeit

durch menschliche BetrachterInnen hergestellt werden. Wie Trevor Paglen

mit Bezug auf Farocki sagt:

»We’re quickly approaching (and have in fact probably long past) a moment

where most of the images in the world are descendants of the >operational<

images in Eye/Machine: namely images made by machines for other

machines. From quality control systems in manufacturing to Automated

License Plate Readers (ALPR) throughout cities, and from retail motion

tracking systems in supermarkets and malls to automated pattern-recog-

nition systems in military drones, images are operating upon the world on

a scale orders of magnitude greater than at the moment of Eye/Machine.

[...] Increasingly, operational images are not simply alien to humans - they

are literally invisible.«124

Symptomatisch ist, dass diese Kameras auf einen Sucher bzw. ein Display

verzichten und die Funktion der Wiedergabe an >smarte< Technologien wie

das Smartphone oder das Tablet auslagern.

Die Bildtechnologie (Maschine) macht also Bilder fiir sich selbst, die so keinen

menschlichen Betrachter mehr erfordern, eine (technologische) Selbstbeziig-

122 Siehe: Horl, Die technologische
Bedingung. Zur Einfihrung (Anm. 114),
S.7-53.

123 Siehe z.B.: Sarah Kember, Ambi-
ent intelligent photography, in: Martin
Lister (Hg.), The Photographic Image in
Digital Culture, London/New York 2013,
S.56-76.

124 Trevor Paglen, Operational Images,
in: e-flux journal 59/11, 2014, www.
e-flux.com/journal/operational-images

[24.2.2017]. / Siehe hierzu auch:
Trevor Paglen, seeing machines, in:
Svea Bréaunert und Meredith Malone
(Hg.), to see without being seen.
contemporary art and drone warfare,
St. Louis 2016, S.51-57. / Volker
Pantenburg betont wie Paglen die
Nicht-Sichtbarkeit operativer Bilder:
»Operativ« heit in diesem Zusam-
menhang, dass das Bild in keiner Weise
mehr flr sich<und einem potentiellen

Betrachter gegenlber steht, sondern
ganz zum Bestandteil einer elektro-
nisch-technischen Operation wird.[...]
Sie [die operativen Bilder, WG] sind
nicht zur separaten Veroffentlichung
gedacht und missen strenggenommen
gar nicht als Bilder in Erscheinung
treten, sondern entstehen lediglich als
Zwischenprodukt innerhalb eines um-
fassenderen technischen Prozesses.«

(Volker Pantenburg, Vermessen: Bilder
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lichkeit, die bisher eher menschlichen Produktionsweisen/Kulturen zuge-

schrieben war und die als >Techno-Selfie< beschrieben werden konnte. Es stellt

eine Einheit von technologischem Korper und dessen Wahrnehmung her.

Wihrend Ruge also noch absichtsvoll einen Sprung aus der ihm eigenen Sicht

dokumentiert und dafiir eine Kamera zu diesem Zwecke modifiziert*25, ist

er ganz im Modus des sich die Technik dienlich Machens, also im technischen

und nicht im technologischen Verhiltnis.

Die technischen, 6konomischen, politischen Bedingungen und medialen Um-

gebungen, als Dispositiv, erzeugen ihre jeweils eigenen 4sthetischen Spezi-

fika, die einem stetigen Wandel unterliegen.*2¢ Ein besonderes software-

technisches Setting bzw. ein spezifischer Apparat oder die Kombination aus
beidem kann die Bedingung fiir eine bestimmte Art von Kultur und Asthetik
werden. Diese muss unter den Bedingungen vernetzter digitaler Medien

allerdings als eine vollstindig andere Kultur beschrieben werden, da die

Bedingungen unserer aktuellen technologischen Umwelt - wie beschrieben

- ginzlich andere sind als zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts, obwohl

sie moglicherweise, wie im Fall von Willi Ruge, zuerst grofe Ahnlichkeiten

aufzuweisen scheinen.

Eine wesentliche dsthetische Anderung, die sich durch den Gebrauch heuti-

ger Actioncams ergibt, ist der Wechsel aus einer >objektiven< Aufien-Perspek-

tive auf die >subjektive<*2” First-Person-Perspektive. Hier wird die Kamera

zum eigentlichen Zentrum des Bildes. Sie ist das ruhende Moment, die Welt

dreht sich um sie. Das lidsst sich auf die schonste Weise in dem GoPro-Video

eines Pelikans zeigen: Die Kamera auf den Schnabel montiert, in Richtung

des Kopfes filmend,*28 lisst sie uns diesen als dauernd ruhendes Zentrum

des Bildes in einer bewegten Umgebung erscheinen.

der Welt und Inschrift des Krieges, in:
ders., Film als Theorie. Bildforschung
bei Harun Farocki und Jean-Luc Godard,
Bielefeld 2006, S.217-233, hier: 2271.)
125 Willi Ruge modifiziert fir den
Sprung also eine Schmalfilmkamera mit
besonderer Auslosemechanik. Seine
Begleitung fotografiert mit Ublicher
Reportagetechnik. Im Kontext der heu-
tigen ActionCams ist bemerkenswert,
dass Ruge eine Filmkamera benutzt, um

fotografische Bilder herzustellen. So ist
schon friih eine Konvergenz der beiden
Medientypen im Kontext actionreicher
Handlungen zu beobachten.

126 Jan Distelmeyer hat das Wechsel-
verhéltnis zwischen Asthetik und
Dispositiv so beschrieben: »Es fragt
nach dem Verhéltnis des dsthetischen
Erscheinens medialer Konstellationen
zu ihrem prozessualen wie auch pro-

duktiven Bedingungsgeflecht, das ihren

Spielraum eroffnet. Es ist je so wandel-
bar wie vielgestaltig und kann insbeson-
dere bestehen aus technisch-appara-
tiven Komponenten, Institutionen und
Traditionen, Gesetzen, administrativen
MaBnahmen und 6konomischen Strate-
gien, Vorannahmen des Gebrauchs

und ermdglichten, nahegelegten bzw.
unterbundenen Praktiken, Wunschkon-
stellationen sowie den diversen

diskursiven Elementen (von der Schule
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Diese Aufnahme zeigt zwar keinen Sturz mit einer Kamera, aber mir scheint

an diesem Beispiel die verinderte Asthetik sehr deutlich zu werden. Ein

besseres Beispiel konnte wohl der Fall des Osterreichischen Extremsportlers

Felix Baumgartner sein, dessen taumelnder Sturz von sechs an seinem Korper

angebrachten GoPros gefilmt wurde. Er wird uns leider in den publizierten

Zusammenschnitten seines Sprungs oftmals in Zeitlupe vorgefiihrt, so dass

dieser Zentrierungseffekt nicht so deutlich hervortritt.12°

Eine andere Art von Stabilisierung des Bildes ist in dem Video einer einsam
zu Boden stiirzenden Kamera zu beobachten.13° Die GoPro fillt versehent-
lich aus einem Flugzeug, ohne dass sie an einem Menschen befestigt wire.

lber Werbung bis zur wissenschaftli-
chen Debatte), die darlber informieren,
was wie mit diesem Medium oder den
medialen Konstellationen mdglich sein
soll.« Jan Distelmeyer, Bedingungen.
Zu Herausforderungen der Medien-
wissenschaft (und was operative Bilder
damit zu tun haben), (Vortrag in der
Ringvorlesung Die Zukunft der Medien-
wissenschaften am Brandenburgischen
Zentrum fur Medienwissenschaften,

Potsdam, 5. Februar 2015), vgl. auch
Jan Distelmeyer, Das flexible Kino.
Asthetik und Dispositiv der DVD & Blu-
ray, Berlin 2012).

127 Wobei sich die >subjektive Pers-
pektive« eher auf die agierende Kamera
bezieht, die einen subjektiven Stand-
punkt einnimmt, als auf die subjektive
Perspektive der Filmenden, die im
Zweifel »objektivcim Bild sein kénnen
als Verlangerung der Kamera.

128 GoPro: Pelican Learns To Fly,
unter: https://youtu.be/YEyzvtMx3s
[8.2.2016].

129 Vgl. »INSPIRATIONAL - Felix
Baumgartner - Headcam footage space
Jump!! FULL, ab 3:55 min, https://
youtu.be/ZylVaZXDhho?t=3m55s
[8.2.2016].

130 Vgl. »Camera falls from airplane
and lands in pig pen--MUST WATCH
END!, https://youtu.be/QrxPuk0JefA
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Sie wird ihr eigener Korper*3* und irgendwann dreht sie sich so schnell, dass
die Frequenz der Drehung fast synchron ist mit der Frequenz der Bilderzeu-
gung. So ruht zu einem bestimmten Moment, trotz rasender Rotation der
Kamera, der Horizont im Video. Es ist also davon auszugehen, dass sich die
Kamera mit einer Frequenz von annihernd 25, 50, 75 oder einem anderen
Vielfachen von 25 U/min gedreht haben muss. Der rasende Taumel der
Kamera erzeugt ein verhidltnismif3ig ruhiges Bild des Sturzes, der abrupt in
einem Schweinepferch endet.

In diesen Bildern stellt sich, wie beim Sturz des einen (Himmels-)Korpers auf
den anderen, die Frage: Wer oder was stiirzt, oder wer oder was dreht sich
hier? Wie in der Physik unklar ist, wer auf wen stiirzt, wenn ein Korper sich
dem anderen durch Gravitationskrifte néhert, ist im (Video-)Bild des fliegen-
den Korpers, an den eine Kamera gekoppelt ist, unklar, ob er auf den Boden
fillt, oder ob der Boden ihm entgegenkommt. Der ruhende Pol im Bild ist der
Korper oder Kopf desjenigen, der die Kamera am Korper tragt.

Wenn ich im ersten Teil des Buches versucht habe, an der Fotografie des

stillgestellten Falls aus einer externen Perspektive, bzw. in einem extremen

Moment, ein wesentliches Merkmal der Fotografie herauszuarbeiten und

damit einen Unterschied zum Bewegtbild zu markieren, wird das in den

eben beschriebenen Fillen problematisch.t32 Das kennzeichnet auch einen

wesentlichen Umbruch, der mit dem Teil-einer-technologischen-Umwelt-

Werden einhergeht. Eine Perspektive des Aufden ist nicht mehr moéglich und

da ist der vorgefiihrte visuelle Wandel nur symptomatisch. Der Stillstand,

das >Nicht-fallen-kénnens, wird in beiden Medien Fotografie und Video auf

jeweils spezifische Weise vorgefiihrt. Das Foto des Kopfes/Korpers eines

Wingsuitfliegers, von einer am Korper angebrachten Kamera, zeigt einen

majestitisch im Himmel ruhenden Menschen. Im Videobild des gleichen

Moments ist es gerade die stabile Koppelung des Korpers an die Kamera,

oder der Kamera an den Korper, die den Korper im Bild zur Ruhe kommen

und ihn so der Geschwindigkeit, dem Fall und der Physik trotzen lésst.

Die Kameras, die vom Korper weg zum Boden gerichtet sind, lassen in der

[8.2.2016]. Ein Phanomen das immer
haufiger auftritt: Kameras, die an
Fallschirmspringern, Paraglidern,
Wingsuitfliegern etc. befestigt sind,
|6sen sich aus der Halterung und fallen
fuhrerlos zu Boden. Siehe z.B.: gopro
freefall from 12500 without case.
Unter: https://youtu.be/aU-KvtA20v8
[8.2.2016].

131 Die Wahrnehmung von Fliegernim
freien Fall ist vergleichbar: Sie nehmen
sich nach eigenen Beschreibungen

als Teil der Maschine wahr: »Pilots
have even reported that free fall can
trigger a feeling of confusion between
the self and the aircraft. While falling,
people may sense themselves as being
things, while things may sense that
they are people.« Hito Steyerl, In Free
Fall: a Thought Experiment on Vertical

Perspective, in: The Wretched of the
Screen, e-flux journal, Berlin 2012.
132 Zur problematischen Unterschei-
dung von Fotografie und Bewegtbild
unter den Bedingungen des Digitalen
siehe: Winfried Gerling, Moved Images
- Velocity, Immediacy and Spatiality

of Photographic Communication, in:
Photogra-phic Powers, Mika Elo, Merja
Salo und Marc Goodwin (Hg.), Helsinki
2015, S.287-307.
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Videoaufnahme die Verhiltnisse vermeintlich wieder klarer werden, sie zei-
gen rasende Bilder der Oberflidche der Erde in einer Vertikale.

Philippe Dubois hat entschieden, den Unterschied zwischen dem filmischen
und dem fotografischen Off - als absolut auf3erhalb des Bildfeldes liegend -
vertreten®33 oder wie Winfried Pauleit sagt: »Die Qualitit des fotografischen
Off kann [...] als Abwesenheit einer raumzeitlichen Kontinuitdt gedacht
werden.«134 Diese Unterscheidung ist aus einem weiteren Grund kaum noch
aufrecht zu erhalten, ndmlich wenn Fotografien Einzelbilder serieller oder
videografischer Aufzeichnungen sind. Das Wissen um die Moglichkeit, das
jeweilige Bild im nichsten oder vorigen leicht verindert wieder zu sehen,
eine Person aus dem Bild treten zu lassen, 1dsst das fotografische Off niher
an das filmische riicken. Eine Fotografie ist zwar immer noch ein distinkter
Schnitt in der Raum- und Zeitachse, aber der virtuelle Verweis auf das davor
oder danach liegende Bild ldsst den Rand des Bildes durchlissig und auch
eine Verschiebung auf der Zeitachse moglich werden. Das wird besonders
deutlich, wenn man sich die weit verbreiteten Timelapse-Aufnahmen ansieht.
Pl6tzlich erscheint eine Protagonistin und verschwindet wieder aus dem
Bildfeld. Das Wissen um ihre mogliche Gegenwart, ldsst das fotografische
Off weniger absolut erscheinen.

Durch die Koppelung von Kérper(-Bild) und Apparat wandelt sich das Off. Es
handelt sich ndmlich nicht einfach um die Kenntlichmachung einer subjek-
tiven Kamera. Die an den Korper montierte GoPro verdndert die Perspektiven
entscheidend: Sie wird Teil des fotografierten und fotografierenden Korpers
und erscheint aufgrund ihrer multiplen Befestigungen an einen Korper auch
regelmif3ig mit im Bild. Wo bleibt das Off, wenn jederzeit die Perspektiven
gewechselt werden konnen und sogar die bildproduzierenden Apparate bzw.
die Apparate tragenden Korper stindig mit im Bild sichtbar sind?*3S Ent-
scheidend fiir den tendenziellen Verlust des Off ist, dass wir immer wissen,
wer im Bild ist, da es ja tendenziell um Selfies geht. Champ als das aufge-
nommene Bild, hors champ als das diegetische Off und hors cadre als der Teil
des Off, der nicht ins Bild kommen kann, konnen hier kaum noch unterschie-

133 Philippe Dubois, Der fotografische
Akt, Amsterdam/Dresden 1998, S, 198,
134 Winfried Pauleit, Filmstandbilder.
Passagen zwischen Kunst und Kino,
Frankfurt a.M./Basel 2004, S. 114,

135 Vgl.: Florian Krautkramer, Revo-
lution Uploaded — Un/Sichtbares im
Handy-Dokumentarfilm, in: Zeitschrift
fur Medienwissenschaft 11, 2/2014,
S.113-126.
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den werden, insbesondere auch, weil die Mittel der Erzeugung und die der
Distribution Teil des technologischen Korpers sind, von dem ich hier spreche,
so ist nicht einmal mehr die Position der Rezeption als hors-cadre distinkt

zu trennen.

Der Korper ist eins mit der Kamera, als solcher anhaltend im Bild und damit
Teil dessen, was eigentlich einen Aspekt des Off kennzeichnet. Dieser techno-
logische Korper kann nicht mehr aus dem Bild aus- oder in das Bild eintreten
und damit auch nicht mehr aus dem Bild fallen. Er ist fiir immer anwesend ...

Aen Ofplan Fra
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