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Notizen zu einer Theorie des Bildes






Vorwort

Wias ist das Bild? Jenes Objekt, das allerorts erscheint und zirkuliert,
das uns rihrt, unsere Liste, Begierden und unsere Aufmerksambkeit.
Das uns verfithrt und zu iberreden vermag. Das keine Worte braucht,
kein Sprechen, das den Anderen (und uns selbst) obsolet erscheinen
lassen kann. Das die Notwendigkeit auflést, dabei gewesen, vor Ort
oder zu jener Zeit gewesen zu sein. Das Zustimmung und Uberein-
stimmung zu bilden vermag, ohne dass die Sache expliziert werden
miusste. Das Menschen versammelt, sie teilbar und zu Objekten macht.
Wias ist das Bild, das glinzt und verspricht, das eine andere Welt auf-
bietet, das sich an die Stelle der Erfahrung setzt und uns bildet und
einbildet, vorgaukelt zu erfahren und zu erleben, mitzunehmen und
doch ohne Bertihrung bleibt. Das tberall dort, wo es sich zwischen
schiebt, die Distanz schafft, trennt, wihrend es vorgibt nahe zu sein,
dabei zu sein. Wozu brauchen wir ein Bild? Warum miissen wir uns ein
Bild machen? Warum missen wir von gewissen Dingen, von uns selbst
etwa, ein Bild haben? Warum kénnen wir gar nicht anders? Warum
verleitet es zum Sammeln und Horten, jenes Bild, das selbst ein Hort
ist, eine Hohle vor der Welt, in die wir uns zurtick ziehen, das wir vor
die Welt und ihre Offnung setzen, mit dem wir uns verschliefen, vor
einer anderen Erfahrung oder der Erfahrung der Andersheit. Das Bild
das eine Gegenwart aufrecht erhilt, einen Fokus setzt und bindet, das
sich durchtridgt und austrigt, das sich tiber die Zeit behauptet, Anwe-
senheit beansprucht und verschlingt. Das immer »da« sein will. Das in
uns erscheint und einzieht, bevor wir unsere Sprache (gefunden) haben.
Das sich leichter gibt als jedes Wort, das sich aufdringt und im Raum
breit macht, vehementer als jedes Sprechen, evidenter als jeder Aufruf
und Ausruf, als jedes Bekenntnis. Welches das Schweifen der Blicke
beendet, das die Vielfalt der Richtungen kanalisiert und auf seinen
Ausschnitt begrenzt. Das Sehen zentriert, erstarren lidsst und die Geis-
ter ins Univoke versammelt. Das Bild, das ewig verspricht und uns vor-
zeichnet, wie es sein sollte. Was es heifdt schon zu sein, recht zu sein,



einen Korper zu haben, das »Richtig« und »Falsch«, »Gut« und
»Schlecht« vorlebt. Das eine Wertigkeit einfihrt in seinem Vorhalten.
Das lebt als jenes Nicht-Lebendige. Das Bild das zirkuliert und das zu
werden so sehr unser Bestreben ist. Das unser Erscheinen verspricht,
eine Aufmerksambkeit, eine Prisenz, ein Halten und Nicht-Vergessen.
Das vom Tod, oder einer gewissen Form des Sterbens, zu befreien ver-
spricht. Das wir reproduzieren tber uns selbst, dem wir uns verschrie-
ben haben, das wir unablissig wiederholen und produzieren, mit dem
wir die Welt tUbertinchen und anfiillen. Mit dem wir uns selbst ver-
sprechen alles zu sein. Mit jenem Medium des Bildes, jenes Seins eines
Nicht-Seins, in das wir uns geben, uns investieren, um das unsere Sorge
und unsere Lust kreist, unser Sprechen. Das wir wiederholen, das uns
zur Wiederholung nétigt, fordert, am Richtmaf}, welches es fiir das
Erscheinen setzt, sich wiederholt zu messen. Das uns die Arbeit der
Negation der Unterschiede an uns, im Verhaltnis zu ihm, auszubiigeln
aufnotigt. Was ist das Bild, jene Gewalt, die nicht mehr verschwindet
und die Gesten und Blicke, die Koérper und Bewegungen, das Leben
und Auflerungen an sich gekniipft hat> — Was ist das Bild? Und was
heifit es Bilder zu produzieren? Mit ihnen zu leben?
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Medusa

Auf den Wegen und Feldern habe zerstreut er die Bilder von
Menschen und Tieren gesehen, die durch den Anblick Me-

dusas in Steine verwandelt gewesen.

Owid Metamorphosen

Im Angesicht der Schlangenkdpfigen erstarren die Korper, das Leben,
das Sprechen, die Menschen. Sie nimmt ihnen die Zeit und hat sie zu
Objekten gemacht. Zu Statuen aus Stein, unbeweglich fiir sich selbst,
beraubt ihrer Stimme. Aus der Zeit gerissen, aus dem Leben, bieten sie
sich dar den Blicken aller. Ihr Blick produziert das Hinsehen. Deshalb,
obgleich des Schreckens sie anzublicken, (eines Schreckens der Erstar-
rung, der Verdinglichung wegen, die sich in ihm immer mitteilt), der
Drang den Blick auf sie zu werfen und die unheimliche Lust an den
Produkten ihrer sich nicht satt sehen zu konnen. Sobald etwas ihren
Blick (und ihr Erblicktes) erwidert, ist sie Herrscher (uéswv) dessen
geworden, was sich dem Blick(en) preisgab. So regiert (uésw) sie tber
die Kérper, aus denen sie das Leben abgezogen hat und organisiert sie
nach ihrem Augenschein. Dabei tétet ihr Blick das Wort im Ganzen,
denn er ist die Ausloschung des Sprechens. Was in ihren Blick gerit
verstummt. Was sie fokussiert, wird herausgerissen aus dem Sein. Sie
erkennt das Andere nur, indem sie es zum Bild macht, d.h. indem sie es
sich zu eigen gemacht, das Konkrete daran ausgel6scht hat. In ihrem
Blick verhirtet sich die Welt.
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II

Grausiges Schild, rund umkrinzt von drohendem Schrecken:
Drauf ist Streit und kriftige Wehr und grimme Verfolgung,
drauf auch der Gorgo Haupt, des entsetzlichen Ungeheuers,

furchterregend und griflich

Homer Ilias

Als Bild des Schreckens und Schrecken des Bildes montiert man ihr
Haupt auf die Kampfausstattung fiir den Krieg. Als Taktik des Schre-
ckens und der Angst. Als ein Mittel des Krieges, der Drohung von
Gewalt, als ein Anzeichen dafiir, dass das Bild vernichtet, dass die Rea-
litdt des Bildes nicht die Objektivitit des Dargestellten, sondern die
Ausloschung des Realen ist. Der Krieg der Bilder, den sie betreibt, ist
immer schon ein Krieg auf der physischen Ebene, Widerstreit mit dem
Sein. Ihr Blick, welcher die Bilder hervorbringt, beginnt stets am kon-
kreten Leben. Thr Blick schiebt dem Leben nichts hintendrein, es hat
das Leben schon ins Geronnene erstarrt. In die Identitit der immer
gleichen Wiederholung, der je selben Bewegung verbannt. Die Aus-
nahme, die das Bild vorgibt zu sein, weif} sie als den allgemeinen Zu-
stand in einer Welt, der von ihrem Blick beherrscht wird. Thr Blick, als
die Abstraktion, die Bilder hervorbringt, ist kein singuldrer, sondern ein
multipler, raumgreifender. Es gibt kein singuldres Bild. Thr Blick reicht
weiter als die Begrenzung seines Rahmens. Und Leben ist in ihm
grundsitzlich aufs Spiel gesetzt. Der Schrecken des Gorgonen Hauptes
liegt in der Allgegenwart seines Blickes, der Leben nur noch in der
stindigen Drohung seiner Auflésung kennt, Leben in Konkurrenz zu
seiner endgiltigen Abwesenheit. Als ein Leben, das nur als Bild noch
erscheint, im Bild sich verkorpert, in seinem eigenen Nicht-Sein.

I11

unter unférmlichen
Schlangenhiuptern

Pindar

Das Medusenhaupt lebt nicht von einer Schlange. Kein Ouroboros,
kein Kosmos, keine Geschlossenheit der Verweise und Bewegungen.
Kein Nimbus. Ihr Haupt ist bevolkert von einem Heer von Schlangen.

Dem wild schlingelnden Meer der Beziehungen und Wiederholungen.
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Einem lebenden Netz der Reptilien. Ihr Schrecken mag auch von der
Unbestimmtheit oder der Unmenge der Beziehungen und Bewegun-
gen auf ihrem Haupte herrithren. In welchem man sich verliert, den
Blick verliert, die Orientierung, das Bewusstsein und erstarrt. Verstei-
nert im Blick der gefangen nehmenden Bewegungen, wie der Blick auf
ein endloses Rauschen, das im nicht enden wollenden Gewirr der
Schlangen herrscht. Die Regungen wiederholen, schichten und tberla-
gern sich. Es ist nicht auszumachen, wo eine der Schlangen endet und
eine andere beginnt. Die Koérper 16sen sich auf. Es ragen aus ihrem
Wirrwarr Kopfe heraus, zersprengte Momente, wie aus der Dunkelheit
der Nacht. Ein Auge erscheint und entzieht sich zugleich. Anwesen-
heit und Abwesenheit vermischen sich. Es wird unméglich zwischen
Leben und seiner Auflésung zu unterscheiden.

Trotz dessen, oder gerade deswegen, bewegt sich alles weiter, wiederho-
len sich die Gesten, halten gefangen, lassen erstarren. Man ist unfihig
geworden den Blick abzuwenden. Nicht aus einem Staunen heraus,
sondern auf Grund der Auflésung in die der Anblick hineinzieht. Im
Starren auf das Rauschen geht das Sehen, das Bewusstsein ein in die
Unbestimmtheit der Abstraktion, geht ein in den leeren Sog des Ab-
Grundes der Bilder.

v

Perseus habe Gorgos schreckliches Bild im spiegelnden Erz
seines Schildes geschaut und, wihrend schwerer Schlaf Medu-
sa selbst

und die Schlangen gebannt,

dem Hals entrissen das Haupt.

Owid Metamorphosen

Der Gestalt der Medusa kommt man nur bei tUber eine List, tiber eine
Vermittlung, die ihren Blick entkriftet. Perseus nihert sich ihr, indirekt
auf sie blickend, durch die Spiegelung auf seinem Schild. Uber die
Vermittlung des Spiegels wehrt er die Kraft des Blickes ab. Dazu muss
er riickwirts gehen, seine Bewegungen umkehren, um sich zum gespie-
gelten Antlitz vorzuarbeiten. Man schaltet die Bedrohung tiber den
Spiegel, das Bild aus. Man entkriftet den Tod, die Androhung des To-
des durch Medusa, iber die Fassung ins Bild. Indem man die eigene
Bewegung der optischen Ordnung des Bildes unterordnet, seine Aufe-
rungen anpasst. Perseus muss ein licherliches Bild abgegeben haben,
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wie er auf diese Weise, riickwiirts gewandt, den Blick aufs Schild ge-
richtet, sich gebeugt heranschlich an die reale Medusa, wihrend er sie
als Bild im Blick hatte. Gebeugt, mit dem einzigen Ziel zu vernichten.

A%

Und umgekehrt betrachtet: Der Mythos lehrt, man erledigt die Medu-
sa nur im Blick zurtick, in der riickwirts gerichteten Bewegungen, aber
was erledigt man auf diese Weise ins Bild gefasst anderes als das Le-
ben. Das Leben nur zu ertragen, dem Tod nur zu begegnen, indem
man den Blick, die Konfrontation mit dem Realen aufschiebt. Den
Korper beugt, das Reale bricht. Indem man sich Leben/Tod nur tber
einen Spiegel, die Wendung der Welt in ein Bild und seinen Rahmen,
im Aufrichten von Grenzen nihert. Indem man alles mit Gewalt auf
einen Ausschnitt begrenzt, sich auf diesen fokussiert, im stieren Blick
und sich riickwirts bewegt, wie der Perseus der sich der Medusa ni-
hert. Um wie jener tber den Spiegel, das Bild, das Schwert, mit einer
List, jenes auszuldschen. Denn dazu dient dieses Manéver, unter dem
man den Blick und den Kérper kriimmt, jene doppelte Vergewaltigung
des eigenen Korpers und den der Anderen: Der Diversitit, dem Leben/
Sterben und dem Chaos durch das Bild ein Ende zu setzen.
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I

Es gibt kein
unschuldiges Bild

I

Als die Fotografie erschien und ihre Sprache zu entwickeln begann,
war man begeistert von ihrer »Naturtreue«. Sie wurde gelobt »wahrhaft,
wie die Natur selbst« zu sein, in »hochster Prizision« das Reale »voll-
kommen« zu reproduzieren. »Sensationeller Realismus« und »unver-
zerrte Wiedergabe der Natur« so wurde attribuiert. Das spielte der Zeit
ihrer Entstehung in die Hinde, der am Ausléschen des Subjektiven so
viel lag. Auch in der Form der Typen- und Musterproduktion, wie im
Begriff der »Rasse« etwa. Aber auch einem Materialismus, der die Rea-
litdt unter all dem Dickicht der Kultur und Arbeitsprozesse, wieder zu
finden glaubte, um mit ihr zu verséhnen. Der Apparat der Fotografie
sollte, wie die Maschine die Arbeit, die Bilder ginzlich objektiv ma-
chen, d.h. frei vom Subjektiven. Das Bild wurde gedacht als Zeuge, als
die véllige Entfremdung vom Blick des Subjektes. Das Maschinenbild
sollte eine objektive und unverstellte Welt ausgraben. Ein reines Bild
liefern. Die Absurditit dieser Utopie offenbart sich heute jedem in
einer vom Bild durchwachsenen Welt. Das Bild hat den Zugang zur
vermeintlichen Welt nicht wieder hergestellt, es hat ihn von Grund auf
usurpiert. Wie konnte man im Angesicht des Neuen des Apparates der
Fotografie und spiter des Kinematographen einer solchen Utopie ver-
fallen? Wohl nur, indem man die Vermittlungsleistung, die in der Bild-
produktion steckt, nicht berticksichtigte. Weil man ein Knoépfchen
drickte und ein Bild erhielt, war man geblendet fiir den Vorgang. Weil
man die Unmittelbarkeit nicht als vermittelte zu fassen verstand, sah
das Bild aus wie die Wirklichkeit. Vielleicht war die Welt zu diesem
Zeitpunkt schon derart in Produktion und Funktion vermittelt, dass
man die Produkte (das maschinell Gefertigte) nicht mehr von der Rea-
litdt zu unterscheiden vermochte. So dass denkbar war, dass ein, durch
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einen technischen Apparat, Produziertes, ein Bild die Wahrheit (der
Sache) hervor zu bringen vermochte. Wenn das Produkt einer Maschi-
ne (Funktion) die Wahrheit oder Unmittelbarkeit zu geben verspricht,
dann ist dies vielleicht nur die Geisteshaltung der Neuzeit,
welche Wahrheit, seit Kopernicus, Descartes und Kant, nur als Bild, als
Negation der Korper, als Vermitteltheit zu verstehen weif’.

I1

Das Bild aber zeigt die Sache, das Objekt nur unter seiner Vermittlung.
Keine Technik, keine Maschine kann ohne ihr Einwirken etwas her-
vorbringen. Sie reproduziert immer ihr Verfahren im Produzierten mit.
Keine Technik, keine Maschine ist objektiv. Keine wiederholt eine
Wahrheit als nur ihre eigene.

I11

Die Bilder gelten als Belege der Wirklichkeit, sie geben sich als be-
riihrten sie nicht und griffen nicht ein. Als einfache Zeugen. Sie geben
sich unschuldig. Das sind sie natiirlich nie, da durch das Herstellen des
Bildes, durch die Beschrinkungen und Bestimmungen die es einfihrt
— Ausschnitt, Winkel, Fokus, Zeitpunkt, usw. — der Gegenstand des
Bildes bestimmt und inszeniert wird.

Es gibt kein unschuldiges Bild. In der Malerei nicht, nicht in der
Skulptur, schon gar nicht in Fotografie und Film oder im Digitalen. Es
ist immer Netz der Verweisungen, das Erscheinende bestimmend, das
Sehen bestimmend und was zu erscheinen hat bahnend. Ein ganzes
Regiment an Strukturen und Bestimmungen die sich Ausbreiten.

v

Die Kamera wird immer noch verstanden als Lieferant addquater Ab-
bilder des Realen. Produzent von natiirlicher Entsprechung. Als kénnte
ein Ausschnitt, ein Bild (die Akkumulation jener), die Totalitit einer
Lebenswelt wiedergeben. Zeuge von irgendetwas sein. Das Bild erzihlt
nichts von der Welt, sondern von ihrer Vermittlung. Das Bild erzihlt
nicht vom Abgebildeten, sondern davon, was man mit ihm treibt.

18



A%

Kein Bild ist ein Beweis, ein Dokument des Realen. Sondern: jedes
Bild ist eine Abstraktion. Und diese wird geleiszet, es ist ein aktives Set-
zen, ein Produzieren. Das Bild ist das Produkt eines Vorgangs, durch
den Apparat oder die Hand getitigt. Vermittels einer Technik, die in
das Ergebnis hineinspielt. Das im Bild Abstrahierte findet sich nicht
einfach vor. Das Bild fundiert seine Wahrheit aus (dem Vorgang) einer
Abstraktion, die wir als Realitdt, als Beleg fiir eine Sache annehmen,
obgleich es als Abstraktion mit der Realitit wenig zu tun hat — wie

jede Abstraktion.

VI

Jedes Bild ist eine Abstraktion.

VII

Abstraktion ist, aus der Differenz das Gleiche herauszuarbeiten, indem
das Differente vernachlissigt, als nicht wesentlich gesetzt wird und
statt dessen das Gleiche als bestimmend. — Man abstrahiert von der
Buche, der Tanne, der Erle und ihren spezifischen Besonderheiten den
Begriff »Baum«; man vernachlissigt die Eigenschaften und besonderen
Qualititen des Sokrates, des Platon, des Aristoteles und sammelt sie
unter dem Begrift »Mensch«. — Es ist das Setzen und Sehen des Glei-
chen im Nicht-Gleichen. Es wird eine Grenze gesetzt, ein Raum abge-
steckt, eine Perspektive gewihlt, ein Urteil gefillt, was ins Gleiche, in
den Rahmen des Gefillten, gehért und was nicht. So erhilt man die
Wahrheit des Begriffs, die Wahrheit des Bildes.

VIII

Als solches Setzen einer Grenze, Auswahl, Bestimmtheit, ist es immer
ein Werturteil, da es bestimmt, was fiir die Konstitution des Gleichen
als wesentlich zu gelten hat und was nicht. Es hat in der Abstraktion
das Differente vergleichbar gemacht, weil es einen Nenner, einen
Richtspruch des Identischen etabliert, an dem sich scheiden lésst, was
dazu gehért und was nicht, unter dem das Nichtidentische aufgeldst
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wird. Wert und Urteil ziehen gegeniiber dem ein, was abstrahiert wur-
de. Das Abstrakte, Allgemeine wird zur Marke an der alles andere ge-
messen wird.

IX

Als jene Abstraktionsleistung ist es jedoch eine Vermittelttheit. Nichts
an ihm ist urspriinglich.

X

Abstraktion aber bedeutet zugleich, auf eine gewisse Art und Weise
nicht hinzusehen. Die Abstraktion (z.B. ein Allgemeines) ist die Re-
duktion (der Vielfalt des Seins) zu Gunsten einer Wiederholbarkeit,
einer Identifizierbarkeit, einer Benennbarkeit, einer Bestimmtheit, ei-
ner Grenze. Es macht méglich eine Sache zu verhandeln. Diese Re-
duktion ist das Ausweichen des Blicks, das Absehen von Unterschieden
und Besonderheiten einer Sache, der Negation der Differenzen zu
Gunsten des Allgemeinen. Im Bilden von Grenzen versammelt es und
16st Unterschiede auf. Das Bild/ der Begrift ist die Unschirfe eines sich

verengenden Sehens.

XI

Die Idee (das Allgemeine) kann als wahr nur gelten, solange ihr Bild-
charakter ausgeblendet wird. Denn sie teilt sich mit dem Bild das
Moment der Reduktion. Ebenso wie das Bild reduziert sie das Reale.
Auf eine Abstraktion des Konkreten, auf ein Ideales, das aus dem Kon-
kreten Zige, Momente heraustrennt. So wie das Bild einen Moment,
eine Perspektive, eine Stellung aus der Wirklichkeit herausschneidet
(und alles andere ausblendet, negiert), so reduziert die Abstraktion des
Begriffes das Konkrete zur Idee, zum Allgemeinen, das allen Betreffen-
den zukommt, welche aber ihnen, in ihrer Detail- und Seinsfille, nicht
mehr entsprechen kann. Die Idee ist selbst nur Schatten des Konkreten
in ihrer Abstraktheit, der nur einen Ausschnitt dessen bewahrt und in
der Zeit- und Ortlosigkeit, die ihre Dauerhaftigkeit (und damit Wahr-
heit) fundiert, das Nichtlebendige am Konkreten tiber die Zeit hilt.
Und alles Konkrete an ihm der Negation iibergibt. Der Begriff ist das
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Bild des Konkreten, das nicht mehr stirbt und nicht mehr lebt. Und
das kein Konkretes, Lebendiges erreichen kann. Gerade das Wesenhat-
te des Besonderen ist davon abgezogen, das was Leben (Differenz) an
ihm ausmachte. Deshalb sind Begriffe/ Bilder wie »minnlich«, »weib-
lich« ausschliefend und beschrinkend, Negationen und Erstickungen
von Unterschieden. Und diese Negation, die das Ideale vom Konkreten
scheidet und in der es sich als Ideales behauptet, wendet sich neuerlich
als Negation zuriick aufs Konkrete: Das Ideale, weil es dem Besonde-
ren als seine Substanz vorher gehen soll, degradiert das Besondere da-
durch zu einer mangelnden Wiederholung des Idealen. Das Bild, als
Unverinderlichkeit, als Definition, als Idealisierung (z.B. des »Scho-
nenc), setzt das Lebendige unter den Druck des Vergleiches mit jener
Unerreichbarkeit, die das Ideal, das Abstrakte ist.

21



»my hands
are of your colour;
but I shame
to wear a heart
so white«

Macbeth
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XII

Was das Bild im Gerinnen des Momentes, des Zugriffs auf Leben,
betreibt, geschieht analog zur Arbeit des Begriffs. Wo das Verb zum
Substantiv wird, »ist« zu »Seing, »leben« zu »Leben, »lieben« zu »Lie-
be«, baut die Sprache ein Abstraktum auf, das, aus den durch Differen-
zen und Heterogenititen Geprigten, ein Isoliertes und Benennbares
heraus schneidet und bildet. Ein Abstraktes an dem sich das heteroge-
ne Leben im Vollzug muss alsdann messen lassen. Das aber als jenes
Abstrakte ausserhalb jeder Konkurrenz fiir das Endliche steht, in seiner
Idealitit nicht realisierbar ist, und an dem es sich in seiner Unerfiill-
barkeit unermiidlich abzuarbeiten hat. Das Bild ist die Anwesenheit
des Allgemeinen. Eine Anwesenheit eines Nicht-Existierenden, mit
dem man plétzlich umzugehen hat. Dem man verschuldet bleibt.

XIII

Das Bild stellt seinen Gegenstand vor, gleichgiiltig ob dieser
lebendig ist oder tot.

Matthaeus ab Aquasparta (1275)

Das Bild gibt vor konkret zu sein. Entsprechung dessen, was war. Es
kann niemals Entsprechung dessen sein, was isz, es ist immer nachge-
schoben, versetzt zur Zeit, ein Aufschub des ins Abwesende Ver-
schwindenden. Es operiert wie der Begriff. Wie der Begriff (das All-
gemeine) reduziert es das, was ist, indem es auf einen Ausschnitt, einen
Teil verengt. Es reduziert und enthebt zugleich von Ort und Zeit und
macht sich breit in jenen. Das Bild ist eine Abstraktion, eine Konstruk-
tion. Und als solche zugleich ein Schnitt ins Sein, ein Heraustrennen,
ein Aufschub dessen was war, dass es bleibt. Als jene Abstraktion sind
Begriff wie Bild indifferent vorm Sein. Sie sind gleichgiiltig vor dem
Sein oder Nicht-Sein dessen, was sie vorgeben zu reprisentieren, abzu-
bilden, wofir sie einstehen. Sobald es das Bild/ den Begriff einer Sache
gibt, ist die Vorhandenheit der Sache kontingent. Das Bild/ der Begriff
nimmt seinem Gegenstand seine Notwendigkeit. Jener muss nicht
mehr anwesend sein, um dessen Sache zu verhandeln.
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XIvV

Nicht, dass etwas ist, wird durch das Allgemeine begriindet, sondern
allein wie es ist. D.h. das Allgemeine, das Abstrakte definiert nur wie
Leben erscheinen kann, zu erscheinen hat. Nicht, dass es ein Recht auf
seine Vorhandenheit besitzt. Gerade jenes Anrecht hat es in der Abs-
traktion aufgeldst.

XV

Das Bild macht die Dinge verhandelbar, gleichgiiltig ob sie anwesend
sind oder nicht. Es kann urteilen und richten, konstruieren und be-
stimmen unter Abwesenheit des Besonderen, das es abstrahierte. Es hat
ihm Ort und Zeit genommen. Es existiert als die Ausléschung seiner
Grundqualititen.

XVI

Uber was aber verhandelt und geurteilt wird in seiner Abwesenheit,
dem wurde die Stimme genommen. Es kann sich nicht erkldren und
verteidigen, nicht rechtfertigen oder behaupten. Es ist machtlos und
sprachlos. So verstummt, kann es das Urteil nur erwarten, das tber es
gefillt wird und gleitet derart in die Fatalitit. — Die Konstanz der
Abstraktion nihrt die Erfahrung der Ohnmacht.

Das Bild ist die Fortsetzung
des Begriffs mit anderen Mitteln.
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XVII

Jedes Bild ist eine Differenzierung. Die Einfiihrung eines Unterschie-
des. Es ist die Verinderung des Raumes dessen, was erscheinen kann.

Und die Besetzung eines bestimmten Raumes.

XVIII

was sich aufschiebt, um sich zu bewahren, [...] was die Ver-
ausgabung vorenthilt und der Angst nachgibt.

Jacques Derrida

Das Bild hat seine Grenze nicht nur an seiner dusseren Begrenzung,
sondern auch an seiner Inneren, d.h. an seinem Detailgrad. In jedem
Bild ist der Raum seiner Verdringungsleistung eingeschrieben. In ihm
findet sich immer etwas, das nur ungenau zu sehen ist. Daher verlangt
das Bild nach weiterer Zergliederung, nach héherer Auflésung. In seiner
Abstraktion verlangt es noch mehr Abstraktion. — Das Bild ist immer
hungrig. — Es will noch besser bestimmen, denn wo seine Auflésung
endet, dort an der Grenze, an der es aufgehort hat das Reale zu zerle-
gen, wo seine Kérnung diffus wird, die Bildpunkte hervortreten, bricht
die Unbestimmtheit heraus und gibt Raum fiir die Angst, aus der her-
aus es entstanden ist. Aus der eingebildeten Notwendigkeit das Ver-
schwinden des Realen aufzuhalten, das Vergehen, den Tod aufzuschie-
ben, die einer Angst nachgibt und damit ihr wiederum Raum schafft.
Das Allgemeine, wie auch das Bild, sind von einer grundsitzlichen
Angst durchzogen.

XIX

Das Auseinandergelegte wird ein abstraktes,

das Partikularisieren ist ein Abstrahieren;

kenne ich alles, was der Gegenstand als konkreter in einem
erhilt, so mache

ich ihn zu einem abstrakten.

G.W.F. Hegel

Die Dinge sind nicht exakter und die Bilder stellen nichts mit groflerer
Exaktheit dar, sondern die Zerteilung produziert Details, die als exak-
ter wahrgenommen, qualifiziert werden. Was unter Exaktheit verstan-
den wird, ist nichts als eine vermehrte Zerteilung des Gegenstandes,
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d.i. seine weitere Fundierung als Gegenstand, als ein Abstraktes. Dabei
geht es nicht in die Tiefe, sondern in die Auseinanderlegung, in eine
gesteigerte Zerteilung des Raumes. — Auch hier: die Wahrheit des
Bildes entspricht nicht der Sache, welche es abzubilden vorgibt, son-
dern nur dem Grad ihrer Auflésung.

XX

Die Bilder realisieren sich als einfache Versprechen komplexer Gefiige.
Sie suggerieren alles sei identifiziert, alles sei geklirt. Den aber, den sie
damit verkdrpern, geben sie dem Tod, der Vernichtung anheim. Denn
das Bild schliefit zugleich das vom Leben aus, schliefft den Raum fiir
jenes, woriiber es sich konstituiert.

XXI

Es gibt nicht nur kein unschuldiges Bild, sondern jedes Bild ist ver-
schuldend.

XXII

Die Unschirfe ist ein Moment des Begriffs. Weil er unscharf ist, kann
er das Besondere unter sich versammeln. Er verallgemeinert und erhalt
Zugriff. Die Dinge werden benennbar, zitierbar, man ergreift Besitz im
Allgemeinen, indem man Namen verteilt. Namen bei denen die Dinge
gerufen und verhandelt werden kénnen. In Kategorien und Gruppen.
In Scheidungen und Lagern. So formatiert der Begriff (und analog das
Bild) das Reale und bahnt die Verteilung dessen, die moglichen Wege

und Beziehung, Strome und Begrenzungen jener.

XXIII
Der Begriff ist der vorauseilende Zugriff auf die Welt. In der Verallge-
meinerung, die der Begriff leistet, bewiltigt er nicht nur was ist, son-
dern auch was kommt/ kommen kann. Durch die Bildung des Begrif-

fes wird das zukiinftige Erscheinen seiner Sache bereits festgelegt. Was
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ist und was kommt ist schon vorstrukturiert. Wie der Begriff voraus
greift, um zu bewiltigen, was noch nicht ist, so auch das Bild. Die ein-
geiibte Wiederholung hat schon das Zukiinftige abgehandelt, identifi-
ziert, bevor es erscheint. Hat den Raum des Erscheinens schon forma-
tiert. Sie hat sich so vor dem, was kommt verschlossen, als Bekanntes
und bereits Abgearbeitetes, als das es nur noch erscheinen kann. Denn
Bild und Begriff sind Ausdruck der grundsitzlichen Wiederholbarkeit,
als jenes immer schon sich selbst Gleiche, als das sie durch die Leis-
tung der Abstraktion gesetzt wurden.

XXIV

Das Bild ist nicht Abbild eines Urbildes. Es etabliert nicht die Bezie-
hung zu einem Grund. Es verbindet nicht mit einem Ursprung. Das
Bild ist eine Funktion, die eine Beziehung stiftet, welche fiir sich selbst
steht. Den Raum, den es einnimmt, besetzt es nicht fiir ein anderes,
sondern fiir sich selbst. Das Bild reprisentiert nicht, es etabliert sich.
Das Bild ist das Original. Die Beziehung, die es aufspannt, ist der Ur-
sprung (»origo«). Es zeugt nicht von den Lebenden, sondern organi-
siert jene. Denn jene Beziehungen, die das Bild stiftet, als welche es
sich etabliert, setzt die Lebenden in Verhiltnisse. Nicht zuletzt ins
Verhiltnis zur abstrakten Forderung des Bildes und von Werturteilen.

XXV

An die Stelle des Realen setzt sich das Bild. Das so entiuflerte Reale
tritt in Konkurrenz zum Sein. Sein wird darauf bezogen und vergleich-
bar mit jenem. Es ist jenem verschuldet. Beide beginnen sich einen
Raum zu teilen, an dem zuvor weder Vergleich noch Urteil herrschte.
Wovon es ein Bild gibt, wovon man sich ein Bild gemacht hat, von
dem hat man Raum abgezogen. Das steht im Vergleich, in einem
Wert-Verhiltnis. Dem hat man begonnen sein Sprechen zu entziehen
und sein Recht auf Anwesenheit, auf Vorhandenheit tiberhaupt. Des-
sen Sein/Wesen steht fortan in Konkurrenz zu dessen Abstraktion.
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XXVI

Die Sichtbarkeit ist der Mangel der Fiihlbarkeit wegen der
Distanz zum Gegenstand.

Hans Blumenberg

Wihrend die Bilder Nihe anzeigen, gaukeln sie jene nur vor. Das Bild
hilt auf Distanz. Es verlagert allen Austausch ins Sehen, verschiebt
gerade ins Nicht-Bertihren-Miussen. Das ins Bild Gewandte ist zu ha-
ben als Sehobjekt und damit begniigt es. Es gewo6hnt daran, die Men-
schen und Dinge zu sehen, statt sie verstehen zu miissen, sie zu be-
trachten statt zu berihren. Das Leben mit Bildern gewdhnt an die
Distanz, es zerstreut den Bezug zum Andern uberhaupt. Wo offen-
sichtlich Nahe herrscht, liegt untergriindig alles in Entfernung. Wo
alles zu haben ist, herrscht einzig Entfremdung. Und so ist die Welt
der Bilder eine stumme und kalte Welt.

XXVII

Die Beziehung ist nicht einseitig, sie geht nicht von Original zu Ab-
bild, nicht vom Realen (Korper) zum Abstrakten (Bild). Die Bezie-
hung ist komplex. Denn das Bild ist nicht der lineare, einseitige Ab-
druck des Realen, der Kérper auf der Leinwand oder auf der fotografi-
schen Platte, nicht die Spur der Wirklichkeit, die durch die Belichtung
hinterlassen wird. Im Gegenteil hinterlisst das Bild vielmehr seine
Spuren an den Koérpern. Es wirkt auf jene zurtick. Denn die Korper
bilden sich nicht im Allgemeinen (des Bildes) ab, sie sind es gerade, die
in der Abstraktion aufgehoben wurden, tber die sich jene konstituiert.
Die Korper bedingen nicht jenes, sondern das Abstrakte die Korper.
Auch indem es ihnen als die Wahrheit, d.h. Unverinderlichkeit und
Unausweichlichkeit, als Maf3stab gegeniiber tritt.

XXVIII

Das Bild als unmittelbar mit dem Blick Erfassbares, suggeriert selbst
Unmittelbares zu sein. Das firbt ab auf alle Verfahren und Bilder ganz
gleich ihrer Vermitteltheit. Was unterm Mikroskop gesehen wird, gilt
als wirklich, dabei ist es reine Konstruktion.
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XXIX

Die Kamera, der Computertomograph oder der Teilchenbeschleuniger
sind nichts anderes als bildgebende Verfahren, Bildmaschinen. Es
steckt in den Bildern, welche jene liefern so viel Wahrheit wie Insze-
nierung in ihnen steckt. Uber Wahrheit ist bei all diesen Apparaten zu
reden widersinnig. Es wird sich jeweils nur ein Bild gemacht, vermittels
einer Stellung, einer Technik, einer Perspektive. Sie vermitteln je nur
das was ist, um efwas sichtbar zu machen. Das was ist, hat aber mit der
Sichtbarkeit, die jene produzieren, so viel Deckungsgleichheit, wie die
Inschrift auf einem Grabstein mit der Person, die dort begraben liegt.
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»Wir haben [...] eine Schleuse
gedoffnet fiir die Herrschaft iiber die Ge-
barfihigkeit der Frau. [...[ das hingt
auch damit zusammen, dass seit der
Sichtbarmachung des Embryos in der
Ultraschallmaoglichkeit, man ein ganz
anderes Verhiltnis hat zu diesem wer-
denden Leben. Es war ja bis dahin ein
Gebeimnis der Frau. Es war nur ibhre
Sache und ihre Erfabrungen waren ent-
scheidend [...]. Und jetzt lost man das al-
les auseinander. Trennt den Korper, den
Uterus, von der Wiirde der Frau und re-
giert dort hinein.«

aus: »Justitia ist ein Mann«
Von Heiner Dahl, WDR 2019



XXX

Die Begriffe (das Abstrakte) funktionieren, weil sie ein gewisses Maf}
an Unschirfe haben. Ihr Mangel an Differenzierung erméglicht es
Phinomene unter einen Begrift zu versammeln. Im Gegenzug haben
sie eine Grenze, einen scharfen Rand, an dem sie Ausmerzen. Ein
Mensch ist kein Baum, eine Buche und eine Tanne wiederum schon.
Diese Mischung aus Unschirfe und Negation macht die Funktionalitit
des Begriffes, seinen Erfolg aus. Und die Bilder sind ihm dhnlich in
dieser Abstraktionsleistung.

Thematisch werden die Moment jener Leistung von Begriff und Bild,
an dem Punkt, an dem sie ein Feld besetzen, es in die Abstraktion
tberfiihren, es aufzulésen beginnen, d.h. indem sie sich realisieren. Je
schirfer wiederum die Grenzen werden, desto gefestigter ist die Abs-
traktion die sich etablierte. Und kippt alsdann in eine innere Ausdiffe-
renzierung. Jene Schirfe ist in einer etablierten Abstraktion die Steige-
rung der Auflosung. Es gibt in jedem Prozess der Auflosung einen
Ubergang von der (Arbeit der) Unschirfe zur (Arbeit der) Schirfe
(Verschirfung des Verhiltnisses), vom Auflésen des Besonderen hin zu
einem Auflosen des so Abstrahierten. Die Schirfe ist dabei eine Auflo-
sung zweiten Grades. Sie gibt nicht das urspriinglich Aufgeloste zu-
riick. Sie 16st vielmehr noch einmal jenes Aufgeldste auf.

Die Frage bleibt worin dies kulminiert? Wenn die Abstraktionsleistun-
gen betrachtet werden, die der Mensch hervorgebracht hat, dann wohl,
und das ist vollig wertfrei zu verstehen, in der Konsequenz, die im
Grunde jeder Arbeit und Leistung des Menschen innewohnt: auf die
ein oder andere Weise im Ende der Welt.

XXXI

Auch wenn es z.B im juristischen Sinne Beweisfotos und Aufnahmen
gibt, die als Beleg der Wirklichkeit gelten, dafiir, dass etwas statt hatte,
so ist es dies in der Differenz auf der Ebene von Person und Bild, von
Wirklichkeit und Bild nicht, weil das Bild nur ein gefertigter Aus-
schnitt von etwas ist. Etwas, das dem Leben an sich dusserlich ist. Und
nicht selten sind die Bilder als »Beweise« nur Dienstboten der Kon-
struktionen einer Erzihlung, d.h. sie sind Ausschnitte, die in eine ge-
wisse Ordnung gebracht werden miissen, durch allerlei Worte und
Uberredungen, um, wie der Film, sinnvolle Zeugen, Bilder zu sein, eine
Erzihlung zu konstruieren. Jene Konstruktion durch Bilder ist wieder-
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um eine weitere Abstraktion von Wirklichkeit. Weil sie als Abstraktion
eine Form der Erzihlung tiber das Kontigente der Ereignisse, eine sin-
guldre Erzihlung tber die Vielfalt der Perspektiven setzen. Sie sind
als solche (partikularen) Ausschnitte jedoch immer vorldufig und kon-
nen jeder Zeit, durch ein anderes Beweisfoto, aus einer anderen Per-
spektive, falsifiziert, die konstruierte Erzihlung modifiziert werden.
(Thre Unhinterfragtheit generiert sich nur aus ei-nem Mangel an ande-
ren Bildern.) Aber es gibt auch einen umgekehrten Effekt: je mehr
Bilder es gibt, desto stirker 16st sich alles, 16st sich Sinn, auf.

XXXII

Das Bild ist eine Funktion und kein Gegenstand.
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Il

Das Bild ist der Anlass
zur Zerlegung

I

Das Reale ist das Feld der Bilder. Acker aus dem die Bilder sich fur-
chen. Mit dem Pflug, dem Messer. Das Bild bereitet den Boden nicht
vor, es etabliert sein Feld im Akt des Heausschneidens. Es beendet die
Moglichkeiten und Differenzen, das bedeutet schneiden. Entscheiden
was innerhalb und ausserhalb der Grenze liegt, die gezogen wird. Zu
entscheiden, was Wert ist ins Bild zu fallen, was vom Fallbei der Gren-
ze herausgerissen und was von ihm zerteilt wird. Die Wurzeln, die im
Feld liegen zu kappen, ein Ende zu setzen fiir das, was sein kann und
bestimmen, was war und sich erhilt. Der Boden ist geteilt, die Verhilt-
nisse gesetzt, das Urteil gefillt. Uber dem Feld, dem Boden erhebt sich
das Bild und markiert das Reale als Grab, als Schacht und Furche der
Abwesenheit. Es erhebt sich in der Negation, dem Schnitt, der Bewe-
gung des Messers. In diesem Schnitt fundiert und bestitigt es die Ab-
wesenheit des Herausgeschnittenen, auf dem seine Anwesenheit be-
ruht.

35



II

Eine »Welt« ist eben, was in keinem
seiner Augenblicke abschlieflend
qualifiziert werden kann.

Hans Blumenberg

Den Vorgang der Fabrikation der Bilder, aus dem Fluss des Realen, aus
dem unerschoptbaren Gesamtzusammenhang der Welt, einen Moment
zu isolieren, muss sich vorgestellt werden, wie einen Gewaltakt. Pl6tz-
lich, wie eine Explosion, wie eine Implosion, wie ein Riss und ein Zer-
reissen: mit Gewalt zerstdubt der Zusammenhang, das endlose Gefiige
in einem lokalisierten Stillstand. Alles reisst ab, um im Bild zu ersti-
cken. Wie ein willentlich herbeigefihrter Unfall. Wie der Moment des
Todes ohne ein vorheriges Sterben. Par force wird heraus gebrochen
aus dem Verlauf und so erst das Datum gesetzt, welches das Bild vor-
stellt. Aus der Unabschliefbarkeit der Bewegungen wird ein Bild ge-

macht.

I11

sie toten, was sie objektivieren, indem sie es der Unmittelbar-
keit seines Lebens entreiflen. Thr eigenes Leben zehrt vom

Tod.
Theodor W. Adorno

Das Bild ist das Ergebnis einer Operation. Mit dem Skalpell Heraus-
geschnittenes. Es ist Aus-Schnitt und Reduktion. Re-ducere. Zurtick-
Ziehen, wie eine Hand, die eine Klinge ansetzt und im gewaltsamen
Rickzug den Spalt einer Wunde aufreisst und in jener Bewegung et-
was hervorbringt, indem es zerlegt, indem es Bestimmtheit setzt und
einen Unterschied einfithrt. — Wie der Metzger aus dem Fleisch eine
Keule heraus trennt, den Korper teilt, um aus dem Wesen Fleisch zu
erzeugen. — Es dringt ins Wirkliche ein, um aus ihm zu sezieren, in
einem Akt der Vivisektion. Das Partikulare, Abstrakte, das am Ende
seiner Operation steht, als das natiirliche Zeugnis, als einen Moment
dessen auszugeben, eine Einheit mit Gewalt zu konstituieren, die vor-
her nicht existierte. Das Blut gerinnt und das Bild entsteht. Als jene
Waunde, als jenes Trauma hat es sich in die Welt gesetzt.
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v

Die Zerstiickelung des Lebens in Bilder pro Sekunde, fiinfundzwanzig
Zerteilungen und Tode pro Sekunde, setzt die Kamera mit einer Klinge
gleich, welche Leben zerschneidet in Momente. Die Material einer
Ansammlung von Bildern werden, die es aus der Wirklichkeit heraus-
geschilt hat. Die abgezogene Haut vom Korper des Realen. Ein Ar-
chiv-Apparat des Lebens, das als Einmagaziniertes beginnt das Leben
als faktische Erscheinung zu regieren. Was als Bild erscheint, dem be-
ginnt das Leben entsprechen zu miissen.

\%

Das Bewegt-Bild beruht auf der schnellen Abfolge der Bilder. Das Bild
des Films erscheint nur, weil die Einzelbilder verschwinden. D.h. weil
sie verbraucht werden. Das bedeutet aber auch, dass stindig neue Bil-
der nachgeschaufelt werden missen. Das Film-Bild existiert nur solan-
ge aufgel6st wird. Es produziert Sinn nur solange es Bilder verbraucht,
solange es Bilder, Verduflerungen von Menschen, verheizt. Es kann die
Lust seines Bildes nur aufrechterhalten in einer stindigen Bewegung
der Negation. Die Zerlegung die es voraussetzt, vergiitet es mit dem
schonungslosen Verbrauch dessen, was zuvor ins Einzelbild verding-
licht wurde. Und gibt dabei zuriick, eine in Ausléschung aufgegangene
Geste, das Gespenst einer Bewegung, die immer provisorisch, immer
vorldufig bleibt. Die immer nur erscheint, solange die Auflésung wie-
derholt wird. Endet die Wiederholungsleistung, die Ausloschung der

Einzelmomente, zerstiubt das Gespenst seines Bildes.

VI

Der Film ist das Kalkiil der Maschine. Er ist das Fliefband, das Ma-
schinengewehr der Implosionen. Wenn jedes Bild ein Schnitt ist, dann
ist der Film das Massaker.

VII

Jedes Bild ist ein voyeuristisches, weil es den Betrachter von der Ver-
antwortung fir seinen geworfenen Blick befreit. Von vornherein ist der
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Blick des Anderen kaschiert, abgedeckt, verdunkelt. Keiner muss Re-
chenschaft vor dem Gegenstand des Bildes ablegen. Er kann es sich
unverhohlen ansehen. — Das unterstreicht die Verdinglichung, die das
Bild mit seinem Gegenstand betreibt. Die Vermitteltheit hat es zum
rechenschaftslosen Gebrauch freigegeben. — Zugleich macht das Bild
zum Titer, denn es stimmt der Blickende im visuellen Gebrauch, im
Verbrauch der Bilder, den Bedingungen ihres Entstehens und dem, was
sie mit ihrem Gegenstand treiben zu. Die Bilder haben das Sehen zu ei-
nem konstanten Akt der Gewalt gemacht.
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»Die Wiederholung
scheidet die Kraft,

die Priasenz und das Leben
von sich selbst.
Diese Scheidung ist
die okonomische und
berechnende Geste
dessen, was sich aufschiebt
um sich aufzubewahren,
dessen, was die
Verausgabung vorenthiilt

und der Angst nachgibt.«

Jacques Derrida
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VIII

ein Tempel, d.h. fiir die Romer ein heiliger Raum, ein durch
den Stab des Auguren in den Himmel geschnittener Aus-
schnitt.

Jean-Luc Nancy

Das Bild ist immer Instrument einer Macht. Setzung, die sich entge-
gen das Verschwinden behauptet, die, gegen das Spiel des Lebens und
des Todes, sein eigenes Spiel aufrichtet. So wie die Macht ihr Antlitz
auf die Miinze prigt und sie im ganzen Reich verteilt, um sich zu fun-
dieren, jedem seinem Blick auszusetzen. So wie die Statue im Tempel
die Bewegungen der Einzelnen im heiligen Ritus organisiert und ihre
Blicke und Begierden, Hoffnungen, ihre Kérper in ihren Auﬁerungen
unter das Abwesende, unter eine nichtmenschliche Gewalt figt. Am
Bild ist nichts Erhabenes. Es verteilt die Kérper im Raum, misst und
regelt sie. Es organisiert Leben in seiner eigenen ikonographischen
Okonomie. Wihrend die Kérper sich so unter ihm organisieren und
ihre Auﬁerungen und Ausformungen, ihre Energie und ihr endliches
Reservoir an Atem und Liebe abtreten, auf diese Weise alles Verlieren,
weil sie sich unter jenem entduflern, hat jenes nichts zu verlieren. Es
kann nur gewinnen.

IX

Der Ritus selbst ist eine Verbildlichung, Verdinglichung der Bewegun-
gen. Die Wiederholung der Gesten und Ginge, der Auféerungen und
des Schweigens. Er beendet ihre Vielfalt und ersetzt sie, durch eine
Okonomie der immer gleichen Gesten, Wiederholungen zu Gunsten
eines Abwesenden, dem das Endliche sich verschuldet sieht. So dass
sich seine Bewegungen und Auferungen im Aufschub erschépfen,
abstrakt werden, um die Anwesenheit eines ihm fremden, durch den
eigenen Korper, aufrecht zu erhalten. Das sie aufrecht erhalten in ihrer

Verduflerung, im Opfer ihrer Auﬁerungen und Kérper.

X

Aus gutem Grund verbot es sich Bilder vom »einen« Gott zu machen.
Denn es wire die Einschrinkung Gottes selbst gewesen. Bilder redu-
zieren, sie nageln fest. Und als man sich tiber eine List erlauben durfte
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wenigstens von seinem Sohn sich ein Bild zu machen, rammte man ihn
ans Kreuz und trieb ihm Nigel in die Glieder. Und man wiederholte
das Bild des so Gekreuzigten, dass es in jeder Stube hing und als ewi-
ges Martyrium seiner in jedem Zimmer sich aufrecht erhielt. In diesem
Sinne ist er niemals gestorben, sondern wird noch immer geopfert.
Gott wusste wohl, warum er das Gebot ausgab, dass sich ein Bild, ge-
schweige denn Bilder, von ihm verboten. Weil ein Bild immer, d.h. endlos,
seinen Gegenstand opfert.

XI

Das Bild kommuniziert nicht. Es befiehlt. Die Informationen fliessen
nur in eine Richtung, sie fliessen zu uns. Wer versucht mit einem Bild
zu sprechen oder zu verhandeln, macht sich licherlich. Er gilt als ver-
riickt. Nicht weil die Bilder nicht zu uns sprichen, sondern weil er eine
Antwort erwartet. Ein Befehl aber ist Sprechen unter Ausschluss von
Kommunikation. Das Sprechen des Anderen ist darin von vornherein
ausgeldscht. Und so gewdhnt man sich, in der Rezeption der Bilder, an
die Abwesenheit des eigenen Wortes. Doch die Bilder héren nicht auf
zu befehlen. Sie wiederholen unaufhérlich ihre Botschaft. Bis man sie
einstromen lisst, ohne sich noch Gedanken zu machen. Bis man sich
ihnen endlich im Schweigen unterworfen hat, ihnen widerspruchslos
gestattet in der Wahrnehmung ihren Raum einzunehmen. — Die Fra-
ge ist vielmehr: wie soll man im Gebrill der Bilder, in ihrem Kom-
mando nicht verriickt werden? Wie nicht vor den Bildern zusammen-
brechen im stammelnden Schweigen und verzehrenden Trinen?

XII

Dafiir wurden Bilder vielleicht einmal gemacht: als Gegenstand zur
Gelegenheit eines Abarbeitens, einer Marter. Einer Anwesenheit in der
Wiederholung Raum zu geben, die trotz allem nichts weiter ist, als die
Abwesenheit der Antwort, jene aber immer aufschiebt, verspricht.

XII1

Der Ké6nig braucht das Bild, um sich zu zeigen. Um da zu sein, wenn er
nicht da ist. Damit seine Vasallen nicht vergessen, wer der Konig ist.
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Damit sie seinem Blick ausgesetzt sind, auch wenn er nicht anwesend
ist. Er braucht das Bild, um sich zu verdoppeln. Um an mehr als einem
Ort zu erscheinen. Um mehr Raum einzunehmen, mehr Raum zu er-
greifen. Er braucht das Bild, um sich zu vervielfiltigen. Wie ein Virus
die Rdume zu besetzen und sich selbst zu behaupten. — Und eines
Tages, im Angesicht all der Bilder, die er von sich hat produzieren las-
sen, passiert es vielleicht, dass er auf die Strasse tritt, seine Macht zu
geniessen und die Leute ihn nicht erkennen. Thm nicht glauben, dass er
der Konig sei, weil die Bilder dem Konig viel dhnlicher sind, als der
Ko6nig den Bildern. Weil die Bilder der getreuere Konig zu sein schei-
nen. Der Kénig sich langsam unter den Bildern aufgelost hat, seinen
Korper einbufite.

XIvV

Fir die Bilder gelten die selben Strategien wie fiir das Militir oder den
Krieg. Man erobert den Raum durch Prisenz, man durchfurcht den
Raum, um sich zu behaupten. Am liebsten den Ganzen oder wie ein
Virus in den Ecken und Hauseingingen, in den Héhlen und Griben.
Es geht um Persistenz im Raum. Raum den man auf Kosten von je-
mand anderem erobert. Einnimmt, um die, von denen man den Raum
abgezogen hat, zu beherrschen, ihre Hoheit im Raum, die Freiziigigkeit
ihrer Bewegungen und Regungen einzuschrinken.

Xv

Die Bilder okkupieren den Raum, den physischen ebenso wie den der
Wahrnehmung, d.h. unser Bewusstsein. Ein Leben ohne sie ist unvor-
stellbar geworden, so sehr haben sie die Welt eingenommen, so ausge-
prigt sind wir an ihnen und sie an und in uns. Sie besetzen die Riume
und schliefen uns, unsere Korper an diesen aus. Wo ein Bild sich den
Raum nimmt, da kann kein Kérper mehr sein. Ich kann nicht an den
Bildern vortiber gehen, ohne dass sie den Raum, den sie besetzen, mir
zugleich abringen, mir ihren Korper, seine Zeichen, als Vergleich mei-
nem eigenen vorhalten. Und mir den Raum, im Bewusstsein oder im
Realen, dabei vorenthalten. Die Bilder konkurrieren mit meinem Kor-
per, mit meinem Wahrnehmungsraum, so wie der Lirm mit dem Kor-
per meiner Stimme konkurriert, mit dem Bewusstsein und der Kon-
zentration, der Konsistenz und Kontinuitit meiner Gedanken, meines
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Denkens. Es usurpiert den Raum. Raum, an dem sodann kein Leben
mehr sein kann. Wo ein Bild ist, ist kein Leben mehr. Wo ein Bild sich
etabliert, ist der Raum besetzt.

XVl

Das Bild ergreift die Macht. Die Macht ergreift das Bild. — Die Aus-
16schung ist immer am Werk, sobald das Zirkulieren der Bilder ein-
setzt. — Das Toten beginnt schon bevor Kolumbus vom Schiff steigt.

XVII

Sind die Bilder nicht nur Ausdruck einer fundamentalen Angst, son-
dern auch einer grundlegenden menschlichen Verzweiflung?

XVIII

Die Gewalt, die das Bild ermdglicht, den Zugriff auf Leben den es
gestattet, davon haben wir nur eine grobe Ahnung. Eine neue Art ihrer
kindigt sich an im Blick der Maschine, in dem Bild, das sie sich, das
der Algorithmus sich von uns macht. Die mit Markierungen und Ur-
teilen belegen, was Korper sind, Subjekte und ihre Bewegungen. An
der Grenze, am Olfeld, auf den Distributionswegen, in den Strassen. —
Es gibt keinen Ort an dem nicht, der durch das Bild gefiihrte, Krieg
herrscht. — Und: Das tote Auge der Maschine hingt immer an ande-
ren Apparaten. An der Kriegsmaschinerie oder am Geldautomaten.
Blut und Miinze. Wieder die alte Frage, wie willst du dich opfern?
Gibst du deinen Koérper oder tauscht du ihn gegen Geld? Und opferst,
zerstiickelst, zerlegst ihn derart nur auf andere Weise. Das Auge hingt
an der Kriegsmaschinerie, um besser ausfindig machen, besser zielen
und genauer vernichten zu kénnen. Die Daten werden gesammelt aus
eben demselben Grund. In diesem Ablauf ist die Kamera nur ein
Durchgangsobjekt, sie hilt den Fluss der Bilder, der Daten, aufrecht,
damit das Toéten, Aufldsen und Verwerten, durch das Produzieren von
Bildern, weitergehen kann. Damit die Raketen treffen und der Verkehr
weitestgehend ungestdrt lduft. Es zirkuliert, weil es die Bilder gibt, weil
es die Miinze gibt. Es, d.h. die K6rper. Aber die Bilder haben Konse-

quenzen. So oder so, sie wenden sich immer zurtick auf die Koérper.
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Zuerst auf jene am Rand, die nicht in den Blick geraten oder aus ihm
gehalten werden sollen, sodann alle anderen. Nichts garantiert, dass es
nicht ein Bild gibt, ein Bild im Moment entwickelt wird, das gerade
einen Selbst als Motiv der Ausléschung entdeckt.

XIX

Es gibt keinen Fluss der Bilder. Nur abgehackte Momente, nur Salven.
Das Zerstiickelte der Bilder generiert keinen gemeinsamen Korper.
Das Bild suggeriert in der rezeptiven Uberﬂutung nur den Anschein
eines solchen. Es liefert erst recht keine Synthese (Erlésung und Be-
deutung) fiir, keine Gemeinschaft (einen gemeinsamen Koérper) mit
dem Subjekt. Die Bilder fligen sich auf der Ebene des Realen niemals
zusammen. Sie bleiben dort Fetzen der Zersprengung, zerlegte Glieder.

Das Bild hat mit dem Realen
nichts zu schaffen als es
abzuschaffen, sich an seine
Stelle zu setzen.

XX

Das Bild leugnet die Realitit der Kérper. Aber letzten Endes haben wir
nichts, womit wir einstehen als unsere Kérper. Wir handeln mit Einge-
bildetem, aber bezahlen stets mit unserem Leib. Daher der Zusam-
menhang vom Bilder Machen und dem Akt des Opferns. — Daran
dndert auch nichts, dass es das reine Reale oder den reinen Kérper gar
nicht gibt (in einer Gesellschaft gar nicht geben kann, da ein jeder in
Bild- und Begriffswelten hineingeboren, in Sprache und Bildsprache
und ihren impliziten Urteilen erzogen, er-wachsen wird). Die Korper
sind schon immer von Bildern (und Begriffen) durchzogen, sie sind auf
einer bestimmten Ebene gar nicht voneinander trennbar. Aber Leben
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konstituiert sich als Kérper und jede Verduflerung dessen operiert mit
diesem. Ohne Koérper kein Bild.

XXI

Folgende Szene: Bei einem Bankiiberfall hilt einer der Bankriuber
dem Filialleiter ein Bild seiner Familie vors Gesicht, offensichtlich aus
sozialen Netzwerken, Archiv der Kommunikation, herausgezogen, als
Druckmittel den Safe zu 6ffnen. Er schweigt und fligt sich. Die Geste
bedeutet: beuge dich meinem Willen oder die Kérper werden ver-
schwinden. — Bilder exponieren, sie stellen das Subjekt heraus. Durch
Bilder wird es sichtbar, wird es angreifbar und verletzlich, wird es er-
pressbar. Es ist verfiigbar geworden fiir etwas. Es ist moglich geworden
auszumachen und anzudrohen, sich seiner zu bedienen. Gibt es ein
Bild, gibt es potentiellen Zugriff. Was als Bild erscheint, steht schon auf
dem Spiel.

XXII

Ins Bild wenden, sichtbar machen, heisst immer zugleich fir die Ver-
nichtung vorbereiten. Die Kamera ist ein Fokus-Apparat, ein ins Visier
nehmen, ein Zielen. — Billigerweise denke man an die Drohne oder
den Satellit, an den Ausweis oder den Stalker. Aber auch an die Mona
Lisa, das Anvisieren einer bestimmten Weiblichkeit, einer bestimmten
Schénheit. Die sich alsdann Raum nimmt, gegeniiber den Kérpern
behauptet, an der sie gemessen werden. — Das, was man sehen kann,
lisst sich ergreifen, verfolgen, téten. Oder: das, was man ins Bild ge-
wendet hat, das hat man schon erledigt.
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XXIII

Vielleicht zeichnet der Mensch der Steinzeit das Elentier nur
darum so unvergleichlich,

weil die Hand, die den Stift fithrte, sich

noch des Bogens erinnert, mit

dem sie das Tier erlegt hat.

Walter Benjamin

So, wie das Bild ins Visier nimmt, indem es identifizierbar macht, so
macht es der Begriff, etwa in Begriffen wie dem der »Rasse« oder in der
Konstruktion von Symptomen. So wie die Wissenschaften im Sam-
meln von Daten aller Art die Konstruktion von Bildern betreiben, mit
dem sich »etwas als etwas« ausmachen lisst. Wie die Soziologie durch
die Abstraktion der Bewegungen, der Aussagen und Verhaltensweisen,
Gruppen und Muster zur Identifikation produzieren. Wie jegliches
Sammeln von Daten niemals unschuldig ist in seiner Produktion des
Anvisierens, des Ausmachens und der darin immer mit einhergehen-
den Drohung der Ausléschung. Denn was identifiziert wurde, identifi-
zierbar ward, dem kann man sich annehmen.

XXIV

Leben machen und sterben lassen
Michel Foucault

Je nachdem, was man wann, wie ins Bild tberfithrt und tber die Zeit
an Bildern akkumuliert (einmagaziniert, ins Archiv tberfihrt oder je-
nes konstituiert), bestimmt, was als Topografie, als ein Wissen er-
scheint, was fur ein Bild man sich von der Welt und den Zusammen-
hingen gemacht hat. Die Daten, die man sammelt, die Belege und Ex-
perimente, die man anstellt, die Bilder, die man anhéuft, definieren, was
erscheint und was gewusst wird. Was Problem und Herausforderung,
was Gefahr und Losung, was gesund und krank ist, was es auszulo-
schen gilt und was zu bewahren notwendig ist. Das Urteil, welches das
Bild einfiihrt, hat seine Konsequenz immer im Realen. Es gibt kein un-
schuldiges Bild.
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XXV

Das Bild ist satt. Es hat abgeschlossen mit der Welt und seinen Kor-
pern. Und gerade deswegen: Das Bild ist unersittlich. Es hort nicht auf
mit der Welt und den K6rpern abzuschliefen.

Jedes Bild ist ein geopferter Blick.

XXVI

Die Bildmaschine ist insofern objektiv, als dass alles, was vor das »Ant-
litz des Objektivs« tritt, in die Druckmaschine gerit, auf dem Bild-
schirm erscheint, in die Kanile fliefit, mit der gleichen Interesselosig-
keit goutiert wird. Es macht keinen Unterschied zwischen Personen
und Gegenstinden. Keinen zwischen Lebendem, Toten oder Anorga-
nischen. Die Kilte der technischen Gleichgiiltigkeit der Maschine, in
der sie alles in gleichem gnadenlosen Mafle zerstiickelt. Man mag das
als Objektivitdt rithmen, so keinen Unterschied vorm Leben zu ma-
chen, aber es ist nichts anderes als ein Abstraktionsvorgang. Es steht in
nichts der Gewalt einer drohnenden Maschine in einer Produktions-
halle nach, die, mit unermidlich stoischer Gleichmiitigkeit, Teile aus
dem ihr Vorgesetztem heraus stanzt. Es gibt sich nichts: Am Ende
produziert es, durch einen Akt der Gewalt, Dinge.

XXVII

Die Gleichgtiltigkeit aber, welche die technische Vermittlung auf diese
Weise in die Welt einfiihrt, etabliert sie auch im Umgang mit ihr. In-
dem sie Uberfluss produziert — Uberfluss der Bilder, der Produkte und
Waren, der Kommunikation, und als Folge dessen Uberfluss der Zirku-
lationen und der Okonomien — und die Gleichgiiltigkeit vor Leben
oder Nichtsein — die Indifferenz vor Sein tGberhaupt, die sich durch
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Abstraktion durchsetzt — routiniert als gingige Haltung und Bewe-
gung zur Gleichgiltigkeit des Einzelnen gegen anderes und Andere
tberhaupt. Die Bilder erzihlen vom Leiden unzihliger, um konsumiert
zu werden (das Liebesdrama, die Soap, die Selbstiberwindung, der
Messi, der Asoziale, die Zicke auf dem Laufsteg,...), der Ausléschung
zur Unterhaltung (wie viele gehen in Bildern tiglich drauf fiir eine gute
Story, damit am Ende einer gut dasteht) und die Kanile sind voll von
Kommunikation und Bildern in die sich andere prostituiert haben, so
dass man die Kanile wechselt im Sekundentakt und nach Laune. —
Die Bildmaschine produziert ohne Unterlass und generiert Abstrakti-
on und Uberfluss, welche die Indifferenz als Bewegung uns angewohnt.
Keiner kann in der Ubiquitit und der Verfugbarkeit des produzierten
bildlichen Leidens und Liebens, nicht auf einer grundlegenden Ebene
gleichgiiltig werden. Indifferent vor dem Verbrauch der Emotionen, der
Zeit und der Kérper Anderer.

XXVIII

Das Bild nimmt alle Blicke. Unterschiedslos. Es will alle Blicke. Es
verschlingt ohne Unterlass. So dass wir uns vor den Bildern schiitzen
missen. Vor dem Anblick, den sie dem Blick preisgeben. Vor dem
Blick, dem sie den Anblick preisgeben. Das Bild garantiert nicht den
srichtigen« Empfinger zu treffen. Es triftt alle. Es ist nicht gerichtet, es
expandiert in alle Richtungen. Das Bild ist eine Streubombe, die in den
Raum geworfen wird. Es ist Explosion der Vermittlung. Fiir uns aber
gilt, was einmal gesehen wurde, kann nicht ungesehen gemacht werden.
Das Gesehene schreibt sich in den Kérper, der wir sind, ein. Die Ge-
walt, welche die Bilder ausiiben, kann nicht zurtickgenommen werden.
Es ist nichts unschuldiges an ihnen. An dem, was uns im Anblick des
Bildes an Sehen widerfuhr, kann sich nur abgearbeitet werden. Es gibt
Bilder, von denen wir uns nicht zu erholen vermogen. Es gibt Bilder,
vor denen wir unsere Kinder zu schiitzen besorgt sind. Die eigentliche
Gewalt des Bildes aber macht sich nicht an seinem Inhalt fest, sondern
an seiner Form, an der Erscheinungsform des Bildes. Auch das »scho-
ne« Bild ist eine solche Streubombe.
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XXIX

Das Bild sendet unablissig, gibt ohne Unterlass. Es kennt kein Ende.
Keine Grenze. Es wartet nur darauf die Blicke zu fassen. Sich zu wie-
derholen. In seiner Iteration die Riume zu tiberschreiben. Seine Zeit
ist immerfort. Es lauert mit Geduld. Thm ist gleich welcher Blick es
erfasst, wen es im Blicken ergreift. Es ist anspruchslos oder es erhebt
Anspruch auf jeden Blick, es tendiert zu allen Blicken, strebt dazu sich
allgemein zu machen. Das Bild erfasst jeden, d.h. es macht keinen Un-
terschied.

XXX

Die Differenzen, das Midandern und Entfalten der Gedanken, der Ge-
sprache fasst das Bild in seine Fliessrichtung. Die Strdme enden und
sie enden im Bild. Strome und Leben. In seiner Reduktion fiihrt es die
Blicke, in seinem Rickzug regelt es, was es ergreift. Das Bild reduziert
die Richtungen auf ein Singular, die Blicke richten sich auf das Bild, es
sammelt und bildet ein Zentrum. Der Horizont verengt sich. Doppelte
Reduktion: Der Erscheinungen, der Differenzen. Es zerstreut, indem es
sammelt. Es planiert das Gelinde. Wiederum versteinernd. Es be-
schleunigt — nicht zuletzt die Auflésung. Es sekundiert das Zentrum.
Die Struktur einer bestimmten Kraft. Deshalb streiten der Kénig und
die Kirche um die Hoheit des Bildes. Die Michte im Allgemeinen.

XXXI

Es gibt und gibt nicht zuriick. Ein verdunkelter Spiegel der strahlt. Es
gibt, indem es verschlingt, indem es nimmt. Den Kérper, die Aufmerk-
sambkeit, den Geist. Indem es sich einschreibt. Es gibt nicht, es fihrt
(aus) und etabliert. Es willzt seine Prisenz tber das Gegenwirtige. Ex-
plosion und Implosion, Offnung und Schliefung.

XXXII

Das Bild ist eine Oﬁnung und gleichsam ein Verschlieflen. Eine schor-
fige Wunde, die ndsst.
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XXXIII

Ein Bild oder die Konstanz der Bilder vermag einen Menschen zu bre-
chen. Vermag ihn zur Negation seiner selbst oder der Negation von
Anderen zu fiihren. Seine Wirklichkeit zu schlieflen, in die immer glei-
che Wiederholung der Negationen. Dass er an sich das Messer ansetzt
oder im Erbrechen implodiert. Dass er explodieren will, in Fetzen auf-
zugehen und andere zu zerlegen oder die Gerite in die Menschen und
Gebiude treibt. So gibt es plotzlich Griinde Menschen fir Bilder zu
opfern. Und man antwortet dem Schrecken, welches dabei produziert
wird, mit der gleichen Strategie: man opfert Menschen, um Bilder zu
erhalten oder sie von der Erde zu wischen.

XXXIV

So scheint freilich das Nichtseiende mit dem Seienden ver-
flochten zu sein

Platon

Versprechen: das Bild steht ein fir das, was nicht ist, aber einmal sein
soll. Es verspricht, indem es ankiindigt im Bild, in ihm verkérpert, was
sein wird. — Wie schon wirst du sein! Wie reich wirst du sein! Wie
gerettet wirst du sein! Wie vollstindig eins mit dir selbst wirst du sein!
Wie unverletzlich und befreit vom Tode! Wie entspannt, wie klar, wie
rein, usw. — Es ist vorstellig fiir das Versprochene. Es ist der, im Vor-
schieben des Bildes, im Voraus geleistete Aufschub. Statt des Verspro-
chenen gibt es erst ein mal das Vorgeschobene. Es ist, also muss auch
das Nichtseiende bald sein, muss tiberhaupt méglich sein, da es sich
versprechen /issz. Es erfiillt im Vorschub jedoch nur dieses Nichtsein.
Indem es sich selbst behauptet, behauptet es das Nichts, wihrend es als
Konkretes ist. — Das Vorgeschobene, als das Sein des Nichtseins, steht
zugleich fir sich selbst. — Seine Vorhandenheit fundiert die Abwesen-
heit des Versprochenen. Erst wenn das Bild nicht ist, 16st es das Ver-
sprochene ein, wenn jenes an seine Stelle, in den Raum tritt. Aber das
Bild verschwindet nicht. Es weist {iber sich hinaus, aber niemals hort es
auf zu verweisen. Es wiederholt sein Nichtsein, seine Produktion der
Negation. Es hat kein Interesse zu verschwinden. Es wurde nur ge-
macht, um den Aufschub und den Vorschub zu leisten. Das Bild ver-
korpert die unabschliessbare Okonomie, den Kredit fiir das am Lau-
fen-Halten des Flusses, nicht sein Ende. Wo die Bilder sind, reisst die
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Zirkulation der Koérper nicht ab. Das Versprechen (des Bildes) ist nur
die Rechtfertigung den Verbrauch der Korper aufrecht zu erhalten. In
der Religion, im Ritus, im Krieg, im »Schéneng, in der Werbung, etc.

XXXV

Die Quelle ist endlich, sie versiegt. Was sendet/ spendet unablissig?

XXXVI

Man schiebt vor die Einlésung Bilder, um die Begierden aufzusaugen
und die Bewegungen zu erhalten, unter die Bilder, unter das Verspre-
chen zu zerstreuen, ohne gendtigt zu sein, die Sache wirklich erfillen
zu miissen. Man hilt auf Distanz durch das Bild. Und die Regungen
werden gebunden an die Nicht-Erfiillung, an das Ungefihrlichsein,
dass sich die Begierden niemals wirklich einlésen und behaupten. Die
Bilder als Zerstreuer, als Auflosung der Begierden, verséhnen jene mit
ihrem Nichtsein. Die Konsequenz des Verlangens zerstdubt im Vor-
schub, den das Bild leistet, es kommt nicht mehr dazu sich geltend zu
machen. Das Bild ist ein dunkler Schacht, der die Begierden auflost,
Leben verdringt.

XXXVII

Versprechen dessen, was nicht zu haben ist. Nur in der Simulation,
dem konstanten Aufschub zu erhalten. Was erscheint verspricht sich
im Leben zu haben zu sein. Wer aber das Versprechen einfordert,
scheitert an der Unwirklichkeit dessen. Das Bild oder der Einfordernde
zerschellt. — Aber auch dieses Zerbrechen lisst sich als Bild noch
vermarkten. (Es gibt ganze Fernsehsender, die daraus Kapital

schlagen.)

XXXVIII

Das Resprisentierte ist nur reprisentiert, d.h. nur anwesend unter der
Abwesenheit seiner selbst. Es bleibt auf wesentliche Weise unbe-
stimmt, es ist nie ganz. So etabliert sich unter dem Bild ein Leben der
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Abwesenheit, der Vorliufigkeit. Abwesenheit als Raum, in dem gelebt
wird— Ein bestindiger Verlust, ein fortwihrendes Hineinragen in
Unbestimmtheit. — Gewodhnt an die Abwesenheit, dem Umgang mit
den Dingen unter Ausschaltung der Notwendigkeit ihrer Gegenwart.
Und der Notwendigkeit ihrer Konsequenzen.

XXXIX

Das Bild oder die Reprisentation setzt Abwesenheit ins Spiel. Sie be-
ruht auf der Erhaltung ihrer Anwesenheit als Abwesenbeit des Repri-
sentierten. In gewisser Weise ist sie immer darauf angewiesen, dass
jenes niemals in Erscheinung tritt und das Versprechen des Bildes ob-
solet werden ldsst. Auf ihrer Seite kommt ihr die Unbestimmtheit, die
es einfithrt, zupass. Denn es spendet die Liicke an dem ein Verlangen
sich abarbeiten kann, ohne jemals stillbar zu sein. Das Bild kann nur
versprechen. Es 16st niemals etwas ein. So etabliert es die Wiederho-
lung der Strome und Bewegungen. Die Reproduktion der Bilder, die
Reproduktion ihres Konsums.

XL

Es wird immer gereicht was nicht zu haben ist, um sich auf das Nicht-
haben einzuiiben, aufs Vorlaufige.

XLI

Re-prisentation. Das iterative Moment steckt in der Vorsilbe. Das Bre-
chen der Unmittelbarkeit, das Reprisentierte stellt sich heraus und
etabliert sich tber seine Wiederholung durch die Zeit. Es hilt seine
Prisenz aufrecht. So ist es qua der Wiederholung aus der Zeit und der
Unmittelbarkeit herausgetreten. Es hilt, indem es wiederholt und darin
sein Vergehen aufschiebt. Seine Existenz is# eine endlose Wiederho-
lung. Der in jedem Moment wieder ausgefithrte Akt der Gewalt.
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XLII

Das Bild ist nicht starr. Es ist die unentwegte Einschreibung in die
Kérper. Eine Einschreibung, die mit Zeichen tbersit. Die Kérper zu
kennzeichnen, zum Triger von Zeichen, zu einer Oberfliche zu ma-
chen. Die zeichnet mit Urteilen, einreiht in Werturteile, die Klinge
schwingt und die Konsequenz der Bearbeitung, der Zerteilung, der
Auflosung einfordert. (Was ist gesund, was krank, was schon, was fit,
usw.). Das Bild lisst die Korper nur noch unter Einschreibung ihrer
Auflésung, unter seiner Einschreibung erscheinen. Unter dem Ver-
gleich, der Prisenz und der Konkurrenz zum Kérper. Das Bild opfert
die Korper unentwegt.

XLIII

Das Bild ist ein Verfahren der Beschleunigung. Wie jede Vermittlung
tberbriickt es eine Distanz, eine Differenz zu Gunsten einer ange-
nommenen Unmittelbarkeit, die Festigung einer Distanz, die sich ver-
gisst. Konstruktionsleistung und Gewalt, die darunter statt haben,
blenden sich aus. Erst recht im Uberfluss der Bildware und der Be-
schleunigung des am Auge Vorbeiziehenden.

XLIV

Das Bild setzt sich an die Stelle unseres Kérpers. Es vereinnahmt die
Zeit und die Bewegungen, es frisst unsere Aufmerksamkeit und unsere
Zeit. Es kann Jinger und es kann schneller. Dauer und Beschleunigung
sind die, durch Abstraktion gesetzten Effekte, denen es huldigt. Es hat
unsere Wahrnehmung zerteilt, indem es sich zwischen uns und jene
schob. Uns zerteilt, indem es sich zwischen unsere Kérper schob.

Das Bild gibt Kunde und kiindigt an solange es ist.
Es kennt kein Ende seiner Bewegungen,
nur das Ende des Konkreten.
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XLV

Das Bild zerteilt den Menschen, wie das Mikroskop die Organe in
Zellen zerteilt. Wie die Informationstechnologie die Kommunikation,
das Sprechen des Menschen zerteilt, wie die Fotografie und der Kine-
matograph die Erinnerung und das Sehen des Menschen zerteilen.

XLVI

Das Bild bewiltigt, indem es sich einverleibt. Was als Bild erscheint,
verlisst die Okonomie des Bildes nicht mehr. Man hat es erledigt. So
dann lisst es sich ohne Furcht betrachten und als Anlass des Genie-
fRens nutzen. Die Sache verschwindet, der Genuss erscheint. Ein Fres-
sen. Man verleibt es sich ein. Ein weiteres mal/ Mahl. Zugleich, man
muss nicht verdauen, oder anders: es dndert sich nichts. Man erspart
sich jede Konsequenz. Wiederum anders: alles bleibt beim Alten. With-
rend sich alles (Bild, Strom der Bilder) unablissig wiederholt.

XLVII

Das Bild hat sich an die Technik gebunden, die Technik kann nicht
mehr ohne das Bild. Um sich versammelt es die Schaltkreise, sich iiber-
all zu zeigen. Jedes Gerit ein weiterer Kanal, Pforte fiir die Stréme, der
die Zirkulation erweitert, der einsaugt und ausspuckt. Transformator
von Sein in Abstraktion. Umpumpwerk der Gesten und Auféerungen.
Eine Produktionsstitte der Nichtproduktion. Ein Spiegel an dem man
nicht vorbeikommt, der jedoch kein Selbst zurtick wirft. Maschine der
Erscheinungen.

XLVIII

Das Bild produziert Bilder. Es ertriumt neue Bilder und Bilder die auf
ihm aufbauen. Es hat Hunger auf sich selbst. Dazu braucht es, wie alles
Abstrakte, das Konkrete, um sich zu reproduzieren. Denn es gibt kein
Bild des Bildes, keine Abstraktion der Abstraktion, nur Abstraktes. Es

gibt immer nur Bilder von uns.
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XLIX

Das Bild hilt das, was einmal Leben war, in der Prisenz. Lisst es ewig
wiederkehren. Wiederkehren als das nicht mehr Lebendige, nicht mehr
zum Bereich des Lebens Gehorende, das sich im Leben hilt. Das in
der immer gleichen Bewegung seiner eigenen Wiederholung erscheint.
Es kehrt immer wieder als jenes nun Untote.

L

Die engstirnige Wiederholung ist das gnadenlose Moment an den Bil-
dern, versklavt zur immer selben Bewegung, die sie auf diejenigen, die
mit ihnen umzugehen haben, zurtick wilzen. Die sie in unsere Kérper
hineinziehen, indem sie uns ihre Erscheinung diktieren, unsere Wahr-
nehmung und unsere Zeit bestimmen. Die Bilder kénnen sich nicht
anpassen, sie reproduzieren die Erscheinungen und Bewegungen, Dy-
namiken die ihnen eigen sind. Wir passen uns immer den Bildern an.

LI

Sobald es ein Bild gibt, einen Begriff von etwas, erscheint die Differenz
zu jenen als Storung. Was sich anders dussert, andersartig erscheint als
sein Bild, dessen Verhalten erscheint als abweichend. Seine Auﬁerung
erscheint als negativum. — Das Bild, als die Identitdt der Wiederho-
lung, unterlduft die Moglichkeit (zu sein). Als jene belegt sie Leben
mit dem Zeichen des Makels, der Negation.

LII

Friher musste der Konig sterben, damit er seinen Platz rdumte fur
einen neuen Ko6nig. Heute reicht es, wenn seine Bilder verschwinden.
Der Tod und der Abbruch der Bilder sind ein und dasselbe. Dahinter
steckt, dass die Bilder schon den Tod, die Auflésung vollziehen. Die
Qualitit eines Bildes definiert sich eben durch den Grad seiner imma-
nenten Auflésung (des Sujets). Das ist der Charakter seiner neuen
»Realitite.
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LIII

In einer Gesellschaft aber, in der das Bild nicht das Ereignis ist, das
Moment weniger, gut situierter, die bei Gelegenheiten in kleinem Kreis
davor auf und ab schreiten, das Ritual einer Macht, sondern in der es
ubiquitir zu jeder Zeit vielfach anwesend ist, es Wirklichkeit mitbe-
grindet und bestimmt, tritt es in Konkurrenz zu allem was isz. Leben
muss sich am Bild messen lassen. Jedoch der Mensch lisst sich nur
tiber eine Arbeitsleistung mit dem Allgemeinen des Bildes versdhnen,
mit der Idealitit, welche Bilder als Masstab eingefithrt haben. Das
kann er aber nur, indem er sich dem Bild gleich macht. In Aufschiiben
und Korrekturen des Differenten an sich selbst, an den Momenten an
ihm, die ihn zum Besonderen machen im Gegensatz zu einem Allge-
meinen.

LIV

das Weniger-wahrnehmen-Miissen tritt ganz in den Dienst des
Mehbr-wahrnehmen-Konnens.

Hans Blumenberg

Abstraktion ist Explosion. Die Reduktion der Unterschiede ermdéglicht
den erhohten Konsum des so Abstrahierten. Es wird nicht jedesmal
notwendig zu fragen, was das ist, das Verhiltnis neuerdings zu kliren.
— Diese Reduktion, dieses nicht-thematisch-werden-Missen ist zu-
gleich eine Aufldsung des Sprechens, des Denkens. — Man hat es be-
reits bewiltigt und kann sich mit anderem »beschiftigen«. Die Stréme
und Eindricke verengen sich, aber in dieser Enge 6ftnet sich der Kanal
sich einzuverleiben. Die Abstraktion steigert so die Konsumierbarkeit
des Abstrahierten und gibt in jener Ersparnis an Zeit, an Leistung, den
Raum noch mehr zu abstrahieren oder sich einzuverleiben.

LV

Einst gab es den Konig. Er stanzte sein Konterfei in Goldstiicke und
machte sie zu Miinzen. Er machte sich zum Bild. Legte sich Insignien
an und warf seine Gesten und seine Worte in ritualisierte Bewegungen.
Er sprach nicht, er verkiindete. Er sendete nur in eine Richtung. Er
verteilte Urteile. Sein Korper ging auf in dem abstrakten Koérper des
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Kénigs von Gottes Gnaden. Er war kein Mensch mehr, er war nur das
Bild der géttlichen Herrschaft auf Erden. Starb sein Korper, so trat der
nichste Kérper an in die Funktion des Konigs, jenes Bildes, einzuge-
hen. Der Konig ist tot. Lange lebe der Konig. Als Bild, als Funktion,
erhielt sich der Konig, durch den Verbrauch der Kérper, die sich zum
Kénig machen liefen. Bei der Funktion, beim Bild, wie bei der Ma-
schine, bleibt die Bewegung die selbe, nur ihr Inhalt, die Variablen, das
Besondere indert sich. d.h. das was bewegt, zerlegt, verarbeitet
wird. Heute sind wir alle Konige.

LVI

So wie das Bild immerfort verspricht, so konsequent droht es.

LvVIl

Das Bild hat keinen Ort, es nimmt sich Raum. Es produziert nicht, es
ist an der Welt im klassischen Sinne nicht interessiert. Statt dessen
expandiert es. Mit jedem Bild verschiebt sich die Grenze. Das Bild
gehort dem Geist des Kolonialismus zu. Es kennt nur das Wachstum.
Es gibt kein zufriedenes Bild. Es wiire ein Gott. Kein Bild dagegen ist
gesittigt. Es braucht Bilder, um sich tber die Zeit zu erhalten. Um die
Riume besetzt zu halten. Es braucht mehr Bilder, um die Zeit besetzt
zu halten.

LVIII
Alles was sendet, nimmt mehr Raum ein als es im klassischen Sinne
besitzt. Es durchfurcht den Raum, soweit es scheint. Bindet das Orga-
nische an sich. Es strahlt aus und versammelt zugleich.
LIX
Im Setzen der Begrenzung wirkt das Bild schon immer tber sich hin-

aus. Es ergreift sich Raum und greift Gber diesen hinaus. Nicht nur in
seinem Senden und Verweisen etabliert sich sein Zugriff, sondern auch

57



durch die Einfiihrung eines Unterschiedes. Es verindert den Raum,
und wirkt zugleich in die Weite des Raumes.

LX

In einer Welt der Bilder geistert die Mar umbher, durch Bilder lasse sich
die Welt verindern. Das Gegenteil ist der Fall. Jede Produktion von
Bildern festigt den status quo eines auf Bildern basierenden Weltver-
hiltnisses. Und wer ein Bild anfertigt, entzieht sich gerade der Welt, da
er das Geschehen statt haben lisst und sich der Bildproduktion ver-
schreibt. Der Zeuge definiert sich durch seine Anwesenheit, bei Abwe-
senheit seines Handelns. Er sieht bereits mit dem Vorsatz der Repro-
duktion zu. Seine Energie, seine Handlungen wird in die Welt der Bil-
der, statt ins Bilden der Welt investiert. Im Austeilen von Bildern hat
er Anteil an der Zementierung des Zugangs zur Welt tiber Bilder. Jener
Zugang vermittelt ins Bild, er vermittelt nicht die Welt als sie selbst. So
wird zugearbeitet eben jener Entfremdung die verhindert, dass sich
etwas idndert. — Das Bild fordert die Unbertihrbarkeit, wihrend es der
Gewalt freien Lauf ldsst.

LXI

Die Leinwand des Bildes sind die Kérper selbst. Es ist der Leib auf
dem sich das Bild austrigt und etabliert. Uber ihn konstituiert es seine
Kraft und seine Anwesenheit, wihrend es von ihm entfremdet, die Be-
rihrungen authebt und die Einsamkeit ausweitet. Das Bild ist die
Funktion der Distanz.

LXII

Man war gewohnt zwischen Mimesis und Fiktion zu unterscheiden
und bildete sich dies doch nur ein. Die Bilder waren trige und kost-
spielig, sie waren selten. Sie hingen an Géttern und Koénigen, trugen
ihre Funktion. Man glaubte Mimesis und Fiktion wohl trennen zu
konnen. Man unterschitzte das Bild, solange es sich begrenzt hielt,
solange es im Dienste stand. Dass es kein Bild gibt, in dem sich Fikti-
on und Mimesis trennen lieflen, zeigt schon, dass mit dem Bild die
Zensur erscheint. Die Notwendigkeit der Achtsamkeit vor dem Bild,
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wo es erscheint, wer es beansprucht, wer sich tiber das Bild behaupten
darf, inwiefern Anstof}, Zugriff, Eingriff ihm zugestattet wird. Denn
man konnte das Bild zur Etablierung von Macht tberhaupt nutzen,
jener grofiten Fiktion, jener raumgreifendsten Behauptung, weil die
Unterscheidung zwischen Mimesis und Fiktion, zwischen Bild und
Realitit, zwischen Sichtbarkeit und Gewalt, immer ein Mirchen war.
Das Bild war schon immer januskopfig. Keine Mimesis ohne Fiktion.
Kein Bild ohne Einschreibung in das Leben. Die Bilder waren schon
immer »gefdhrlich«, gewalttitig. Sie galten als genehm und friedlich
nur solange sie der eigenen Macht zutriglich waren. — Aber im Bild
liegt kein revolutionires Potential, da es die Funktionalisierung und
Abstraktion der Welt und der Menschen vorantreibt.

LXITII

Film ist die Uberﬂutung mit zerstiickelten Bildern, den vielen Schnit-
ten, den Springen in Perspektive und Zeit. Die Bewegung einer zer-
teilten Wahrnehmung. Er ist die Auflosung der Kontinuitit, die Erfah-
rung ist. Der Film springt und blendet aus, wechselt und beschneidet,
fixiert den Blick und die Aufmerksamkeit, um die Erzidhlung und den
Effekt zu steigern. Wahlt aus der Unabschliessbarkeit Bestimmtes aus,
um eine Folge der Bilder zu setzen. Er negiert auf diese Weise, in seiner
Rationalisierung der Bewegungen und seiner Steigerung der Effizienz
der Vermittlung (denn der Schnitt ist eine Vermittlung, welche Unmit-
telbarkeit zur Steigerung einer Ubertragung setzt, eine dkonomische
Geste zugunsten eines spezifischen Sinns, eines (Kommunikations-)
Nutzens), die eigentlichen Momente von Leben und Erfahrung: die
Ruhe, die Weite, das Intentionslose, das Schweifen, das Auswihlen,
selbst Bedeutung zu setzen, auf gewisse Weise Denken tiberhaupt, usw.
Wias das Theater, als Beispiel, an Vorzug vor dem Film besitzt, ist, dass
die Kérper und Stimmen, die nicht im Fokus stehen, noch anwesend
sind. Dass das Abwesende und Stumme noch Ausdruck und Raum
besitzt, zumindest besitzen kann. Wir kénnen noch auf diejenigen bli-
cken, jene wahrnehmen und vernehmen, die nicht sprechen, die im
Moment keine Stimme haben, die warten, die ohne Stimme sprechen,
wir sehen noch alle Kérper. Sehen und Wahrnehmung sind noch nicht
auf einen Sinn, eine Erzdhlung fixiert und beschnitten. Es gibt noch
den Ausdruck und das Leben derer, die nicht durch den harten Blick
und Filter einer Kamera, einer Linse (einer Verzerrung), eines Zu-
schnittes nivelliert wurden. Wir wihlen noch aus, wohin wir blicken.
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Im Film und Bild ist der Blick ginzlich unterworfen, die Korper, die
erscheinen konnen, festgelegt. Der Blick, unser Blicken hat keinen Be-
wegungsraum mehr, keinen Raum fur sich als den des Konsumierens.
Im miandernden, selbst auswihlenden Blicken sind die Bewegungen
nicht unter die Effizienz, die Okonomie einer Setzung, beschrinkt. Sie
kénnen schweifen im Nicht-Sinn, der sich nicht aufdringt und vom
Sinn und der Bedeutung dessen spricht, was sich nicht in der reinen
Prisenz, im Fokus befindet. Es gibt noch den Raum derer, die nicht
sprechen (konnen). Uberhaupt die Erfahrung eines Sinns jenseits des
Prisenten, dessen was uns aufgedringt wird, zu ermdéglichen, eine ge-
wisse Offenheit zu gewihrleisten. Selbst zu sehen, zu blicken aufierhalb
der Doktrin einer Nachricht, einer spezifischen Vermittlung.

LXIV

Jede Reproduktion ist eine Ausweitung der Besetzung des Raumes, des
endlichen Raumes den wir bewohnen. Jede Wiederholung die Beset-
zung der Zeit, der endlichen Zeit die uns bleibt.

LXV

Kein Bild wird wahrgenommen, ohne dass sein Zentrum wahrgenom-
men wird, ohne den Blick an jenes Zentrum zu ketten. Das Bild ist an
die Struktur der Singularitit gebunden. Es beschrinkt (und ver-
schliesst) die Blicke, setzt sie fest auf jenen singuldren Kanal.

LXVI

Das Filmbild selbst, die aufgelosten Einzelbilder, ist logistisch. Ein
Fliefband an Bildern. Darin zihlt nicht das einzelne Bild, sondern nur
sein Verschwinden. Das Filmbild entsteht durch das Auflosen der dif-
ferenten Einzelbilder in ein abstraktes Ganzes. D.h. die Produktion des
Abstrakten (des Filmbildes) beruht auf der Nivellierung des Einzelnen.
Es setzt voraus, dass sie verschwinden. Als solche Bewegung ist Film
immer ideologisch und verkniipft mit jeder Bewegung die im Realen
das Einzelne zu Gunsten eines Ganzen ausloscht. Es beruht auf der
selben strukturellen Bewegung. — Das (fixe) Bild dagegen ist Negation

des Einzelnen, da es den Raum und die Prisenz iiber die Zeit ein-
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nimmt. Es ist Negation der Unterschiede im Halten jener zeitlosen
Prisenz und in jener Bewegung (jene Nicht-Bewegung im Realen)
gleich jener des Filmes. Die Persistenz des Nicht-Anders-Seins des
Bildes (wihrend das Leben um das Bild sich verdndert, altert, vergeht,
entwickelt) ist reziprok zur Auflosung, die der Film hilt. Beide be-
haupten das abstrakte Ganze, ganz gleich ihres Inhaltes, unter Aus-
schluss des Differenten.
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II1

Jedes Bild gibt dem

Leben einen Preis

Das Bild tberschreibt Realitit, es setzt sich an den Platz dessen, was es
verdinglichte. Indem es sich aufrechterhilt, wilzt es in seiner Wieder-
holung jede Hoffnung nieder ihm zu entkommen. Die Abstraktion, in
die es das Leben prigt, ist sein Akt der Gewalt gegen jenes. Leben ist
in ihm aufgelést und zugleich noch verduflerbar, im Gebrauch sich
abzuarbeiten, zu entsprechen und zu prostituieren. Im Bild endet es,
ohne aufzuhéren sich hergeben zu miissen.

I1

Das im Bild und als Bild Erscheinende ist herausgeschnitten, heraus-
getrennt aus dem Strom, aus dem Fluss der Wirklichkeit. Aus jenem
Fluss, in dem gar nicht dieses etwas als solches identifizierbar ist. Erst
das Herausschneiden als Bild generiert dieses etwas a/s erwas, bestimmt
es. Es ist ein Setzen, Dingfest machen, eine Verdinglichung.

I11

Das Bild ist kein Mittel der Erkenntnis, kein objektiver Gegenstand.
Es abstrahiert, was es abzubilden vorgibt, und setzt, statt in die Reflexi-
on und das Denken, in die Rezeption und den Konsum. Statt zu spre-
chen, wird gesehen. Statt zu artikulieren, wird verschlungen. Statt sich
zu duflern, wird das Verstummen wiederholt. Man hat einen vollen
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Mund. Man hat das Hirn voller fliichtiger Gesten. Man triumt von
Gespenstern und frisst unablissig.

IV

Das Bild enthebt seinen Gegenstand, alles in seinem Motiv Enthalte-
ne, von Ort und Zeit und bewahrt es in jener Abstraktionsleistung. So
dass es tberall mit hin genommen, tiberall hin vermittelt werden kann
und zu jeder Zeit vorzeigbar, verfugbar ist. Was aber in der Wirklich-
keit, oder besser im Leben, dem Ort und der Zeit enthoben wird, steht
im Prozess seiner Auflosung.

\%

Der Ubergang in die Abstraktion zeigt sich stets am Verlust der be-
sonderen Qualititen von Ort und Zeit, die das korperliche, endliche
Wesen als Individuelles konstituieren. Wo jene verschwinden, erhebt
sich die Gleichgtiltigkeit vor dem Sein oder Nichtsein des Besonderen.
Wias keinen festen Ort besitzt, was seiner Zeitgebundenheit enthoben
wurde, hat weder Ort noch Zeit. Es kann je sein, d.h. es ist verfugbar,
es ist beliebig, wann und an welchem Ort es genutzt werden soll. Es ist
in die Verduflerung gestellt.

V1

Mit dem Bild etabliert sich die Sichtweise, das Lebendige nur als Er-
scheinung, als Oberfliche von Leben zu begreifen, die reine Vorhan-
denheit und Dinglichkeit zu dem Leben im Angesicht des Bildes wird.
Das Bild vermittelt kein Leben, es vermittelt Kérper. Vermittelt sie
einer (Bild) Okonomie, die sie nur als Zirkulationsobjekte, als Waren
auffasst. Das Leben des Bildes ist der Tod des Lebendigen. Es ist die
Ausstanzung und der Aufschub und was bleibt, ist was vom Leben
abfillt (Ab-Fall). Jedes Bild ist ein Tatort-Bild, eine Kugel die durch
einen Korper fihrt, die einen vom Leben gereinigten Kérper transpor-
tiert. Das Bild (und auch das Filmbild) spiegeln ein vom Leben entiu-
fertes Leben wieder, ein auf die kalte Oberfliche reduziertes Ding.
Das Bild hat es zu Gegenstand und Ware degradiert. Und auf diese
Weise der Vernichtung (z.B. dem Verbrauch nach) preisgegeben.
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VII

Das Gedichtnis (-Bild) bewahrt etwas auf Grund seiner Bedeutung.
Das Bild produziert ein Objekt, das man teilen kann. Die Bedeutung
zu teilen oder zu verkaufen ist unméglich. Man kann nur versuchen sie
jemandem niher zu bringen. Sie entzieht sich der Verduflerung. Das
Bild ist schon das Verduflerte, es lisst sich nicht nur konsumieren, es
wird nicht anders als konsumiert und dringt sich zu verkaufen. Die
Bedeutung hat es verloren, weil jene nicht an ihm haftet. Sie ergibt sich
nur aus dem Leben. Gerade jenes ist es, das sich im Bedeutungsbild des
Gedichtnisses nicht verduflern lisst, das sich diesem Sich-Hergeben,
der Abstraktion widersetzt.

VIII

Nun aber ist dieses Spiegelbild von ihm ablésbar, es ist trans-
portabel geworden. Und wohin wird es transportiert?

Walter Benjamin

Die technische Reproduktion 16st das Existierende auf, indem es ers-
tens zerlegt (Ausschnitt, Blickwinkel, Reihenfolge und Abstinde defi-
niert) und zweitens, indem es sein Objekt in der Reproduktion werflig-
bar macht; es wird zum handhabbaren und handelbaren Gegenstand
(Ding).

Das alles gilt zugleich fiir den Menschen, der in die technische Repro-
duktion, in die Abstraktion tritt. Im Sinne des Bildes, des Profils (In-
ternet), der Wissenschaft (vom Menschen), der Ideologie oder der Bio-
logie (z.B. Genetik).

Durch diese Reproduktion wird das Subjekt zum Gegenstand, mit
allen darin liegenden Folgen (Ubergang ins Wertverhiltnis, Verfiigbar-
keit, Zugriff). Fir die Person gilt dabei, dass sie auch vor sich selbst
zum Gegenstand wird, da sie sich zum Gegeniiber, dem potentiellen
Empfinger seiner Bilder (der eigenen Reproduktion, Abstraktion,
Funktionalisierung) verhalten muss. Dem Publikum, der Masse, dem
Markt, den Betrachtern. Der Vorgang der Vergegenstindlichung, Ver-
fiigbarkeit, Bearbeitbarkeit, wird in der Person mit-reproduziert. Durch
die gegebene Aufgabe der Selbstdarstellung verschirft sich die eigene
Vergegenstindlichung, da sie als Aufgabe, als Reflexionsprozess, als

Sorge, ins Subjekt (»Wie werde ich erscheinen?«) hineingenommen
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wird. D.h. das Seelenleben selbst, die Begierde und Wiinsche werden

okonomisiert, ausbeutbar.

IX

Diese Arbeit der Sorge gefasst als Selbstverwirklichung aber tiuscht
tiber die Gewalt, die mit dem Bild einhergeht, hinweg. Der Einzelne
verwirklicht kein Selbst, nur die Funktion, an die er sich tbergibt, in
der er sich (re)produziert. Das Selbst, das sich darin verwirklicht sieht,
entkommt der Fatalitit des Bildes nicht mehr. Es geht in der Sorge auf,
d.h. sie wird zu einem Dauerzustand, einer Leistung, die unablissig
wiederholt werden muss, sonst 16st das Selbst sich auf. So, wie die
Bildproduktion unablissig fortgefihrt (wiederholt) werden muss, um
in der Bildwelt weiterhin zu erscheinen. Das Prinzip des Films ver-
wirklicht sich so im Leben, in der Serialisierung der Verduflerung ins
Bild. Es muss, einmal gekoppelt an jene, in der Bildmaschine aufrecht-
erhalten werden. So erreicht es kein »Selbst«, sondern vermag héchs-
tens noch sich gut zu verkaufen, d.i. sich 6konomisch zu erfillen. Als
Selbstverwirklichung gefasst, verstellt es das Verwirken, das darin
steckt.

X

Die Selbstbehauptung im Bild ist méglich nur unter der Einwilligung
in die Veriusserung, die das Bild mit sich bringt und der Okonomie,
die es einschliesst. Das Selbst wird verdussert, aber es behauptet sich
das Bild. Nicht das Selbst. Durch die Verduflerung hat es sich abgege-
ben. Das Selbst hat nicht die Bilder. Die Bilder haben das Selbst. Und
sie haben es an die Zirkulation und den Gewinn tbergeben. Ein jeder
hat ein fragiles und kostspieliges Recht auf seine Bilder. Aber keiner
hat Macht tber sie.

Das Bild ist Ausdruck
der Konsumfunktion.
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XI

Das Leben lisst sich Teilen (in Posts, Likes, Abziigen, Nachbearbei-
tungen,...) und versenden. Die Person ldsst sich speichern, sammeln,
vergleichen, beurteilen, bewerten. Das Bild macht verfiigbar und be-
weglich. Der Mensch aber ins Bild verdufert, ist nicht nur die Ware, er
ist die Wihrung. Mit ihm wird nicht nur gehandelt, mit ihm wird be-
zahlt. Sein Angesicht prangt auf den Miinzen zu denen er geworden.
Das Produkt und das Geld, das allgemeine Tauschmittel, sind ununter-
scheidbar in einer Okonomie, in der die Verduflerung der Einzelnen
ihre Personlichkeit und ihre Verwirklichung miteinschlief3t.

XII

Man blickt auf ein Feld der Kristalle, die das Licht brechen. Das Be-
schworende der Bilder, im Lichte ihrer zeigt sich etwas. Die Dinge
erscheinen, weil nicht iberall ungebrochen Licht sich ausbreitet. Die
Schatten heben an, das Licht bricht und die Gestalten erhalten eine
Form. Im geschmolzenen Sand, in verbrannter Erde, glisrigen Augen,
mit Strom gefiittert, tanzen die Schatten, auf der glisernen Platte, im
rechteckigen abgesteckten Raum. Kitzeln aus den Kérpern Verlangen
und Trinen.

XII1

Die Bilder stehen als Ersatz ein flir eine Wirklichkeit, auf die wir kei-
nen Anspruch erheben kénnen. — Nicht alle kénnen gliicklich sein.
Nicht jeder erfolgreich und reich. Nicht jeder an der blauen Lagune in
Ruhe seine Erholung finden. — Als Ersatzleistung fiir Wirklichkeit
gibt es das Bild, in dem wir aufzugehen haben. Die Konkurrenz von
Sein und Bild 16st sich zugunsten des Letzteren auf, indem wir uns,
unsere Erfahrungsleistung, unsere Emotionen und Begierden, in die
Bilder auflésen. — Die Negation die das Bild immer war, 16st sich so
im Ganzen ein, indem unser Sein in jenes abgezogen wird. Das Bild
wird zur Ersatzleistung fir Erfahrung. Aber nicht ohne das Wesenhaf-
te an uns, unsere Zeit und unseren Ort, das Endliche an uns, dabei
aufzul6sen. Den Ort an dem unsere Stimme und unsere Handlungen
Gewicht hatten. Zugleich zementiert es die Ungerechtigkeit durch die
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Vers6hnung im Bild, indem es die reale Differenz im Bild authebt und
dabei gerade jene bestehen lisst im Realen.

Leid als Dargestelltes ist Bild
und damit dsthetisch konsumierbar.

X1v

Die Okonomie liebt das Bild, wie sie das Geld liebt. Es bedeutet fiir
jeden etwas anderes. Jeder zieht seinen Nutzen, seine Lust daraus. Ma-
ximale Vermittelbarkeit, maximale Andockbarkeit, maximale Reichwei-
te und Trefferquote. Es ist jedem verstindlich, zuginglich, in dem Sin-
ne, wie jeder sich zu verduflern fihig ist (und muss), wie jeder Geld
»versteht«. Wie das Geld existiert das Bild durch die Verdulerung des
Kérpers, durch den Aufschub des Versprechens, durch die Zirkulation
der Korper, durch die Stundung von Leben in eben jenes allgemeine,
abstrakte Medium.

Xv

Das Bild ist Kombination aus Werbung und Produkt. Es ist das Ver-
sprechen, fiir das man bezahlt. Statt der Einlésung erhilt man ihren
Aufschub. Statt zu besitzen, erhilt man Zugriff durch den Blick. Statt
zu bertihren, verlegt man sich in die Vorldufigkeit. Lauscht dem Ge-
sang der Sirene. Es hilt auf Abstand, was es verspricht. Wie jede Droge
nur vorldufig gibt, nie ganz, nie wirklich, damit die Geste, der Konsum
wiederholt werden muss. Das Zentrum der Bewegungen, der Stréme
ist nicht das Subjekt, der Rezipient, sondern das Medium, der Sender.
Das Subjekt ist darin nur das eigentliche Objekt dessen.
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XVI

Auf der einen Seite Abstraktion der Subjekte. Auflésung der Gebun-
denheit an Ort und Zeit, die Steigerung ihrer Fungibilitit, Funktiona-
lisierung. Alles wird flexibel. — Auf der anderen Seite, Abstraktion der
Prozesse, um die Gebundenheit an ein bestimmtes Subjekt zu zerstiu-
ben. (Prinzip der Maschine, des Algorithmus, der Bilder).

XX

Das Telos jeder Werbung ist Expansion. Qua Versprechen. Dasjenige
jeder Serie die Okkupation der Zeit, die Weitung der Anwesenheit des
Mediums. Jedes Bild besetzt auf vielfiltige Weise Riume. Jedes Ver-
sprechen (sei es Werbung, Heil oder Information), spielt jener Expan-
sion in die Hinde. — 7he medium is the killer.

XVII

Das Wahre ist das Abstrahierte, denn nur dies kann den Kriterien der
Wahrheit, wie etwa dem Satz der Identitit (Wiederholung) oder der
Unbedingtheitsforderung, der Atemporalitit, entsprechen. Das Abstra-
hieren aber ist zugleich ein Verdinglichen. Denn was abstrahiert wurde,
dafiir gibt es einen Begriff, definierbare Grenzen, das wurde herausge-
trennt aus dem Fluss des Seins als etwas, es lisst sich benennen und
vergleichen. Es wird zum Objekt, etwas auf das man zugreifen kann.
(Und sei es nur begrifflich, indem man die Sache des Dinges in seiner
Abwesenheit verhandelt). Das einen Wert erhilt, weil es als Objekt
vergleichbar wurde zu anderen Objekten. (Das Ununterscheidbare ist
nicht vergleichbar). Das Abstrahierte wird im Angesicht seiner Verbe-
grifflichung, seiner Wahrheit, zur Ware.

Das Bild, welches gefiillt, versohnt
mit der eigenen Gegenstindlichkeit.
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IV

Exkurs: Lager/Archiv

Das Bild und das Lager, eine unheimliche Beziehung. Sie gleichen sich
in ihrer grundlegenden Form, einen Raum abzugrenzen, im Setzen
einer Grenze einzuschlieffen und auszuschlieffen. Dessen Aufrichtung
einem Urteil entspricht. Im Versammeln der Kérper und Formierung
ihrer Bewegungen. In der Abstraktion, die sie innerhalb ihrer Grenze
aufrichten. In dem die Kérper zu einer bestimmten Zirkulation gené-
tigt werden. In dem das, was Leben ist und wie es und wo es zu er-
scheinen hat, restringiert wird.

II

Man kann die Bilder der Lager, der Fabriken und Archive, ihre Grund-
risse, ihre architektonische Ausformungen, ihre innere Struktur, kaum
voneinander unterscheiden. Sie alle sind zusammengesetzt aus den
Abgrenzungen und Bildern, dem Sammeln und Anordnen von Indivi-
duen, ihren Zeugnissen und Erscheinungen. Blickt man in eine Fabrik,
in ein Hospiz, ein Sanatorium, ein Lager, ein Hochhaus, in Karteikis-
ten, das Meer der Regale eines Archives, auf Listen und Ausweise, und
ihre Anordnung der Korper in ihnen, so ist nicht klar: wird hier geheilt
oder vernichtet? Wird hier produziert oder verbraucht? Wird hier ge-
sammelt oder ausgel6scht? Blickt man in die ersten Fabriken, dann
sieht man das Lager darin schon angelegt. Es bringt in Kollaboration
mit der Maschine (eine Fabrik ist das Haus der Maschinen) den Be-
darf nach einer gewissen Art von Lager (der Ab-Ort im Haus der Ma-
schine) hervor. Es braucht eine bestimmte Form der Logistik. Des La-
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gerns, um zu verteilen. Es benotigt durch den Uberschuss, durch die
Produktionssteigerung der Maschine das massenhafte Lager und den
massenhaften Transport. Das Lager und die Maschine kénnen nicht
existieren ohne den Giitertransport, der fiir eine bestimmte Art Lager
missbraucht wurde. Der sich jedoch in der Fabrik und ihrem Lager
schon ankiindigt, weil im Gebdude der Maschine die Korper selbst
schon aufgelost werden. Im Getdse der Produktion, im Lirm, der das
Bewusstsein ausloscht, der sich unablissig wiederholenden Bewegun-
gen, welche die Kérper und den Geist auflésen.

III

Der im Lager Befindliche hat sein Recht auf sein Sein verloren. Seinen
Ort und seine Zeit bestimmt ein anderer. (Der Aufseher, die Uhr, die
Maschine, der Produktionsprozess, die Produktivitit,...) Seine Bewe-
gungen und an wen er weitergereicht wird. D.h. Ort und Zeit werden
ihm genommen, ihm entfremdet, er wird abstrakt. Das Lager/das Bild
schiebt das Urteil auf, lebt vom Aufschub des Lebens seiner Insassen
und sein Endzweck, den es verheimlicht, obgleich es sich in jedem
Moment ankiindigt, ist deren Auflosung. Entweder durch die unendli-
che Arbeit, in der die Korper sich auflésen, in der Wiederholung der
immer gleichen Bewegungen und Abliufe, im Entzug der selbstbe-
stimmten Zeit, im Ausbleiben eigener Erfahrungen, in Experimenten
und Zerschneidungen, die man an den Eingelagerten ausfiihrt, indem
man sie zum Material macht, der »Umerziehungs, in denen man sie
ausloscht, ihre Gedanken, Kultur und ihnen eigenen Regungen, in De-
privation, jener Auflosung von Erfahrung oder in ihrer unverhohlenen,
radikalen Vernichtung.

v

Jedes Lager folgt einer Dramaturgie, Ordnung der Bewegungen, d.h.
einem Ausl6schen der Unterschiede. Das Lager produziert Gleichheit
und (Un)Tod. Es reduziert und abstrahiert seine Insassen, uniformiert
sie, radiert alles individuelle an ihnen aus. Kleidung, Frisuren, Gesten,
etc. Es macht die Korper gleich. Es reduziert auf Kérper und Num-
mern. Es verallgemeinert die Individuen. Es ist Ort der Abstraktion,
das Indifferent-Werden vor den Unterschieden. Seine Aufgabe ist die
Auflosung seiner Insassen.
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Und wer im Lager auffillt, wer abweicht, wird sichtbar und im Lager
bedeutet sichtbar zu werden das eigene Todesurteil. — Ebenso jedes
Archiv der Bilder, der Daten. Sie notieren die Bewegungen, um die
Abweichung zu produzieren, sichtbar zu machen. Aber auch hier wird
nur sichtbar gemacht, um aufzulésen. Und sei es fiir die Auflosung (der
Individuen) im Profit.

A%

Warum errichtet man das Lager? Weil es ein gewisses Bild gibt, nach
dem man die Menschen sortiert und beurteilt. Weil man ein gewisses
Bild zu bestitigen sucht (Guantanamo), weil man im Dunkeln sitzt
und ein Bild erstrebt. Weil man die Strdme reguliert (die Lager in Li-
byen und an den europiischen Grenzen.) Weil man die Bewegungen
der Menschen aus einer Angst heraus aufschiebt und festhilt. Weil
man die Menschen nur noch als abstrakte Korper auffasst. Die Abs-
traktion erst ermdglicht das Lager.

Vi

Das Lager existiert auf einer abstrakten Ebene tberall dort, wo man
nicht herauskann und gefangen bleibt und dies toleriert oder gewollt
wird. Im sozialen Status, im Milieu, im prekidren Arbeitsverhiltnis.
Uberall dort, wo die Bewegungen entfremdet sind, sich autheben in
Wiederholungen und der Sinn sich auflést, wo die Indifferenz ins Le-
ben einzieht und die Kérper sammelt, reguliert, auflost.

VII

Das Bild ist Handlanger des Lagers, es ist notwendig zu seiner Errich-
tung. Erst durch das Bild, das Sammeln von Bildern und das Versam-
meln des Bildes, der Moglichkeit zu identifizieren, durch ein Archiv,
lisst sich ein Lager errichten. Durch das Urteil des Bildes, das Entste-
hen des Bildes, des Bildes der Rasse, des Kranken, der Einschreibung
der Zeichen in die K6rper durch die Bilder. Jedes Lager errichtet sich
auf dem gemeinsamen Ab-Grund der Bilder. Auf der Abstraktion die

sie etablieren.
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VIII

Jedes Lager nimmt Leben, auch wenn es nur darauf angelegt ist, jenes
fiir eine bestimmte Zeit aufzuheben, aufzuschieben, in den Tod zu hal-
ten. Es prigt sich tiber den Einzelnen in Generationen ein, es hinter-
lasst »Spurenc, im Sinne einer Pragungsleistung, des Einschreibens in
die Korper. Die Ausloschung, die es gibt, trigt sich durch die Korper
weiter. Denn man »hat« sowenig seinen eigenen Korper, wie seine ei-
gene Sprache. Immer trigt man zugleich auch den Korper seiner El-
tern, Grofeltern, usw. Dieser ist durchwachsen von Spuren jener.

IX

Das radikale Lager ist ein rein funktionaler Ort. Es hat keinen Sinn,
keinen Zweck, als die Ausléschung, die es als Lager selbst betreibt,
verkorpert. Es geht nicht tiber sich selbst hinaus, es dient zu nichts als
der Auflésung. Deshalb fillt es mit dem Tod selbst zusammen, die volle
Prisenz des Abstrakten fillt zusammen mit der Prisenz des Nichtseins
tberhaupt. Das radikale Lager ist die Fabrik des Unvorstellbaren, da
reinen abstrakten Todes.

X

Das radikale Lager gilt als Ort, der sich den Bildern entzieht, als der
Ort, der sich nicht abbilden, nicht ins Bild fassen lisst. Dabei ist das
Lager der Ort, der mit dem reinen Bild und seiner Funktion deckungs-
gleich ist. Wie das Bild in seiner Abstraktionsleistung die Unmittel-
barkeit sprengt und eine Prisenz durch hilt, so wiirde im reinen Bild,
das alles und nichts vermittelt, das nur noch fur sich selbst steht, sich
selbst behauptet, Sein und Nicht-Sein zusammen fallen, konvergieren
zu einer Prisenz, die ist, ohne noch zu sein, in der es keinen Unter-
schied mehr zwischen Leben und Tod gibt, nur noch einen Zustand
der reinen Auflésung, der keine Zeit kennt. Das reine Bild und das
reine Lager kennen keinen Sinn mehr, entziehen sich jedem Sinn, weil
sie die vollstindige Abstraktion, die reine Sinn befreite Verallgemeine-
rung sind, die sich tber die Kérper behauptet. Und so wie es kein Bild
des Begriffes geben kann, keine erschopfende Reprisentation eines
Allgemeinen, so wie es keine Abstraktion der Abstraktion, kein Bild
des reinen Abstrakten, geben kann, ebenso ldsst sich das Lager nicht in
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klassischer Weise darstellen. Es rithrt an die Frage der Reprisentation,
das System von Anwesenheit/Abwesenheit, auf dem die westliche Phi-
losophie, Politik und Theologie ihre Wahrheits- und Bildwelt aufge-
baut hat. Weil jenes Spiel zwischen Anwesenheit-Abwesenheit, sich-
zeigen und sich-entziehen, auf einen Sinn verweisen, der abwesend ist,
in sich zusammenfillt im reinen Abstrakten. Das reine Lager, das reine
Bild, das reine Abstrakte ist nichts, was sich gibt, nichts, das noch ver-
weist oder von einem Anderen berichtet. Es hat keinen Sinn es zu be-
treiben, als es selbst. Es ist indifferent fiir alles. Es ist Bewahren und
Vergessen zugleich. Es ist die reine Erfiillung der Definition des All-

gemeinen, wenn es ausser sich kein anderes mehr zu erscheinen zulisst:

Denn alles Wahre muss mit sich selbst
nach allen Seiten im Einklang sein.

Aristoteles

Innerhalb des Lagers geschieht genau jene Erfiillung des Wahrheitsan-
spruches der Abstraktion, die in der reinen Indifferenz vor Sein und
Nicht-Sein, dem abstrakten Tod sich entfaltet. Anwesenheit und Ab-
wesenheit sind eins, Leben und Tod ununterscheidbar und alles in be-
stindiger Auflésung begriffen.

XI

Man hat das Lager beschrieben als »entortende Verortung« (Giorgio
Agamben). Was beschreibt diese Wendung anderes als den Vorgang
einer Abstraktion? Etwas das ist als ein Nicht-Sein. Das sich etabliert
in der Auflosung seiner Konkretion. Bestimmen durch abstrahieren.
Sichtbar machen durch Unschirfe, Auflosung.

XII

Lager, man benutzt das Wort immer noch. Ort fiir Gegenstinde, Ak-
ten, Zeugnisse, fiir Menschen. Ein Ort der ein Nicht-Ort ist. Ein Zwi-
schenort, dort wo man die Gegenstinde positioniert, die auf ihre Dis-
tribution warten. Das Lager ist ein Verteilungsort, ein Zerstreuungs-
punkt. An dem man einmagaziniert, was man abgehandelt, was man
katalogisiert hat, mit dem man, im negativen Sinne, fertig ist und auf
das man vielleicht einmal wieder zugreifen muss. Ein vorliufiger Ort,
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ein Ort des Vielleicht, der Unschirfe. In dem sich die Indifferenz breit
macht, ihr einen Ort geschaffen hat. Man lagert ein, was man nicht
unmittelbar braucht, das man aber auch nicht loslassen kann. Man halt
es abwesend anwesend. Alles hingt in der Schwebe. Das Leben ist auf-
geschoben, in die Abwesenheit gehalten, wihrend es noch ist und dabei
irgendwie nicht ist. Und sich darunter auflést. Man lagert ein, um auf-
zuschieben, nicht entscheiden zu missen, und doch vergessen zu kén-
nen, sich nicht mit der Sache zu beschiftigen. Das Lager ist Ort das
Sein Vergessen zu machen. Man schiebt auf im Einlagern, man schiebt
das Urteil auf Gber die Sache, noch ist nicht die Zeit fiir ein Urteil.
Aber fithrt derart gerade ein Urteil aus, indem das Aufschieben des
Urteils Raum gibt fiir das Ab-Leben, eines Lebens, das sich in seiner
Abwesenheit etabliert, indem man einen Ort schafft, an dem es sich
nicht mehr duflern kann, nicht fiir sich stehen kann und der Auflésung
seiner ausgesetzt ist, in der leeren Wiederholung der Bewegungen in
einem indifferenten Ort, an dem sein Sinn, sein Sein vergessen, aufge-
16st wird. Das Lager ist das Leben als Nicht-Leben. Das Urteil als
Bann und Aufschub. Der Tod als Nicht-Tod. Das Bewahren, das Ver-
gessen (Auflosung) schafft. Die Unschirfe eines Blicks. Reine Abstrak-
tion. — Jedes Bild ist ein Lager.
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v

Das Bild ist das Ende
des Sprechens

Das Bild ist ein vollkommenes Wort,
dem kein anderes fehlt.

Augustinus

Das vollkommene Wort, im Singular, das alle anderen Worte aus-
schlieft, das Ende der Worte setzt. Es braucht kein Anderes, kein an-
deres Wort mehr. Das Bild ist das Verstummen und Schweigen der
Worte. Das Ende des Sprechens.

Es fehlt ihm nicht nur kein anderes Wort, es will kein anderes mehr. Es
ist vollkommen, es gibt nichts mehr zu sagen. Sittigend und ertrin-
kend, den Kérper der Worte in einer gallertartigen Umschliefung, Er-
fillung des Raumes, verkleidend. Es spricht jedem anderen Wort seine
Notwendigkeit, sein Recht ab. Der Leib des Bildes verdringt die Zun-
ge der Worte, des Zweifels, des Fragens. Es hilt seine Wunde, seinen
nissenden Leib vor, dass die Koérper verschwinden. Beschmiert den
Raum, die Augen und Miinder, benetzt die Hiute und Liicken, dass
jedes Andere, jedes andere Wort gleichgiltig wird, das Sprechen sich
auflést. Das vollkommene Wort des Bildes ist zugleich die Indifferenz
vor/von jeder Auferung, des Erscheinens eines Anderen, eines Spre-
chens uberhaupt. Es kann nur noch sich selbst wiederholen. Es ist alles
und die Negation von allem zugleich, weil alles andere nutzlos, iber-
flissig, vergebens ist im Angesicht seiner umfassenden Abgeschlossen-
heit. Das Bild, als vollkommenes Wort, ist die Sinnlosigkeit des Spre-
chens, die Aufldsung von Sinn selbst.
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II

Die Beziehung zu meiner Umwelt
ist mein Bewusstsein.

Karl Marx

Man staffiert die Hohle mit Bildern aus. Hingt an die Wand den Gott
den man kreuzigte und sagt wir glauben an das Leid, das Opfer und
die Wiederholung des Leidens und des Opferns. Sagt es sich jeden
Tag. In der Prisenz des Bildes. Man hingt die Menschen an die Wand
und sagt, das ist ihre Position, so sehen sie aus, so tief hat man sie ge-
hangen. Dort waren sie, dort gehoren sie hin. Auf die abgezogene Haut
wirft man Bilder und setzt sich davor. Das Leid ist da und es ist nicht
da. Unter der Abwesenheit der Korper wird ihre Sache verhandelt.
Man betrinkt sich und im Rausch opfert man seine Gedanken. Man
besudelt die Hohle mit Massakern. Und tritt man aus dem Schacht der
Hohle heraus, versteht man die Moral der Welt nicht. Denn sie ldsst
sich nicht abbilden. Dabei ist die Welt nur der Spiegel der Abstraktion,

in der man lebt.

I11

Das Bild vermittelt dem Schauenden die Imagination, wihrend es ihm
die Moglichkeit zu blicken, die Bilder zu produzieren gerade genom-
men hat. Wihrend es seine Produktionsumstinde nicht mehr erkennen
lisst und sich unmittelbar gibz, hat es den Schauenden (der Kontrolle
des eigenen Blickes und der eigenen Imagination) enteignet, ihn mit
der gegebenen Imagination des imago zum Schweigen gebracht. Woh-
lig schaut er die Bilder unter Abwesenheit seiner Gedanken, geht ein
in den allgemeinen Prozess jener. Der Konsum der Bilder ist das Ver-
stummen des Blicks. Man opfert den Blick dem Zustand des Sehens.

IV

Im Konsum der Bilder existiert das Wort und das Denken nur im Wi-
derstand gegen diese. Die Bilder zu erleben ist gleichbedeutend damit,
sie nicht zu denken. Es gibt keine Moglichkeit in der Unmittelbarkeit
der Bilder aufzugehen ohne die Vermittlung des Denkens aufzulésen.
What you see is what you think. — Auch das eine Gewalt.
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A%

Die suggerierte Unmittelbarkeit des Bildes, fiir die ein Blick gentigt, ist
zuginglicher als die Vermitteltheit des Wortes, das sich nur tber die
Zeit gibt und nicht ohne Anstrengung. Das fundiert die Kraft des
Bildlichen. Aber das Bild ist stirker als das Wort nur in Hinsicht seiner
Zuginglichkeit, d.h. seiner Habbarkeit, seiner Verfiigbarkeit, Konsu-
mierbarkeit. Die Bilder sind schnell zu haben, zu erfassen. Als hoher
Grad der Verdinglichung, ist das Bild leicht zu greifen. Die Bilder tei-
len in ihrem Ausschnitt eine vermeintlich unmittelbare Vielzahl mit.
Eine Menge an Unausgesprochenem. Das Nicht-Sagen ist zentraler
Moment des Bildes. Statt vieler Worte reicht ein Bild, es sagt, wie der
Volksmund es ausdriickt, mehr als tausend Worte. Das Bild ist derart
das Verstummen des Sprechens. Doch die Qualitit der Bilder erscheint
erst, wenn wir unser Sprechen ihnen gegeniiber wieder finden. Bis da-
hin hingen wir in der Unmittelbarkeit, der Verdinglichung fest. Das
Wort ist stirker als das Bild. — Die Bilder losen die Worte als Medi-
um der Kommunikation immer weiter ab. Und es verliert sich derart
die Moglichkeit der Artikulation, eines bestimmten Sprechens. Das
Bild sendet, es spricht nicht. Statt des Anderen existiert das Bild, statt
eines Gegeniibers der Bildschirm. Das Wort wird eingetauscht gegen
eine Priasenz im Strom der Bilder.

wie Gorgo so wild, so wild
wie der mordende Ares

Homer Ilias

Kein Medium hat es vermocht Gewalt und Schonheit in einen solchen
Zusammenhang zu bringen wie das Bild. Weil die Gewalt immer ohne
Worte ist, weil sie das Verschwinden des Sprechens bedeutet, lisst sie
sich nirgends so gut dsthetisieren wie im Bild, das dem ins Bild ge-
miunzte das Wort genommen hat. Gewalt wird im Medium des Bildes
zur reinen Bewegung, die als solche ein Anrecht zu sein erlangt. Das
Verstummen des Bildes und seine Gewalt, schenken der Gewalt einen
fraglosen Raum. — In der Implosion eines Momentes, fiir den die
Sprache viel mehr Raum und Zeit zu beanspruchen hat und darum nie
die Intensitit des Schocks des Bildes erreichen kann. — Die Bewegung
der Gewalt, Tanz der Negationen, gewinnt durch die Mittel des Bildes,
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der Verlangsamung, der Momentaufnahme, der Hervorhebung von
Details, der fliissigen Komposition, das Recht sich zu behaupten, ge-
schaut zu werden. Das Recht, um seinetwillen exerziert zu werden.
Richtig zerteilt und zusammengetfiigt erscheint sie als Genuss-Objekt.
Die Mittel der Bilder geben der Gewalt Raum im Asthetischen. Sie
legitimieren Gewalt und ihre Bewegungen, in der Anverkupplung mit
dem »Schénen«, mit dem Bild tiberhaupt. Lassen Gewalt konsumier-
bar werden.

Das Bild hegt eine Liebe zur Gewalt, vom gekreuzigten Gottessohn,
der in allen Stuben hing, bis zur pirouettenhaften Zerteilung der Geg-
ner im Actionfilm, der in allen Stuben flimmert oder den Spielen der
Zerlegung, die zelebriert werden. Uberall wird geopfert. Die Astheti-
sierung von Vernichtung und Leid, das Wiederholen und Halten des
Ausloschungsmomentes, ist genuiner Moment des Bildes. Es zelebriert
Verlust und Vernichtung, auch im Konsum des emotionalen Leids, der
Trinen der Abgelichteten und Dargestellten, nicht von ungefihr. Es ist
das Medium der Auflosung und gibt diese als Phantasie/Phantasma
dem in der Auflosung begriffenen Zuschauer (und seinem in Auslo-
schung aufgegangenen Worten) zurtck.
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» There’s one did
laugh in’s sleep,
and one crie(i)
‘Murther!
They did wake
each other: I stood
and heard them;
But they did say
their prayers, and
address’d them

again to sleep.«

Macbeth
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VI

Das Bild ist das Prinzip
der Wiederholung

I

Das Bild als das Abstrakte, das es ist, nivelliert nicht nur in seiner Abs-
traktionsleistung die Unterschiede, sondern auch in seinem Erscheinen.
Denn das Bild kehrt immer wieder als das Selbe. Unter dem Aus-
schluss der Differenz durch das Abstrahieren, ist das Abstrakte immer
zugleich ein Identisches. Mit jedem Erscheinen wiederholt es sich
selbst. Wie jedes Abstrakte ist seine grundlegende Bewegung, die der
Wiederholung als solche.

Das Bild kehrt immer wieder als es selbst. (Sowohl das jeweilige Bild,
als auch das Bild als solches). Und diese Wiederholungsbewegung, die
es ist, als das immer wieder setzen des Identischen, ist wiederum ein
Ausmerzen der Unterschiede, der Differenzen oder: von Leben. (Wie-
derum: dies gilt sowohl fir das Bild im Besonderen, als auch fir das
Bild im Allgemeinen).

I1

Das Bild kehrt als das Immer-Gleiche zuriick. Es ist das, an dem wir
uns abarbeiten, als konkretes Bild, als Bild, das wir uns machen, als
Illusion, als Verdringung, als Ideal oder Abstraktion und das auf diese
Weise die Wiederholung in uns, seine Wiederholung an uns, reprodu-
ziert. Jede Wiederholung aber ist die Bestitigung, die Einschreibung
des Gleichen, weitere Fundierung des Identischen. Jede Wiederholung
ist die Auflésung der Unterschiede.
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111

Dieses Moment der Wiederholbarkeit teilt sich das Bild mit der
Wahrheit. Es gilt als wahr, weil es in seiner Wiederholung nicht von
sich abweicht. Aber, und darin liegt sozusagen das Tickische des Abs-
trakten, es definiert zugleich eine Welt des Wiederholungszwanges.
Das Wahre ist das, was sich wiederholen lisst, bedeutet auch: es ist das,
was sich wiederholen muss. Es bestitigt und behauptet sich nur, wenn
es sich auch wiederholt. D.h. wenn es bestindig die Unterschiede elimi-
niert. (Denn die Wiederkehr des Gleichen bedeutet immer, dass der
Raum, der fiir Anderes und Differentes offen war, eingenommen wur-
de. Wo das Gleiche wiederkehrt, ist der Raum nicht fiir Anderes.)

Das Bild, bzw. das Abstrakte, aber ist nicht. Da es in der Auflésung des
Korpers (Ungebundenheit an Ort und Zeit) beruht, ist es nur solange
es erscheint. Solange es sich im Erscheinen hilt. (Das Filmbild existiert
nur, solange es Einzelbilder verheizt; Geld behilt seinen Wert nur, so-
lange es zirkuliert; die Maschine ist nur Maschine, solange sie dieselbe
Bewegung wiederholt, die Produktion existiert nur, solange produziert
wird,...). Das Abstrakte existiert nur in Bewegung. Und als Identisches
nur in der Bewegung der Wiederholung (seiner selbst).

IV

Da das Abstrakte nur ist, solange es sich im Erscheinen hilt, schrumpft
in ihm, in seiner Wiederholungsbewegung, der Zeithorizont zusam-
men. Als Identisches und unter der Bewegung der Wiederholung ist
nur, was jetzt ist. Was sein wird und was war ist das Gleiche. Die Be-
wegung der Maschine z.B. ist immer die gleiche. Nichts was sie leistete,
geht in ihre Bewegung ein (das gilt auch fir die Arbeit unter ihr). Das
gilt fir alle abstrakten und funktionalen Bewegungen. Zum Beispiel
fur Leistung: jene ist nur die geleistete Arbeit tiber einem bestimmten
Zeitraum, die sich wiederholen muss im wiederum nichsten Zeitraum.
Fir die Leistung ist unerheblich, was an Leistung war, nur was Jetzt
sich ereignet. Die Bewegung, die kommt, ist diejenige, die gerade ist.
So nivelliert das Erscheinen des Abstrakten auch die Konsequenz des
Zeitzusammenhanges und die Perspektive dessen. Wo sich die Bewe-
gung des Abstrakten breit macht im Leben, 16st es den Zeitzusam-
menhang auf und funktionalisiert was in es eingetreten ist. Leben wird
von einem geschichtlichen zu einem zustindlichen, zu einem abstrak-
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ten, allgemeinen Moment, der reduziert ist auf Gegenwirtigkeit. Und
damit zugleich befreit von Perspektive.

\%

Ein anderes Beispiel: Unter dem abstrakten Wert des Gewinns zihlt
nur der gegenwirtige Gewinn. Nicht der bereits erbrachte oder der
kommende. Gewinn misst sich am Aktuellen. Was letztes Quartal war
ist irrelevant. Was nichstes Quartal sein mag ebenso. Und im nichsten
Quartal zihlt wiederum nur der dann je aktuelle Gewinn. Bricht der
Gewinn im jetzigen Quartal ein, ist es gleich, wieviel im vorherigen
oder vor-vorherigen erbracht wurde. Nur die jetzt aktuale Wiederho-
lung von Gewinn ist relevant. Wiederholt jener sich nicht, 16st sich der
abstrakte Wert auf. Gleiches gilt fir Wachstum, Optimierung, usw.
Wiederum ein anderes Beispiel — um hervozukehren, wie durchwach-
sen unsere Lebenswelt von solchen abstrakten Strukturen ist — Der
Finanzmarkt interessiert sich fiir die Zukunft eines Wertpapiers. Je-
doch nur fir die aktuelle Prognose (ihr je aktueller Wert) jener Zukunft,
nicht fir die Zukunft selbst.

VI
To-morrow, and to-morrow, and to-morrow (...)
signifying nothing.
Macbeth

Die Wiederholung produziert Ausweglosigkeit. Sie verfestigt. Im
Zwang wieder die selbe Bewegung machen zu missen, verliert sich die
Perspektive eines Ausweges, einer Alternative. Alles bt sich ein auf das
Gleiche, so dass das, was ist, die Bewegung, die erbracht werden muss,
zum Zustand wird. Alles wird gleich. Was gestern war, wird morgen
auch an Bewegungen sein, und ist es schon seit einer langen Zeit. Die
Tage werden dhnlich, dann gleich, dann gleichgltig und ausweglos.
Bis der Zustand im Abstrakten zu einem voéllig indifferenten wird.
(Das ist der Moment, in dem, fiir das endliche Wesen, in einer unend-
lichen Bewegung, der Tod als letztes mogliches Ereignis in Erschei-
nung tritt. Erst als Erzdhlung oder Phantasma, dann als Tat oder als
Erschopfung oder Depression.)
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VII

In jedem Falle ist die Wiederholung der Tod.
Michel Serres

Jedes Bild ist eine Maschinerie der Wiederholung. Jede Bildproduktion
die Fundierung der Wiederholungsbewegung. Die Bewegung der
Wiederholung aber ist eine Deprivation, ein Akt der Gewalt, der Le-
ben untergribt, da sie die méglichen Auflerungen reduziert, so dass in
ihrem Extrem, die méglichen Auferungen sich einschrinken auf das,
was ist, unter dem bestindigen Verlust von dem, was sein kénnte. D.h.
jedwede Form von Bewegung und Leben bestindig aufgeldst werden.
So dass Perspektiven verschwinden, die Moglichkeiten ersticken. —
Wem das zu abstrakt ist, der mag sich die Gewalt und Deprivation
vorstellen, die einem tédglich in einer Welt widerfihrt, die nur Bilder
und Begrifte besitzt, in denen die eigene Moglichkeit, das eigene Le-
ben nicht aufgeht oder die diesem entgegenstehen. Und die einen so
Tag aus Tag ein negieren, de facto in einer wiederholten Bewegung der
Ausloschung ersticken. Etwa, wenn die Gesellschaft kein Bild und
keinen Begriff fiir die eigene Sexualitit besitzt, die eigene Gefiihlswelt
und das eigene Korpergefiihl nicht erscheinen kénnen, die eigene In-
timitit und das Bediirfnis nach Nahe derart keine mogliche Ausgestal-
tung haben kénnen. Wenn die eigene Hautfarbe, Nationalitit, Religion
nur in Bildern von Unmiindigkeit und Minderwertigkeit zu erscheinen
verdammt und in immer der selben fatalen Bahn der Negationserfah-
rung Leben statthaben kann. Wenn das eigene Sprechen und die eige-
ne Stimme in den Bildern niemals erscheinen und man derart im end-
losen Schweigen, in bestindiger Ausloschung der eigenen Stimme,
Gedanken und des eigenen Bewusstseinsraumes zu leben hat. Immer
und immer wieder. — Wer kein Spiegelbild hat, wer nicht in seiner
eigenen Reflexion, seiner eigenen Sprache und seinen eigenen Gesten
erscheinen kann, nicht erscheinen kann ohne bestindig nivelliert zu
werden, der lebt in einer Holle, einem Reich des Todes, einer ewigen
Aufl6sung.

VIII

Indem die Bilder, als Abstraktionsleistungen, jene Wiederholung be-
treiben, dringen sie die Kérper und ihre Bedeutung weiter ihrer Auflo-
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sung entgegen. Das Bild triigt sie ab, es fordert aus dem Schacht des
Realen.

IX

Man bewegt sich im Kreis, im selben abgesteckten Raum, die Bewe-
gungen werden wiederholt, wie in einem Kifig, einer Zelle. Man be-
wegt sich im Kreis, man wiederholt die selbe Bewegung, d.h. man eta-
bliert das Gefingnis, den abgeschlossenen Raum, realisiert ihn durch
die wiederholte Bewegung. Gewollt oder unbewusst, man wird schul-
dig, weil man versucht an den selben Ort wiederzukehren. Denn man
leistet derart zugleich die Realitit der Unterschiede auszumerzen.
Odysseus kehrt nicht wieder Heim, sondern zurilick an einen anderen,
nun fremden Ort. Die Differenz ist im Realen eingezogen. In ihn, in
jenen flecken Erde. Die Heimat — d.i. das Bild des Odysseus von je-
nem Ort — wieder zu behaupten, dafiir bedarf es der List und der
Gewalt. Dafiir muss Blut vergossen werden, daftir missen die Korper
der Anderen verschwinden. Das ist der Preis fiir das Aufrechthalten,
tur die Wiederkehr, die Wiederholung des Bildes.

X

Ich habe es satt, dauernd Fleisch zu zerschneiden,
ohne es zu essen.

Antonin Artaud

Die Wiederholung, als eine von Aussen/ durch die Umstinde auferleg-
te Bewegung, z.b. der Technik, der Okonomie, der Arbeit oder der
Armut produziert eine Virtualisierung, indem sie eine Bewegung auf-
erlegt, die dem Einzelnen duflerlich ist, in denen das Leben aber fortan
statt hat. D.h. es wird sich selbst duflerlich, seine Bewegungen, seine
Ausserungen, seine Realisierung ist nicht die seine, es realisiert sich als
ein Anderes. Es ist das Leben eines nicht wirklichen Wirklichen. Es
wird zur Geste, die geleistet werden muss, zum Bild. Es wird kalt, leb-
los und leer. Und der Zorn wichst, jenes Gefiihl, das aus dem Nicht-
Sein-Ko6nnen entsteht, aus dem Gefithl der Ohnmacht, d.i. der Erfah-
rung des nicht Ereignens, der Unterschiedslosigkeit der eigenen Bewe-
gungen, der Auferungen des eigenen Lebens.
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XI

Das Bild ist nicht nur die Bewegung der Wiederholung, es ist auch der
Ort unter dem sich wiederholt wird. Denn das Bild ist auch der Raum
der Obsession. Gelegenheit ihrer sich auszuleben. Es wieder und wie-
der zu verwenden, die Lust (oder Empfindung ihrer) an ihm zu wie-
derholen. Das Bild gibt die Méglichkeit der Wiederholung, weil es das
Sich-Wiederholende ist. Die konstante Bewegung der Gleichheit. Am
Bild verfestigen sich die Obsessionen, trainieren sich an. Das Bild gibt
thnen Raum. Gewisse Obsessionen haben die Bilder iiberbaupt erst hervor-
gebracht.

XII

Das Bild (als erstarktes oder bewegtes Bild) produziert die Moglichkeit
des wiederholenden Blickes, der Lust der Verurteilung. Das sich an
einem Moment oder an einer Bewegung von Momenten immer wieder
abgearbeitet werden kann. So in der Analyse der Falten einer Person
oder wie sie ihr Make-Up aufgetragen, wie ihre Physiognomie sich
darstellt oder was fiur Merkmale und Symptome sich sonst noch daraus
ableiten lassen. Im wiederholten Studieren des Festgehaltenen kann so
das Festgehaltene noch weiter zerlegt werden. Und es kann durch die
Vielzahl der Aufnahmen, die miteinander verglichen und katalogisiert,
gespeichert, in einem Archiv angelegt werden, eine weitere Abstraktion
produziert werden, aus denen sich alsdann Typen, Sammlungen, Sym-
ptome oder Anzeichen (Bilder zweiten Grades zur weiteren Urteils-
und Wertbildung, zur wiederholten Verurteilung) abstrahieren lassen.
Die Verfiigbarkeit der Person als Bild ist immer auch eine Uberwa-
chung und Zerlegung der Person, sowie die Konstruktion von Schema-
ta und dhnlichem, die sie wiederum einteilbar, organisierbar machen.
D.h. eine Funktion der Kontrolle, des Zugriffs, die auch in der Uber-
wachung oder Grenzkontrolle (durch den Ausweis, durch die Fahn-
dung oder das Profiling nach gewissen Merkmalen) konkret wirkt. Und
es braucht nicht mehr, als dass einer mit seinen Bewegungen oder sei-
nen Erscheinungen gewissen Bildern (Mustern) entspricht, dass er
verdichtig wird. Genauer: dass er negativ beurteilt wird, dass er einem
negativen Werturteil unterliegt. Denn diesen ganzen Vorgingen und
Moglichkeiten ihn zu sehen und einzuteilen, liegt zu Grunde, dass er
eine gewisse Handhabbarkeit gewonnen, einen gewissen impliziten
Wert zugeteilt bekommen hat. Je nachdem aus welcher Perspektive, aus
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welchem Archiv, welcher Datenbank heraus, man auf ihn blickt, aus
derjenigen der Okonomie, der Medizin, der Kriminalistik, der Genetik,
einer Ideologie, einem Vorurteil, etc., hat er einen je anderen Wert, eine
je andere Bedeutung, triftt ihn ein je anderes Urteil von Wertigkeit.

XIII

Jedes Prinzip des Abstrakten (die Maschine, die Formel, die Funktion)
ist nur im Ausleben jener Bewegung der Wiederholung. Jedes Pro-
gramm z.B. ist eine Ansammlung von Wiederholungen (Routinen).
Jedes Programm basiert auf einer konstanten, endlosen, gnadenlosen
Wiederholung (der konstanten Programmschleife, Hauptroutine). Je-
des (Video-)Spiel ist die Wiederholung von Bewegungen (von Einga-
ben, Mustern, Aktionsmustern, Kombinationen, die zum Gewinn fiih-
ren, Wiederholungen, unter die man sich beugt, die man sich antrai-
niert, um gewinnen zu konnen, wie in jeder Arbeit, wie in jeder Funk-
tionalisierung, der man sich preisgibt). Jedes Programm ist die Eintrai-
nierung des Nutzers auf die Wiederholungen, die es funktionabel ma-
chen. Die einen selbst funktionabel machen. Man erlernt ein Pro-
gramm durch die Unterwerfung der eigenen Bewegungen unter die
Wiederholungen und Funktionen des Programms. Indem man in die
Abstraktion, in die Funktion eingeht.

XIvV

Wiederholung als positives Element in der kinstlerischen Form ist
immer ein Verfahren der Negation. Wiederholung legitimiert das
Wiederholte und verkérpert so die Bestitigung des Bestehenden. —
Man kann eine Reihe zufilliger Elemente in einer bestimmten Menge,
eines bestimmten Rahmens, nehmen, wiederholt man sie, ergibt sich
ein musikalisch, bildnerisch, bildlich homogenes Ergebnis. Die Wie-
derholung etabliert das Kontingente als Identisches. — Auch hier ist
Wiederholung Nivellierung der Unterschiede, den Raum des Differen-
ten, seines Erscheinens, zu negieren. Dabei ist Wiederholung zweierlei.
Einerseits: Setzung und Legitimierung des Prinzips der Identitit. An-
dererseits: Ausweitung eben jenes Prinzips des Gleichen (und damit
des Verschliessens). Ausweitung, da es die Form der Identitit in der
Welt neuerlich wiederholt und bestitigt. (Somit eine doppelte Wie-

101



derholung: Wiederholung des durch die Wiederholung Wiederholten
und Wiederholung des Prinzips der Wiederholung).

XV

Die Wiederholung, als positive Form, vergeht sich an der Realitit, am
Leben selbst, da es die Persistenz des Bestehenden unterfiittert. Als

Prinzip der Negation, zugunsten der Gleichheit, spielt es dem Tod in
die Hinde.

XVl

Wiederholung ist sowohl ein Mittel der Okonomie (z.B. der Werbung)
als auch ein Mittel der Gewalt (z.B. als Form der Folter). Das Setzen
des Immergleichen in einem Individuum. Der Versuch seinen Willen,
das Divergente an ihm, zu einem gewissen Grad oder im Ganzen auf-
zulosen. (Die Werbung z.B. will durch ihre Wiederholung den Willen
vieler an ein Produkt angleichen. Die Folter durch akustische, visuelle
Wiederholung will das Maximum dessen: die Indifferenz des Willens
Uberhaupt, die Auflosung des Subjekts).

XVII

Aber: was man wiederholt, hat man zuvor zerlegt. Nur was begrenzt,
beschnitten, herausgerissen wurde, nur dasjenige, dem man ein Ende
gemacht hat, ldsst sich wiederholen — und man wiederholt im Wie-
derholen, in jeder Wiederholung, jenes Setzen eines Endes. Grenze,
Begrenzung, Zerlegung, Einheit, Isolation, setzt die Wiederholung
voraus. Ist, was Wiederholung in der unablissigen Bewegung setzt,
bestitigt, austrigt. Zweifache Gewalt: Zerlegung und Ende, sowie die
iterative Setzung (Behauptung, Einprigung) dessen in die Gegenwart.
Und auf diese Weise zugleich der Zukunft (Alteritit) und der Vergan-

genheit den Raum nehmend.
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»Das Telos
der Dynamik

des Immergleichen
ist einzig noch

Unbheil.«

"Theodor Wiesengrund Adorno
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VII

Exkurs:
pornographos
TTOPVOYPXPOG

I

Porno-graphie, altgriechisch mopvo-ypéeyoc. Ublicherweise iibersetzt
mit »ziber Prostituierte (pornos) schreiben (grapho)«. Aber auch mopveia,
die Prostitution selbst, d.i. der Verkauf der Korper oder die Kauflich-
keit des Korpers einer Person. Und yp&epw, einkerben, einritzen (in
Wiachs), schreiben. »Schreiben« bedeutet also vielmehr in einen Korper
(z.B. Wachs) mit einem Griffel Zeichen einzuritzen (wie ein Stigma,
ein Einschreiben in einen Koérper, eine Spur in einen Kérper einzurit-
zen). So mopvoypépoc auch umschreibbar als das »Einschreiben des Ver-
kaufes der Korper« oder »In die Korper kerbt sich ihre Verkaufbarkeit«.

Die Kérper werden nutzbar fiir etwas, verwertbar an sich. Mittel und
Gegenstand, werden etwas fiir efwas, geraten in eine Form der Bewe-
gung. Jene zugleich ein Verbrauch, eine Verwertung, fiir etwas gut zu
sein. Gehen ein in eine Okonomie, erhalten einen Preis. Werden be-
zahlbar an sich.

II

Pornografie ist keine Erfindung des 20. Jahrhunderts. Es wurden schon
friher fleiflig vaginal Bildchen und Coitus-Collagen mit Stift und Fe-
der angefertigt. Und sobald es den ersten Fotoapparat gab, die erste
Filmkamera, gab es den Porno der technischen Vermittlung. Die Be-
gierde hat sofort das Potential der Bildmaschinen begriffen, sich dessen
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bedient und sofort zu produzieren begonnen. (So als konne sie gar
nicht anders). Und hat sexuelle Lust verfiigbar, frei von der Notwen-
digkeit einer anderen, unmittelbaren Person gemacht. Darin ist Porno-
grafie auch Beispiel par excellence dafiir, was Bilder mit uns machen.
Am Porno ist der Konsum des Anderen, von anderen Menschen, der
im Bild (z.B. des Films oder der Serie) immer steckt, moralisch am
offensichtlichsten. Das Bild macht auch hier verfligbar, wie immer in
Form der Verdinglichung. Dass diese beidseitig ist, zeigt sich am Lust-
objekt, das auf seine Erscheinung reduziert zum Konsumobjekt wird,
wie am Rezipienten der sich zum Objekt seiner Lust macht und aus
dem Ding, das er ist, Lust produzieren kann, wann »er« mag. Er muss
nur die Bilder sich einwerfen, um Lust zu erhalten. A7 der Begierde ist
ihre Kalkulierbarkeit nicht das Geringste.

I11

Jene Vermitteltheit in die das Bild, als Rezipient und Produzent, die
Individuen setzt, trennt jene voneinander. Uber die Gerinnung ins Bild,
ist die Kommunikation unterbrochen. Der Berithrungspunkt beider
Seiten ist nur noch das Bild. (Distanz & Einsamkeit.) Auf der einen
Seite zur Kamera, auf der anderen Seite, was jene ausspuckt. Und wie-
derum lernen beide Seiten mit jener Vermittlungsinstanz (Kamera/
Bild) zu leben. Zu leben nicht mit dem Anderen, sondern mit dem
Bild des Anderen und mit dem Bild, das sie sich dabei von ihm ma-
chen, um sich zur Vermittlung zu verhalten. Beide Seiten aber trainie-
ren sich und ihre Auf&erung von Lust ein auf die Verduflerung des An-
deren und nicht linger auf den Anderen selbst. — Man entfremdet
sich. — Eine Vermittlung, die primir im Rahmen der wirtschaftlichen
Okonomie, im Profit aufgeht. Und beide Seiten darunter zeichnet. So
ist die Lust und die Entiuferung ins Bild an die Okonomie gekoppelt
und die Ausformung von Lust und sich zeigen ebenso. Das gilt nicht
nur fiir die Pornografie, sondern tberall dort, wo wir uns an Bildern
orientieren, in ihnen aufgehen. Uns und unsere Kérper mit Bildern
interagieren. Es gilt fiir das Selbstwertgefiihl, fir die Erwartung an
Beziehungen ebenso. Am Porno lisst sich ablesen, wo ins Bild wir uns
verduflern und mit Bildern leben, spielt immer das Abstrakte des Bildes
und seine Beziehung zur Okonomie in uns hinein und formt durch die
Wiederholung, die es mit sich bringt, unseren Kérper und unsere
Wahrnehmung, unsere Erwartung und Perspektive.
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v

Das Publikum fiihlt sich in den Darsteller nur ein,
indem es sich in den Apparat einfihlt.

Walter Benjamin

Die Gefiihle binden sich an das Bild und die Abstraktion, die Sinne
und der Kérper an das Nicht-Sein. Alle Auflerungen heften sich an die
Vermittlungsleistung. Jene zieht in die Korper ein, in die Gesten und
Wiinsche, in die Begierden und Gespriche. Die Bertihrungen, Liiste,
Hoffnungen, Sehnstichte werden abstrakt. So fundieren und wiederho-
len jene das Abstrakte selbst, tragen die Funktion aus, weiten das Feld
jener, indem sie sich in der Vermittlung realisieren. Alles setzt sich zu
einander in Distanz und der Vorscheinlichkeit einer Anwesenheit,
wihrend die Kérper eingebiisst werden.

\%

Lust an oder aus Pornografie ist immer in einem gewissen Grade ne-
krophil, da sie sich am/im Abstrakten des Bildes erregt. Und es ist in
diesem Zusammenhang auch nicht erstaunlich, dass sich im Internet,
oder woher auch immer einer sein Porno-Material bezieht, noch Por-
no-Bilder und Filme von lingst verstorbenen Pornostars sehen lassen.
— So wie man noch immer zu Schnulzen mit lingst Verstorbenen
seine Trinen vergiefit. Der Liebe zweier lingst vermodernder Men-
schen in Bildern nach schmachtet. — Die Rezipienten wissen es in den
meisten Fillen vielleicht gar nicht, zu was fiir einem Untoten sie da
ihre Lust ausspielen. Dem Bild und (dem Hunger) der verdinglichten
Lust ist es egal, ob wir leben oder nicht. Es lebt als das Untote einfach
weiter. Es wiederholt Lust und Befriedigung. Und spitestens seit dem
die Pornobilder nicht mehr in gedruckten Heftchen, sondern in Ord-
nern auf der Festplatte oder auf Servern im Netz hausen, sicht man
ihnen ihre Abnutzung (immerhin ein letzter Rest eines zarten Verwei-
ses auf Verginglichkeit und Verletzlichkeit) auch nicht mehr an. Sie
sind unendlich wiederholbar geworden.

107



VI

Am pornografischen Material zeigt sich die Verinderung der Zeit
durch das Bild. Die Lust wird verflighar gemacht. Sie kann jeder Zeit
ausgefiihrt werden. Dafiir ist keine (soziale) Interaktion notwendig,
keine Einwilligung, kein Aufwand, kein anderer Kérper. Die Zeit der
Lust wird radikal reduziert. Es gibt nicht mehr bestimmte Momente in
der Zeit, auf die hingearbeitet werden muss, mit Geduld und Bemii-
hung. Es reicht ein Smartphone und eine Toilette. Die Befriedigung ist
sofort und jederzeit verfiighar. So reduziert sich der Akt der Lust, auf
eine reine Funktion und Gegenwirtigkeit. Der Zeithorizont fillt in
sich zusammen. Darin driickt sich auch aus, was Bilder an sekundarer
Vergegenstindlichung leisten. Die Lust ist kein Ereignis mehr, sie ver-
liert ihre Zeit, ihre Weite, ihren Raum, ihre Koérperlichkeit, ihre Ge-
schichtlichkeit, sie wird etwas, das sofort zu haben ist und immer wie-
derholt werden kann. (Bald wiederholt werden muss.) Sie wird zu ei-
nem Konsumobjekt. Und umgekehrt: werden wir, unser Gefiihl, unser

Kérper, selbst dadurch zum Objekt des Konsums.

VII

Die Pornografie ist eine abstrakte Funktion des Bildes. Es hat einen
Ausschnitt einer Person, einen Moment konserviert, indem es jenen als
die ewige Wiederholung in einer Vergegenstindlichung aufrechterhilt.
Dadurch kehrt es nicht nur immer als jenes Bild wieder, als untoter
Reflex auf das Lebendige, sondern kehrt iberhaupt wieder. Es beginnt
zu zirkulieren. Es kehrt immer wieder als das Funktionale, als das, was
es nicht mehr ist, als das es aber dennoch weiter existiert. Als jenes sich
vom Leben abgeloste Abstrakte. Und es produziert die Wiederholung,
jene des Sehens und des Konsums (Abrufen der Lust im Falle der Por-
nografie). Die Wiederholung, die das Bild verkdrpert und die Funktio-
nalisierung, die mit ihm einhergeht, machen es zu einem besonders
geeigneten Objekt des Konsums.

VIII

An der Pornografie zeigt sich aber auch, dass das ins Bild Gewandelte
dem Blick ausgeliefert ist. Der Blick kann es gebrauchen so oft er mag,
wie er mag. Es ist durch den Sturz ins Bild verfiigbar geworden. Und
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zugleich zeigt sich am pornografischen Bild, dass der Zugrift auf die
Person, im konsumierenden Blick ein Akt der Gewalt ist, ein Blick der
an der Vergewaltigung Anteil hat, weil er Nutzniefler und Konsument
der verduflerten Person ist. Der Gebrauch im Blick willigt ein und er-
kennt an, was in der Produktion an Gewalt ins Bild eingegangen ist,
jenes konstituierte. So ist einer der ersten Schritte in der Therapie von
Pidophilie, dass Padophile begreifen lernen, dass schon das Betrachten
von kinderpornographischen Bildern zum Tdter macht, zum Mitma-
chenden der Anteil an der Verduflerung und der Objektwerdung, an
der Gewalt gegentiber Kindern, an ihrer Vergewaltigung hat. Und das
muss jeder in Bezug auf Bilder lernen. Seien es Bilder der Macht, der
Stigmatisierung, Ausbeutung, des Konsums usw. Sender und Empfin-
ger gehoren dem gleichen System an. Gibe es keine Konsumenten,
gibe es keine Produzenten. Und das Konsumieren der Bilder, ihr An-
blicken, bestitigt die Bilder und ihre Produktion. Fundiert in der Wie-
derholung des Blicks ihren Anspruch und Raum.

IX

Gibt es das Bild, gibt es den Porno. Und alsbald differenziert sich das
Bediirfnis des Bildes nach Zerlegung. Es zerlegt die Kérper weiter und
sodann gibt es die Fetische der Pornographie. Pornos der Arsche, der
Briiste, des Mundes, der Fiifle, der Hinde, der Fikalien. Was vom Kor-
per abgetrennt werden kann, davon lassen sich (pornografische) Bilder
produzieren. Alles was an uns in die Verduflerung tritt, kann Bild, kann
Fetisch werden. (Und jetzt, da durch das Digitale auch das Geistige
vollstindig verduflerbar wird, ist es kein wunder, dass der Fetisch des
Sapiosexuellen erscheint). Und ebenso zerlegt das Bild die Bewegun-
gen der Korper, so dass sie sich endlos wiederholen. Das Schwinze
Lutschen, die Arschfickerei, die Beherrschung und Demiitigung, die
Schlige, die Erzihlung der Lust auf die Freundin der eigenen Tochter,
auf die Mutter des eigenen Freundes, usw. — Die Auféerungen von
Lust zwischen mindigen Personen muss véllig wertfrei betrachtet wer-
den, weil es legitime Auféerungen, Kommunikation zwischen ihnen
sind. Es ist ein mogliches Sprechen. Aber die Zerteilung der Bildma-
schine ist eine ganz andere Angelegenheit. Weil sie den Korper vom
Leben trennt und den Exzess der Maschine in ihn einfihrt. Wer zum
Bild wird, wird gefickt. Und weil das Bild, die Bildmaschine ihre Exis-
tenz in der unabldssigen Wiederholung hilt, wird jene/r immer zu ge-
fickt und verbraucht.
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X

Pornografie ist auch eine Losung fiir ein Lust getriebenes, aber mit
Vernunft versehenes, Wesen. Sein Lustvorrat ist tendenziell grofler als
der Vorrat an Méglichkeiten zu ihr im Wirklichen. Gerade dann, wenn
es eine Ahnung von der tendenziellen Reproduzierbarkeit von Lust an/
in sich selbst gewonnen hat. Wenn es sich selbst (und Leben im All-
gemeinen) als gestaltbares Objekt zu begreifen begonnen hat. Wenn
Korper und Leben sich als modifizier- und bearbeitbar etabliert haben.
Wenn die Kérper in die Okonomie der Produktion und der Bilder, in
die allgemeine Verarbeitung, eingegangen sind. — Verschirft sich die
Konkurrenz oder der Vermittlungsgrad in der Welt (um Raum oder
Zeit, um Erscheinungsmoglichkeiten) missen die Ersatz- oder Ver-
dringungsleistungen gesteigert werden. Die verlustig gegangenen
Moglichkeiten an Raum und die Zeit kompensiert werden. Zum Bei-

spiel durch die Vermittlung in Bilder.

XI

Pornografie ist zudem Antwort auf die allgemeine Unerreichbarkeit,
die sich in einer durchisthetisierten Welt als Wirklichkeit etabliert. Sie
ist der Versuch Anteil an der unrealisierbaren Gegenwart des nur als
Bild erscheinenden Anderen zu erlangen. Denn das, was an bildlicher
Asthetik des Anderen produziert wird, ist einerseits nicht durchgingig
realisierbar im Wirklichen. Zum anderen bereits auf visuelle Konsum-
tion angelegt. — die Perfektion der Erscheinung durch Make-Up und
Retusche, welche die Bilder uns vorleben, die Unberthrtheit durch
Zeit und Umstinde jener Makellosigkeit und »Schénheitc, jene Nivel-
lierung von Tod und Alter(n), ist keinem mdoglich in die Realitit eines
Alltages zu integrieren, obgleich die Bilder es als Normalzustand vorle-
ben und so den Alltag, den Ist-Zustand, als ungentigende Variante des
Soll-Zustandes degradieren. — Es verweist auf ein Seinsdilemma der
Moderne, die ihre Vorstellungs- und Werteproduktion an massenhafte
Bildproduktion (und Produktion von Abstraktem) gekoppelt hat, und
somit das, was produziert wird, zu etwas gemacht hat, das niemals ein-
zulésen méglich ist. Nur in der Simulation gibt es so etwas wie eine
Abnung der Erfillung. Aber alles bleibt immer nur ein Versprechen,
niemals wird etwas wirklich eingeldst. Dieser Aufschub von Wirklich-
keit unter dem Bild entspricht dem Charakter der Pornografie. Dass
dieser zur Wiederholung zwingt, weil es nur vom Versprechen, vom
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Aufschub, aber nichts vom Wirklichen weify, und dass diese Wiederho-
lung der wirtschaftlichen Okonomie gerade recht kommt, auch das
ldsst sich an der Pornographie ablesen. Denn, wenn es nur den Aufschub

gibt, dann muss immer weiter konsumiert werden.

XII

Vermittlung ist eine Moglichkeit konsumierbar zu machen, was an sich
nicht konsumierbar ist. Zu verkaufen, was sich zu verkaufen verbietet
oder nicht bewusst werden darf. Und darin besteht das Skandalon der
Pornographie im Zeitalter der technischen Reprodukzierbarkeit. Weil
sie unverhohlen aufzeigt, wie Bilder, Begierde, unsere Kérper und Kon-
sum in 6konomischer Veriuflerung verbunden sind, wie sie in Vermitt-
lungsoperationen (Bild, Kommunikation) verfiigbar werden. In einer
Welt, in der ein jeder sich zu verduflern hat und zunehmend in Bildern,
in Abstraktionsverhiltnissen diese Verduflerung geschieht, ist die Por-
nographie Hervorkehrung dessen, was keiner sich eingestehen mag.
Kein Filmstar, Musiker, kein Vlogger, kein Facebook oder Google Nut-
zer. Die Pornographie ist in einem fundamentalen Sinne nackz.

XIII

Man wechselt die Stellung, d.h. die Position der Kérper dndert sich,
wihrend man das Gleiche weitertreibt. Die Lust ist das Signifikat. Die
Strategie es zu erreichen besteht in der Wiederholung der Bewegung.
— Die Korper und ihre Bewegungen sind die Zeichen. — Einer eng
abgesteckten und einfachen Bewegung. Ab und an wechseln die Rezi-
pienten. Anus, Mund, Vagina, Penis. Meistens ist es ein bindres System
(oder eben so vieler Stellen, wie Kdrper anwesend sind). Kennzeich-
nend fiir den Porno: die Wiederholung der Bewegungen tber die Er-
triglichkeit hinaus. Es ist eben ein Produkt, das in der Anhidufung der
Bewegungen keiner realen Bewegung entspricht. Die Bewegungen
folgen der Produktion einer Lust, die sich erst spiter erfillen soll, nim-
lich im Rezipienten. Der inliegende Aufschub der allen Bewegungen
im Porno innewohnt, sich durch alle Kérper zieht, macht jene abstrakt
und daher leer. Blickt man niichtern auf die Bilder des Pornos, gibt sich
nur ein Abgrund der Leere in den Kérpern frei, d.h. ein Tod der sich in
ihnen austrigt.
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XIvV

Der Porno, als auch die Serie, ist die fortlaufende Wiederholung eines
Aktes. Auf beiden Seiten des Bildes.

XV

Der pornografische Film in seiner verbreitetsten Art verzichtet auf eine
ernst zu nehmende Handlung. Manchmal erscheint sie als Beiwerk,
popkulturelle Referenz, es ist jedoch nie eine emotionale oder tatsich-
lich gemeinte Erzdhlung, die von Individuen, zwischenmenschlicher
Beriihrung und Gefiihlen handelt. Es ist eher die leere Hiille, ausge-
hohlte Frasen, Reflex auf eine desubjektivierte Objektwelt. Im besten
Falle ist es eine ironische Geste. Der zentrale Teil jener Art des Porno
Films ist die sexuelle Handlung selbst. Jene wiederum nur eine auf eine
Nummernrevue herunter gebrochene Aneinanderreihung, eine Serie
von Stellungen (Bildern). Die sexuelle Handlung ist dabei eine rein
Funktionale, sie ist selbst nur die Abstraktion davon, was Sex (zwischen
Personen) ist. Sie ist leer und reduziert, vom Sinn geldst und in ihrer
mechanischen Wiederholung nicht nur entleert, sondern auch in dem
Exzess des Funktionalen, der sich in den Bewegungen der Kérper wi-
derspiegelt, erschreckend. Es hat etwas Entkorperndes und A-reales.
Es scheint eine entfremdende Gewalt in den Bewegungen, in den Kér-
pern auf, die Negation einer maschinellen, ewig selben Bewegung. Der
Geschlechtsverkehr wirkt abstrakt, man kann die Arbeit (der Abstrak-
tion) quasi in den Kérpern sehen. Eine tber die Korper sich etablie-
rende Bildmaschine. — Der Pornofilm kippt im Betrachten ab einem
gewissen Punkt immer in das Gegenteil dessen, was er sein will. Statt
der Lust kommuniziert er die Aufldsung des Korpers.

XVl

Diese Art der Porno-Filme ist nicht gemacht am Stick gesehen zu
werden. Sie sind eher ein Archiv verschiedener Stellungen und Aus-
schnitte, in denen man springt und auswihlt. D.h. eine Zerstreuung aus
der nach Priferenz gewihlt wird. (Man schneidet den Porno quasi
selbst im »Sehen«). Ein Kérper-, Kérperteile-Archiv. Schaut man sich
diese Pornos an, wie einen klassischen Film oder eine Serie, dann kehrt
sich das brutale eigentlich erst deutlich heraus. Man kann sie sich nicht
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im traditionellen Sinne ansehen, ohne in den Abgrund der Funktiona-
lisierung, den Exzess der Abstraktion zu blicken.

XVII

Alles was man tber die Pornografie sagen kann, trifft auf alle konsu-
mierbaren Bilder, z.B. die Serie und den Film, zu.

XVIII

Der Porno (das Bild) ist eine exemplarische Bild-Schnitt-stelle zwi-
schen Funktionalisierung und Lust. Zwischen Konsum und Leiden-
schaft. Zwischen Okonomie, Produktion, Distribution und Korper.

XIX

Auch hier gilt was fir die Bilder im Allgemeinen gilt. Es gibt nicht nur
einen Porno, es gibt unzihlige und es braucht immer mehr. Und das
bedeutet zugleich: Es werden immer mehr Kérper bendétigt, die fiir die
Produktion der Bilder verbraucht werden. Und die Zeitspanne in der
ein Korper fir die Bildproduktion taugt ist kurz. So erfindet man
Techniken, die Korper zu bearbeiten, sie mit kinstlichen Verfahren
auszustaffieren und zu ersetzen, dass sie noch fiir ein wenig Linger fur
Bilder herhalten kénnen. Mit Implantaten, Chemikalien, mit dem
Messer. So wie das Bild in den Korper eingreift, so greift man schlief-
lich in ihn ein, um sein Bild, seine Fungibilitit fiir die Bilder zu garan-
tieren. Um ihn noch etwas linger oder tiberhaupt verkaufen zu kénnen.
Um die Kérper niher an die Bilder heranzubringen, sie durch die Ope-
ration, die Maskierung, die Modifikation, das Messer, den Bildern dhn-
licher, ihnen identischer zu machen, dem abstrakten Anspruch, dem
nichteinlésbaren Versprechen ihrer mehr entsprechen zu lassen. Durch
den Aufschub des Verfalls, des Endlichen am Koérper, der Differenzen
(auch jene zum Bild), durch den Aufschub der Unterschiede, des Todes
tberhaupt.
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XX

Die Uberprisenz der Korper in der Pornographie geht einher mit ihrer
gleichzeitigen Auflosung. Was sich darbietet ist die Essenz dessen, was
nicht (mehr) da ist. Das Verschwinden der Lust, der Korper, der Indi-

viduen.
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»Because
the consumer
of the product is
essential to its
production,
you can not watch
without beeing
accessory to a
murder.«

Corman McCarthy

»The Counselor«
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VII

Exkurs: Uber die Sinne

Der Korper ist kein in sich geschlossenes System. Er braucht das Aus-
sen (z.B. gibt es den Hunger, das Atmen und umgekehrt die Spuke,
den Urin und den Kot). Er hat unzihlige Oﬁnungen. Das ist die Be-
dingung auch dafiir, dass wir berithrt werden kénnen. Riechen, Schme-
cken, Horen, Sehen, Spiiren, alles Ubergéinge und Spalte des Korpers,
in denen er sich mit der Welt und die Welt mit ihm vermischt. Indem
er von sich gibt und aufnimmt. Eine unablissige Offnung, eine dau-
ernde Gastfreundschaft. Die Tore des Kérpers sind immer gedfinet.

II

Diese Offenheit des Korpers aber hat zur Folge, dass das Abstrakte (die
Bilder), fiir uns nichts rein Abstraktes sind. Das wird deutlich an unse-
re grundlegende Unfihigkeit Bilder, auf basaler Ebene, nicht als Ob-
jekte der Vermittlung sehen zu kdnnen, sondern immer unmittelbar
affiziert zu werden. Auf der Ebene der Reize unterscheiden unsere Sinne
nicht zwischen real oder abstrakt, unmittelbar oder vermittelt, Korper oder
Bild. D.h. wird sind immer unmittelbar berithrt. Erst durch eine Be-
wusstseinsleistung (Abstraktionsleistung) setzen wir uns zu jenen ins
Verhiltnis. (Deshalb muss der Umgang mit Medien aller Art, auch
moralisch, gelernt werden). Es bedeutet zugleich, dass Bilder, Worte,
Musik, etc. uns stets beriihren, in uns eindringen, auf einer korperlichen
Ebene, die wir nicht ausschliefen konnen. Es dringt immer direkt in
uns ein, erst im Nachhinein konnen wir uns dazu verhalten. Wir sind
unseren Sinne auf gewisse Weise ausgeliefert. (Am offensichtlichsten
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ist dies bei Musik, die direkt das Gefiihl ergreift, den Korper, die Be-
wegungen aller Art in uns auslost. Bei Bildern nehmen wir diese kor-
perliche, sinnliche Ebene gar nicht mehr recht wahr. Den Schock und
die Angst, welche die ersten Fotografien, die Hysterie und Panik, wel-
che die ersten Filmvorstellungen ausldsten, konnen wir gar nicht mehr
nachvollziehen).

I11

Die Bilder sind keine sterile Sache, die auf Distanz zu uns stehen, an
denen wir einfach vorbei gehen, die in ihrem abgetrennten Rahmen
verbleiben und uns duflerlich wiren. Sie dringen schon immer auf der
Ebene unseres Koérpers in uns, unsere Gefiihle, unseren Korper ein.
Nichts ist unschuldig am Bild. Denn das Bild operiert auf der grundle-
genden Ebene des Kérpers/ der Sinne. Jedes Bild ergreift unseren Kor-
per. Es schreibt sich in jenen ein, in das, was wir sind. Es ergreift Raum
in uns. Es macht keinen Unterschied zwischen unserem Bewusstsein
und unserem Leib.

IV

... weil man sich das Subjekt als unfreiwilligen Besitzer seiner
Erinnerungen vorstellen muss.

Hans Blumenberg

Die Sinne sind eine Verbindung, kérperlich und geistig zugleich, unun-
terscheidbar welcher Sphire sie zugehoren. Das Erblickte dringt in die
Offnung des Korpers, welche die Sinne sind. Es schreibt sich ein. (Am
deutlichsten bei Bildern von Griueln, die sich ins Fleisch des Ge-
ddchtnisses einkerben und nicht wieder loslassen — aber das gilt fur
jedes, noch so unbedeutende, Bild.) So wie Erfahrung uns zu dem
macht, wer wir sind. Was uns beriihrt, prigt uns. Ein Mangel an Be-
rihrung lasst uns verhungern. Was uns beriihrt, geht in uns ein. Auf
ganz korperliche Weise.

Was wir sehen schreibt sich ein in unser Gedichtnis, unser Urteil, un-
sere Ansicht der Welt, unsere Angst oder Abwesenheit dieser. Es defi-
niert mit, woran wir glauben, was wir vertrauen, welches Bild und Ur-
teil wir halten, von uns, den (und unseren) Korpern, was Normalitit ist.
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Prigt unsere Gefiihle, welche wir haben und geben, wie wir zu ihnen
fahig sind.

\%

Das Bild funktioniert auf der grundlegenden Ebene des Korpers. Jedes
Bild ergreift unseren Koérper. Es schreibt sich in jenen ein, in das, was
wir sind. Es ergreift Raum in uns. Es macht keinen Unterschied zwi-
schen unserem Bewusstsein und unserem Leib.

VI

Irrigerweise nehmen wir an, das Sehen kein Berthren sei, nur eine
immaterielle Angelegenheit. Statt die Dinge der Welt zu berihren,
wird uns antrainiert sie einzig anzusehen. — Nicht anfassen, nur an-
schauen! Die Kultur der Vernunft. Das »Ding an sich«, das Kant postu-
lierte, ist das Extrem dessen: wir kénnen gar nichts anfassen, alles ist
nur Vorstellung, das Ding bertihren wir gar nicht. Auf der anderen Sei-
te bei Kant: jedes Bild ist durch den Verstand garantiert und geformt.
Es ist durch die Vernunft schon befreit von einem Auferen. Eine Phi-
losophie des Abdichtens. — Auf solche Weise verliert sich das Ver-
stindnis fiir die Korperlichkeit der Sinne und der Einwirkung dessen,
was in ihnen uns nahe kommt, sich an uns heran- und in uns austrégt.

VII

Da das Bild uns bertihrt, auf der Ebene des Korpers sich in das Ge-
menge des Korperlichen trigt, bildet das Bild eine mégliche Schnitt-
stelle zwischen dem Kérper und einer Okonomie. Als jene Schnittstel-
le erméglicht es Zugrift auf den Koérper, auf Bewusstsein und Wahr-
nehmung, auf Gefiihl und Erinnerung, d.h. auf uns. Auch auf diese
Weise steht das Bild in Konkurrenz zum Sein, nétigt uns eine Oko-
nomie, einen dezidierten Umgang mit dem Bild auf. Wir ringen wie-
derum mit den Bildern und ihren Effekten, mit den Anspriichen die
sie etablieren, den Wert und Werturteilen den sie in uns tragen.
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VIII

mybedy-is-acage

Arcade Fire

Man hat nicht seinen eigenen Kérper. Der Eigene ist ein Gemisch aus
den Kérpern, aus welchen er hervorging. Ein Gemisch der Gemische
(denn jene sind im gleichen Mafle nur gezeugt von anderen). Und zu-
gleich ist der eigene Korper Resultat all dessen, was in seinem Entste-
hen in ihn eingegangen ist. An Erfahrung, Erzichung, Sprache, Bilder,
aller Sinne und Eindriicke. Alles Einwirkungen von »Aussenc, die sich
durch ihn, als jener Kérper, weiterhin in seiner Verwirklichung austra-
gen. Als die Spur, die sie im Verwirklichen dieses Korpers, ausgeformt
haben. Und wiederum in seinem (des Korpers) Verwirklichen (Leben)
stetig in ihn als neue Eindriucke tdglich eingehen. Auf dieser Ebene
kann nicht zwischen »Aussen« und »Innen«, zwischen dem Kérper und
dem ihm Uneigentlichen unterschieden werden. Das »Aussen« ist ihm
grundsitzlich eigen. Der Korper ist keine Mauer, kein reiner hermeti-
scher Ort, kein Kifig, keine abgeschlossene Hohle. Er ist ein Gemisch
und zugleich ein fortwihrendes vermischen. Er braucht Stoffe (Sauer-
stoff, Nahrung, Licht, Vitamine,...) und Eindriicke und gibt jene wie-
derum zurtick.
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AUFLOSUNG

TEILII

Bildbetrachtungen
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VORWORT

Der zweite Teil von »Auflosung« ist eine Anndherung an eine Theorie
des Bildes anhand einiger ausgewihlter Bilder. Jene werden auseinan-
der gelegt, befragt, betrachtet, verortet. Dabei geht es nicht strikt nach
dem immer gleichen Muster. Die Betrachtungen der Bilder sind eher
»Ausuferungen«, welche in verschiedenen Winkeln auf die jeweiligen
Bilder blicken. Auch bauen die Betrachtungen der einzelnen Bilder
nicht aufeinander auf, kénnen also in freier Reihenfolge gelesen wer-
den.
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Vierge consolatrice
William Adolphe Bouguereau (1877)

I

Man wendet sich der Jungfrau des Trostes und der Versicherung wegen
zu. Thr Bild prangt fiir die Betenden es zu adressieren als Spender, als
Ankerpunkt sich auszuleben. Man richtet seine Worte, seine Sorgen
ans Bild. Man kreist um ihr Bild, um das Abwesende, das man nicht zu
sehen und dessen man sich nicht zu versichern vermag, von der Jung-
frau gefiihrt, von ihr regiert und in Sicherheit zu wissen. Sie gibt vor
nur da zu sein, um Trost zu spenden. Man wiederholt das Gebet wie
die Sorge. Man wiederholt die Bewegungen wie das Bild. Das Bild
(hier der Jungfrau) gibt der Sorge und der Qual, ihrer Wiederholbar-
keit, somit erst einen Raum. Sie produziert die Wiederholung der Ges-
ten der Kérper. Erhilt sie in ihnen.

II

Am Ende ist die Zirkulation um die Bilder vergebens. Den Schutz fiir
das Kind, den Trost fiir die Sorge, hat das Bild nicht zu geben ver-
mocht. Das Kind ist tot. Die Mutter beim Beten, beim Anbeten des
Bildes, verstorben. All ihre Kraft ging in die Sorge des Bildes ein, sie
ging in jenes ein statt des sich Einlésens des Versprechens des Bildes.
Alles Leben ist darunter zerstoben. Die Jungfrau hebt die Hinde, in
aller Unschuld. Blickt verstohlen weg von den Kérpern. Dem nackten
Leben unter ihr. Sie hat mit der Konsequenz nichts zu schaffen. Das
Bild, sie, gibt sich unschuldig. Im Schof des Bildes liegen die modern-
den Korper. Das Bild verkauft den Tod, seine Arbeit, als Moment der
Unschuld. Die Verzweiflung und die Sorge, das Leben das in es einge-
gangen ist, das an ihm sich abgearbeitet hat: fiir jenes ist es gleichgil-

tlg .
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Und so drapiert wie die Kérper im Bild sind, so weich und homogen
sie in ihm gebildet, so perfekt ihre Haut und ihre Haare, im Ganzen
anmutig sich darbieten, erstickt es die Korper ein weiteres Mal, als jene
vom Unreinen reduzierte. Und es verkauft das Bild den Tod noch als
Moment des Schonen, als Konsumierbares. Die Toten als schéne Kor-
per. Huldigt der Auflésung.

IV

Ein Mann fertigt ein Bild an. Er zeichnet zwei Frauen. Die eine ist tot,
die andere heilig. Die eine gebar ein Kind und beide starben, die andere
ist keusch, ist unschuldig. Er zeichnet zwei Frauen und ihre Korper.
Hure und Heilige. Die eine ist das wiederholte Objekt des Sexes. Die
andere das Unerreichbare dessen. Die eine ist immer zu haben, die an-
dere niemals. Die eine hat er verdinglicht durch ihre Verwendung als
Objekt des Sexes. Die Andere als Verbildlichung des Verlangens und
des Ideals. — Denn die Heilige wird gewollt, weil sie niemals zu haben
ist, weil sie das Versprechen ist, das einzulésen unmoglich bleibt, wie
die Schonheit des Filmstars, wie der Korper der PornodarstellerIn oder
der Reklame; aber es bietet als Bild, als Ideal die Gelegenheit sich und
sein Verlangen daran abzuarbeiten, d.h. es verdinglicht als Bild zu einer
anderen Art von Gebrauch zu haben zu sein. — Und doch erschépfen
sich beide Frauen in der Idealisierung ihrer Kérper, indem ein Mann
Frauenkorper vorstellt. Er das Bild des Korpers der Frau im Bild fest-
setzt. Er gibt das Bild vor, wie die Korper zu erscheinen haben. Weil
das Bild immer sendet, weil es immer zirkuliert, schreibt es den Kor-
pern den Raum vor. Und so macht der minnliche Blick auf den Kérper
der Frau sich allgemein und vergewaltigt die Kérper — die er nicht
haben kann, denn kein Kérper ist im Realen jemals zu haben — auf
andere Art.
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A%

Nicht der Mensch tritt in seiner Photographie heraus, sondern
die Summe dessen, was von ihm abzuziehen ist. Sie vernichtet
ihn, indem sie ihn abbildet, und fiele er mit ihr zusammen,

so wire er nicht vorhanden.

Sigfried Kracauer

Die Gnade des Bildes ist der Aufschub des Todes. Es hilt Leben vor-
scheinlich als Bild fest. Zweigesichtig, da es den Tod in der Wiederho-
lung ausbreitet, ihn allgemein macht. Im Aufschub, den das Bild leistet,
zieht der Tod, die Auflésung, als konstante Negation ins Leben ein.
Leben wird zur leeren Wiederholung gegeniiber sich selbst. Wo jenes
war, was jenes war, wird Aufrechterhaltung des Bildes. Eine Erstarrung
der Bewegungen, die dem Ende entgegen gehen, um das Ende der
Bewegung zu iterieren.

Vi

Die Heilige ist das Bild eines Verlangens, das sich nicht realisieren
kann. Das einen reinen, vollen Korper hat, der nicht einlosbar ist. Es ist
das Ideal des Korpers, der Ausformung eines idealen Kérpers. Jener ist
nur als Bild zu haben. Als unendliche Auflosung der realen Korper.
Denn den reinen, keuschen Korper, der nicht zwischen Urin und Ex-
krementen geboren wurde, gibt es nicht.

VII

Don't touch the artwork, please!
Schild im Museum

Die Zelebrierung der Bilder, in den Inszenierungen jener, ist zugleich
der Ritus in denen man ihnen begegnet: auch hier die Organisation der
Kérper, ihrer Regung und Ausdriicke, Regulation der Blicke, Schei-
dung des Raumes, Begrenzung der Riume, Ausléschen der Bertthrun-
gen oder gewisser Arten dieser, Negationen der Kérper, Diktat der zu-
lissigen Blicke und des gestatteten Austausches, Demonstration und
Etablierung einer gewissen Macht, Degradation der Erscheinungen
und der Individuen. Einrichtung und Aufrechterhalten der Distanzen,
d.h. der Entfremdung, Fest der Abwesenheit (und sei es nur jene der
Berihrung, Suspendierung der Konsequenz der Sinne). So im Museum
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und der Galerie, so im Theater, konventionell oder nicht, in den Stitten
der »Kultur, die immer von toten Blicken und mumifizierten Kérpern
leben, vom erstickten Wort und vom zerstiickelten und dumpfen Geist,
der nicht zugelassenen Berithrung und Bewegung. Einer Distanz und
einer Leere, um die man an all diesen Orten kreist und die sie in groé-
Rerem Mafle konstituiert als die ausgestellten Objekte und dargebote-
nen Akte.

Fir das »Erhabene«, gefasst als dasjenige, das nur einen gewissen Blick
gestattet, das nur einen bestimmten Blick zuldsst, das nur ein bestimm-
tes Verhiltnis und gewisse geregelte Bewegungen und Berithrungen
erlaubt, gilt:

»Das Erhabene markiert die unmittelbare Okkupation des Kunstwerks
durch Theologie«

Theodor W. Adorno
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Das Midchen mit der Perle

Jan Vermeer (1665)

I

Das Portriit, das uns anblickt, verdeckt in seinem Blick unseren Voyeu-
rismus. Es ist ein machtloser Blick, der uns nicht sicht und der unseren
Blicken wehrlos ausgeliefert ist. Wir konnen blicken, wie wir wollen,
solange es uns beliebt, kdnnen das Portrait gebrauchen, fiir Begierden,
fur den Zeitvertreib, zu was immer es unserer Lust, unseren Obsessio-
nen nach dienen mag. Wir sind zu keiner Rechenschaft verpflichtet.
Und diese Bewegung, diese Vergewaltigung kénnen wir so oft wieder-
holen, wie es uns gefillt. Das ins Bild Gefasste kann sich dagegen nicht
wehren und keine Anspriche gegen uns geltend machen. Es ist unse-
ren Blicken ausgeliefert. Es liegt nackt vor uns, im Gebrauch unseres
Blickes. Verwendet im Sehen. Die Abgebildete hat keine Wahl. Die
Hoheitsgewalt liegt im Raum des Betrachtenden. Der sie behilt oder
weiterreicht. Der sie zu seinem Schatz, zu seiner Verfigung bewahrt
und seine Blicke auf sie vervielfiltigt oder sie vervielfiltigt in Repro-
duktionen ihres Bildes und sie herum reicht. Vielleicht um Profit dar-
aus zu generieren. In jedem Fall wird sie verwendet, wird Kapital aus
ihr geschlagen. In der Reproduktion der Lust der Blicke oder in der
Distribution der Reproduktionen.

II

Ein Blick vor dunklem Hintergrund. Halb tber die Schulter geworfen.
Als ginge sie und wiirde einen flichtigen Blick zuriick werfen. Auf
uns? Zu wem? Sie blickt und erstarrt. Der Tod ist tiberall anwesend im
Bild. Er rahmt alles ein. Das Dunkel tiberwiegt im Bild. Und sie, ambi-
valent in ihrer Bewegung ins Dunkle. Ist es ein zufilliger Blick? Ein
vorwurfsvoller? Ist es Angst oder Melancholie? Den Mund leicht ge-
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offnet, als wire noch etwas zu sagen — eine Warnung? Eine Zunei-
gung? — aber in der Bewegung verliert sich ihre Stimme, im Eingehen
ins Bild. Sie zoégert zu gehen und 16st sich zugleich auf. Gehen und
bleiben. Was bleibt? Oder es ist alles gesagt und der Blick erwartet eine
Antwort. Eine die wir schuldig bleiben. Die sich nicht mehr geben
lasst. Was ldsst sich im so verstummenden Blick geben? Was lisst sich
noch erblicken? Verstummt nicht alles im Anblick dieses Todes? Im
Tod dieses Verstummens.

I11

und er zerstorte diese Stidte und die ganze Umgebung und
alle, die in den Stidten wohnten, und alles, was aus der Erde
aufging. Und seine Frau blickte nach hinten zurtick

und wurde zur Salzsiule.

1Mos Gen 19

Eine Frau blickt zuriick. Sie erstarrt. Sie gerinnt in einem Bild, da sie
den Blick zuriick wendet. Sie blickt zurlick und wird mit in die Auflo-
sung gezogen. Der Blick zuriick macht schuldig. Er setzt mit in die
Verdammung. (So wie Orpheus die Eurydike zum Tode verdammt,
weil er durch ihr Bild, ihren Anblick, dem Blick zurlick, sich versichern
will, sie zu haben.) Warum erstarrt sie? Weil sie zum Zeuge wurde?
Zum Zeuge der gottlichen Gewalt? Weil die Gewalt alle erreicht, die
hinsehen? Uber den Blick totet? Weil Sehen ein Infizieren ist? Weil
keiner das Grauen sehen und als er selbst zurtick kommen kann?
Vielleicht die falschen Fragen. Fragen nach Griinden und Ursachen.
(Letztendlich immer Fragen nach dem einen Gott). Vielmehr: Der
Blick zuriick und das Erstarren gehoren in eins. Es sind keine getrenn-
ten Ereignisse. Es ist eine Bewegung. Das eine nicht der Grund des
anderen. Der Blick zurtick ist erst als solcher im Erstarren. Auf jeden
Fall sind sie verschlungen: der Blick, das Erstarren und die Gewalt. Akt
in dem sich das Bild konstituiert. Konstituiert tiber den Kérper, der als
dann als Salzsiule, als Blick im Bild endet. Sie erstarrt nicht, weil sie
zurtickblickt, sondern weil sie sich als Bild erhilt. Vorgang der Kon-
struktion, Abstraktion des Bildes selbst.

Im Anblick des Bildes, der zuriickblickenden Frau, wer blickt dort zu-
rick? Sie blickt im Bild zurtick zu uns, doch eigentlich blicken wir zu-
riick. Erstarren im Blick aufs Erstarrte. Das Bild gibt zuriick, was es ist.
Wiederholt und reproduziert in seinem Anblick, seinem Senden den
Akt des Aufschubes und Auflosens, den Tod vor dem es bewahren
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wollte. Die Frage ist, wie lange wir auf die Bilder blicken, mit ihnen
umgehen kénnen, ohne zu erstarren, bis wir in Teilen oder in Ginze
unwiderruflich versteinern.

v

Es ist ein fast fotografischer Moment. Flichtige Situation, ein Mo-
ment, der nie war. Wir rufen jemandem zu, er wendet sich um und wir
l6sen ein Bild aus. Zufillige Aufnahme, Erhaschen eines Momentes.
Alle Bewegungen sind im Ubergang, noch ist kein Urteil gefillt, der
Blick des Portraitierten hat sich noch nicht eingestellt auf uns. Es gibt
noch keine Intentionen, keine Gerichtetheiten. Es scheint eine Liicke
auf, ein Versprechen, etwas, das noch nicht ist und sein kdnnte. Und
mit dem das Bild Schluss macht. Festhilt, um auf ewig zu versprechen,
das Mégliche erstarren lisst und es in eine wiederholte und leere Geste
versenkt/ versengt.

A%

Seltsames Spiel der Blicke. Wir blicken auf das Bild, jenes Portrit und
konnen uns der Wirkung des Blickes nicht entziehen. Thr Blick er-
reicht uns, wir sehen ihren Blick im Bild. Sehen einen Blick, wo kein
Mensch ist. Sehen Gefiihle, Verletzlichkeiten, Regungen. Wir haben
ihm gegeniiber Gefiihle, Empfinden. Obgleich es nur ein eingebildetes
Bild ist. Denn die abgebildete Frau hat niemals existiert. Es ist eine
Frau ersonnen aus der Einbildungskraft, aus der Vorstellung des Ma-
lers, gemalt ohne Modell. Ein Bild auf doppelte Art. Was er sich mach-
te und das er malte. Zwei Bilder geronnen in einem. Und dennoch
vermag es unseren Blick aufzufangen. Wir erkennen im eingebildeten
Bild einen Blick, der an uns gerichtet zu sein scheint. Das Bild blickt
auf uns, es vermag unseren Blick zu usurpieren. Uns zu bewegen, den
Blick zu erwidern. Aber wem oder was werfen wir dabei den Blick zu?
Wias blickt uns an? In welches Spiel der Blicke, der Regungen werden
wir hineingezogen? Blickt sie, jene Frau, oder blickt vielmehr das Bild?
Hat sich das Bild nicht unseren Blick angeeignet, uns gefangen im
Anblick? Unsere Gefiihlsregungen in die Zirkulation des Bildes aufge-
nommen? In die Funktion des Bildes uberfihrt? Wir sehen und emp-
finden zugleich. Das Bild entfacht und okkupiert unseren Blick, unsere
Regungen, den Ausdruck unserer Korper. Aber das Bild ist nicht und
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unsere Regungen und Emotionen binden sich ans Leere, verlaufen sich
in der Aufldsung.

VI

Auf der basalen Ebene der Sinne, der korperlichen Wahrnehmung, der
Begierde und Lust, der Affekte und Emotionen, sind wir unfihig zwi-
schen Bild und Realem zu unterscheiden. Jedes Affizieren unsererseits
ist stets ein Unmittelbares, eine direkte Bertihrung. Jedes Bild beriihrt
uns, ergreift uns, greift in uns. Erst im Nachhinein setzen wir jenes in
ein Verhiltnis. Es ist dies der Nachteil des Empfingers. Er kann erst
sortieren, wenn er empfangen hat. Da jedoch hat jenes schon seine
Spur hinterlassen, in uns gewirkt, in unsere Zeit, unsere Erfahrung,
Emotion und Erinnerung sich eingeschrieben.
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I’Oréades

William Adolphe Bouguereau (1902)

Im Menschen steckt so viel Entsetzliches.

Friedrich Nietzsche

Ein Bild einer heiteren Szene in der Natur, gemalt an der Wende der
Jahrhunderte. Eine tanzende Schar. Ein Rekeln der Kérper, die der
Dimmerung entgegen streben. Ein Korperstrom. Was an diesem
Strom kann heiter sein? Ein Strom der Koérper, der auf das Grauen
verweist, das erst noch kommen wird. Auf eine Gewalt, welche die
Kérper nur noch als Mengen zu sehen vermochte und die Menschen
als Korper, Gegenstindlichkeiten. Auszurotten oder zu idealisieren.
Die Lager schuf fir Koérper und ihre Vernichtung. Sie in Strdmen
transportierte, in Giliterwagons, sie in Stromen zerlegte. Eine Gewalt
die sich von Anfang an in Bilder warf. Eine Gewalt die weiterhin die
Menschen in Kérperstréme stiirzt, im Meer ertrinkt oder in Fabriken
ausloscht, massenweise abfertigt, zu Bildern macht oder fiir jene ver-
braucht. — Kiindigt sich was kommt im Bild an? Verweist jenes Bild
auf etwas Kommendes? Ein Verhiltnis zum Menschen? Was kann man
in der Gegenwart der Bilder iiberhaupt sehen? Was kann man als Ge-
genwirtiger an Bildern erkennen? Ist nicht jede vornehmliche Prophe-
tie der Bilder eine rickwirkend ihnen zugeschriebene? Verweisen die
Bilder nicht erst im Blick zuriick auf etwas Zukiinftiges? Wird nicht
jedes Bild erst im Blick zurlick gemacht? Im Augenblick des schon
eingetretenen Verlustes und ereigneten Grauens? Als ein Akt eben
jenes Grauens? Als ein immer zu Spites, das die Zukunft aufgibt? Die
Abwesenheit forciert, d.h. eine bestimmte Form des Grauens und der

Griber?
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II

Im Bild sind Kérper versammelt, angehduft. Die Kérper sammeln.
Sammeln wozu? Warum versammelt einer Kérper? Um sich ein Bild
zu machen. Um ein Bild zu setzen. Ein Urteil einzufiihren. Die Kérper
zu bewerten. Als bestimmte Korper. Gesunde oder kranke, gute oder
schlechte. Um Anzeichen, Bilder, zu generieren, durch die sich die
Korper einordnen lassen. Symptome sichtbar werden. Um zu isolieren,
d.h. zu versammeln unter einem Zweck. Das sich aus den Kérpern in
ihrer Bildwerdung Konsequenzen ziehen lassen. Sie zu f6érdern oder
einzusperren. Sie zu feiern oder zu verbrennen. So oder so, man nutzt
sie fur etwas, macht sie funktionabel. Etabliert sie unter einem Zweck.
Man verheizt sie, indem man sie als Ideal setzt, man zerstiubt sie, in-
dem man sie verurteilt. Sie werden niitzlich, fiir etwas.

I11

Warum sammelt jemand iberhaupt? Um zu besitzen. Die Dinge zu
haben, sich ihrer zu versichern. Sich etwas sicher zu sein. Die Zeit zu
filllen mit einem Anker, um den herum sich die Dinge anordnen. Eine
Okonomie, eine Raison der Bewegungen zu etablieren. Die Koérper
sind verwirrend und unabschliessbar. Gefiillt mit Begehren und der
Ahnung der Unerschoptbarkeit des Anderen, des Begehrens des Ande-
ren, der schwammigen Grenze zwischen unseren Korpern und unseren
Gefiihlen, Beziehungen, zwischen unseren Offnungen und Ubergéingen
der Koérper. Das Sammeln versichert, es ordnet, setzt die Koérper in
Verdinglichungen im Raum, als Unbewegliche, als Verbildlichte. Defi-
niert Relationen, die auf der Oberfliche bleiben, ungefihrlich, definiert
den Raum, so dass man sich vermeintlich nicht mehr verliert, sich si-
cher ist. Man bleibt, der Raum und die Dinge bleiben. Man weiss, es
gibt die Grenze, es gibt ein Urteil. Es gibt die Sicherheit eines Urteils,
die Definition auf der richtigen Seite zu stehen. Es gibt eine Mauer.
Ein Ende der Bewegungen, ein Ende der Unsicherheit. Ein Ausblen-
den des Anderen. Die Farben zerschellen. Es gibt die Null, das Nichts
und das Sein. Es gibt Griinde die Kugel in das Angesicht eines Men-
schen zu schmettern. Was Sein war ins Nichts zu kehren. Die Korper
aufzulosen, um das Bild eines versicherten Korpers auszutragen.
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v

Man sammelt, d.h. man produziert dadurch Objekte, manifestiert Be-
sitz. Etabliert Verfligung tber, gibt sich die Macht. Teilt das Feld ein,
schnitzt, schreibt sich selbst ein in das Andere, eignet sich die Bewe-
gungen an, reguliert im Halten und Vermitteln, was man zum Objekt
machte. Zieht seinen Gewinn aus ihm, indem man verteilt und zuriick

hilt.

\%

Das Sammeln von Koérpern, das Anhdufen von Menschen ist niemals
unschuldig. In Lagern und Container nicht, ebenso nicht in Archiven
oder Bildern. Schon gar nicht an Grenzen oder am Boden des Mittel-
meeres.

VI

Liest man das Bild wie die Seite eines Buches, von oben nach unten, so
ist, im Anwachsen der Zahl der K6rper, die Nachricht einzig: Eskala-

tion.

VII

Der Strom der Kérper. Die durch die Bildmaschine gewilzten Kérper.
Kérper, die wir brauchen fiir den Konsum der Bilder, die ins Bild ge-
wendet werden miissen, damit auf den Kanilen Konsummaterial zu
aller Zeit vorhanden ist. Damit uns nicht 6de wird im Leben, am
Abend nach der Arbeit. Damit die Leere nicht aufscheint, und die
stindige Unter-Haltung sich aufrecht erhilt, zu ertrinken im Strom, in
der Abwesenheit des Wortes und der Anderen, dafiir braucht es Bilder,
ins Bild gewendete Menschen. Zum Anpreisen von Dingen, von Leis-
tungen, zum Ankurbeln des Stroms des Konsums. Fir Waren und
Werbung, um uns Dinge nahezulegen, niher zu bringen, uns aufzu-
dringen. Um unsere Lust zu rithren, unser Verlangen. Begehrlich zu
machen, durch einen Kérper, den man uns als Bild reicht. Durch die
Prostituierung der Kérper in Bilder fiir Dinge, als Dinge. Und es gibt
so viele Dinge die verkauft, so viele Blicke die gefiillt werden missen,
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so vieles an Zeit, das im Bild ertrinkt werden muss, so viele Korper, die
fur die Bildproduktion ge- und verbraucht werden. Es gibt kein Ende
des Stroms der Kérper und ihres Verbrauches, es gibt nur ein Enden
im Strom, sich in ihm aufzul6sen, in die Menge der abstrakten Kérper
einzugehen.

VIII

Ohne Grausamkeit kein Fest.
Friedrich Nietzsche

Die Oreaden, Gefolge der Diana, tanzen durch die Natur, Nymphen in
der Bewegung eines Festaktes. Sie haben gefeiert und kehren Heim.
Ausklingen der Feierlichkeiten.

Was sich darbietet im Bild ist ein nicht abreissender Strom von Kor-
pern, die von der rechten unteren Bildmitte nach links oben steigen.
Ausschliefllich nackte Frauenkodrper. Sie kommen nicht von oben herab
und landen auf der Erde, sie werden im Strom entgegen das Nichts des
Himmels der Ddmmerung bewegt. Sie werden vom Hier und Jetzt in
das Abstrakte geschoben. In den Bereich der Gétter bzw. sie 16sen sich
in Luft auf. Sind sich auflésende Verheiflung in der sich ewig entzie-
henden Bewegung des Versprechens. Auf jeden Fall werden sie ver-
schwinden. Denn, ob es nach oben oder unten geht, nach links oder
rechts, es ist ganz gleich. Wo diese Kérper hingefihrt werden, da wer-
den sie gerade von ihrem Korper gereinigt, werden sie jenen einbiifien.
So oder so eine Ausléschung.

Sie entschweben, d.h. sie bewegen sich nicht selbst, sie werden bewegt.
Eine Masse an Korpern, denen die Bewegung genommen wird. Erste
Form der Gewalt. Sie werden abgefertigt. Das Flieflband, die maschi-
nelle Beférderung, kommen sofort fiir solch eine Bewegung in den
Sinn. Eine Bewegungsform fiir Objekte. Eigentlich ist diese Abferti-
gung der Korper schon eine Weise sie als Dinge und Waren zu behan-
deln, als Gegenstinde. Zweite Gewalt. Als Strom der Korper aber ist es
auch die Zirkulation einer Okonomie, von verduferten Kérpern oder
Korpern, die fir ihre Verduferung vorbereitet werden. So wie sie ihrer
Auflosung entgegen gehen, verdeutlicht sich ihre Bewegung als ein
Verbrauch an. Einer Okonomie, welche die Objekte und Korper in
unermudlicher Zirkulation, in einen unermudlichen Verbrauch setzt.
— Nichts deutet darauf hin, dass der Strom der Kérper am rechten
Bildrand irgendwann abbrechen wird. — Riickhaltlos, weil sie vor der
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Auflosung des Korpers in und unter ihrer Bewegung (der Negation der
Arbeit, einer unendlichen Arbeit auf beiden Seiten) keinen Halt
macht. Dritte Gewalt. Oder schon die Explosion der Gewalt, da die
Kérper in Verbrauch und Verdinglichung und Verduflerung zerstoben
wurden.

IX

Die Landschaft im Bild ist nur kompositorisches Beiwerk, Gegenge-
wicht zu den hellen Kérpern. Es reflektiert auf diese Weise das Dunkel
der Natur nur die Drohung gegen die Korper, sie spiegelt wieder, was
in jhrem Riicken eigentlich mit ihnen geschieht.

X

Die Frauen in jenem Strom stehen im Verbrauch und sind zu Objekten
des Stroms geworden. Was ist mit den »Minnern«® Es sind wenige,
nur drei in diesem Bild. Ich wette sie haben alle eine Erektion. Was
treiben sie? Eigentlich schauen sie nur zu. Zuschauer, die den Strom
weiblicher, nackter Koérper beim Vorbeiziehen angaffen. Es gibt also die
Biihne auf der Biihne, den Betrachter der den drei Betrachtenden beim
Blicken zusieht. Aus ihrem Riicken heraus. (Wer schaut uns gerade
iiber die Schulter?) Im Bild steckt ein Bild. So sind die vorbeiziehen-
den Korper das Betrachtungsobjekt der minnlichen Figuren. Wieder-
um eine Gewalt. Die Blicke machen sie zu Objekten der Begierde, des
Konsums, machen sie zu Bildern. Die Korper, die vorbeiziehen. Die
Bilder, die vorbeiziehen. Eine Allegorie auf den Film. Auf den Ver-
brauch des Films. Auf den nichtabreissenden Strom der vorbeiziehen-
den Bilder, die den Film fundieren. Auf die Bildmaschine. Bei so viel
nackten weiblichen Kérpern wahrscheinlich ein Porno. Hardcore nicht
im Bildinhalt, sondern im Verbrauch der Koérper. Darin ist der Film
Entsprechung der Okonomie. Entsprechung der Maschine. Ob die
Korper nackt sind oder nicht, es ist ganz gleich, so oder so werden sie
als Bildinhalt fiir die Bildproduktion verheizt. — Jetzt bin ich mir
nicht mehr sicher, ob die drei minnlichen Figuren nicht doch impotent
sind. — Vielleicht sind sie die Herren der Bilder, aber wahrscheinlich
sind sie auch nur Objekte, die sich unter den Bildgebrauch subsumiert
haben, die im Konsum aufgegangen sind. Hanswiirste. Der Mittlere
von ihnen macht augenscheinlich Anstalten sich dem Strom zu nihern.
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Es scheint: fast zégerlich. Auf jeden Fall gibt es einen Bann, der auf sie
wirkt. Erreichen wird er sie nicht. Als Bild(er) sind sie Unberiihrbare,
durch die Vermittlung in Distanz gertickt. Die Moglichkeit der Beriih-
rung hat sich erledigt in dem Moment, als sie zu Bildern wurden. Als
sie die Korper dem Bild geopfert haben. Und sie jetzt die Blicke wie-
derum den Bildern opfern. — Alles in allem ein Massaker.

XI

Definierbar ist nur das,
was keine Geschichte hat.

Friedrich Nietzsche

Der Titel weist diese Figuren der Mythologie zu. Oreaden, Nymphen
im Gefolge der Diana, Géttin der Jagd. Diana, wie sich aus ihrem Na-
men ableitet, die Leuchtende, die Glinzende. Und einwenig explodie-
ren die Verbindungen, die Geflechte jetzt. Ich denke an Aristoteles, der
die Jagd als Analogie der Okonomie sieht. Und den Krieg als eine
Sonderform der Jagd, weil es darum geht in Besitz zu bringen, anzu-
eignen. Hier Tiere, da Menschen und Territorien. Die Korper vermen-
gen sich mit der Okonomie und dem Krieg. Die Bilder mit Gewalt.
Das Glinzende wiederum verweist auf die Miinze, auf das Geprige,
das Bild als Zirkulationsobjekt und Machtbehauptung. Dass sich aus
der selben Wurzel (dei, vom Wort »Diana«) das Wort deus (Gott) ab-
leiten ldsst (die Religion und dann der Ritus als eine Form der Oko-
nomie der Koérper — aber auch Gott als der héchste Begriff und die
Philosophie kommt hinzu mit ihrer Abstraktionsleistung) ist eine wei-
tere Explosion. Im urspriinglichen Katalog der Ausstellung des Bildes
im Salon (1902) wurde die Bewegung der weiblichen Korper als »Pro-
zession« beschrieben. Das verweist wiederum nicht nur auf die Religi-
on und den Ritus, sondern auch auf die Funktionalisierung, auf den
Prozess, auf die Maschine, auf das Urteil usw.

Bleiben wir bei den Nymphen: Die berithmteste Nymphe ist Echo, der
man als Strafe die Stimme raubte und die nur noch die Worte anderer
wiederholen kann. Zum Bild machen und die Stimme rauben. Den
Korper der Stimme berauben. Als physikalisches Phinomen, als Aus-
druck des Kérpers gehort sie jenem zu. Bilder, verstummen, toten, den
Raum nehmen, endlos wiederholen. Auch das gehort zusammen.

Von Nymphen allgemein aber gibt es keine Namen. Sie sind Gefolge.
Masse an Korpern, die die Herrschaft oder den Hoheitsanspruch der
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Diana (der Gottin, dem Funktionstriger) untermauern. Sie konstituie-
ren ihre Bedeutung, sind aber fiir sonst nichts gut, das wiederum be-
deutet eine andere Art von Verbrauch, von Verdinglichung.

Die drei minnlichen Figuren sind Satyrn, die vor allem fiir ihren aus-
geprigten Konsum und ihre sexuelle Aktivitit bekannt waren. Figuren
eines doppelten Konsums, der Gewalt, die in jenem gegen sich und
andere, der Objektmachung von sich und anderen, liegt. Sie sind auch
die Verbindung von Lust und Sehen, der (technischen) Reproduktion
von Lust an sich selbst oder an der Fabrikation der Bilder. Natiirlich
sind auch sie unersittlich. Dauerpotent und impotent zugleich.

Man miisste noch tber einiges mehr an Verweisungen hier sprechen.
Aber die Verweisungen reissen nicht ab. Von der Natur etwa wurde
noch gar nicht gehandelt. Vom Koénig oder der Politik, vom Salon in
dem das Bild ausgestellt wurde oder vom Maler selbst und seiner Frau.
Oder warum er als Produzent der Bilder fast vergessen ist. Man misste
vom Uberschuss sprechen, vom Export, von der nur ausgebenden Be-
wegung im Bild, vom Kolonialismus. Es gibe so viel zu erzihlen und
an Verbindungen zu stiften.

Aber ich breche hier ab, denn mir scheint das Folgende an der Explosi-
on der Verweise festzustellen wichtiger: Sobald man ernsthaft tber das
Bild zu sprechen beginnt, 16st es sich auf.
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Landschaft

am Rande der Diinen
Jan Vermeer (1648)

was sich darbietet, ist die Verkiindung dessen,
was nicht da ist

Jean-Luc Nancy

Die Landschaft erscheint in den Bildern, in dem Moment, als der anti-
ke Kosmos aufbricht, als die Geschlossenheit der Welt endet. Erst da
tritt etwas hervor, das sich als Landschaft darzustellen anbietet. Sie
wird eingesetzt zu verorten, die Macht der Herrscher, die die Weite der
Landschaften einschlieit, darzustellen. Zu zeigen, wie sie sich er-
streckt. Das Reich des Herrschers wird visualisiert. Aber auch die Ver-
ortung als Zeugnis, als Beglaubigung. Man verhandelt Wunder und
Ereignisse nicht linger in einem Leeren Raum, auf Vasen oder leeren
Winden. Im Fresko zeichnet man Landschaften, in denen das Gesche-
hen verortet wird. Die Landschaft allerdings, die fiir sich selbst steht,
die nicht ein anderes unterstreicht und lokalisiert, die nicht Kulisse
oder Verortung ist, der vielleicht metaphysische Ausblick und die In-
szenierung einer Erhabenheit des Ortes und der Natur, erscheint erst
als Gott aus der Welt und die Technik in sie einzuziehen beginnt. (Es
setzt ein etwa im Ubergang von »Mittelalter« zur »Neuzeit« und voll-
endet sich im 17./18. Jahrhundert.) Die Natur verschwindet, ihre Bilder

erscheinen.

II

Man erkennt das Erscheinen der Landschaftsmalerei daran, dass die
Menschen in der Darstellung der Landschaft verschwinden, zu Margi-
nalien, kleinen Flecken werden. Sie werden im Ganzen austauschbar.
Ob ein Bauer, ein Spazierginger oder ein Reiter darin erscheinen wird

147



gleich. Sie sind nicht bedeutend in der Landschaftsmalerei, sie sind das,
was ehedem die Landschaft war, Beiwerk, Kulisse, Befiillung. Bis sich
das Verhiltnis wiederum umkehrt (ca. im 19. Jahrhundert) und das
Individuum im Bild wieder erscheint, in dem Moment als ihm klar
wird, dass seine Auflésung schon lange begonnen hat (exemplarisch bei
Casper David Friedrich, etwa in »Zwei Minner in Betrachtung des
Mondes« oder in »Der Wanderer iiber dem Nebelmeer«), das sein Er-
scheinen schon immer in seiner Auflsung begriindet war (hierfir ex-
emplarisch Descartes, der sich auflést, um die Funktion des »Ich den-
ke« herauszuschilen, » Jener Komplex von Gliedern, den man den mensch-
lichen Leib nennt, bin ich nicht.«, oder Kant, der die Zerlegung des Sub-
jektes und seine Subsumtion unters Allgemeine (der Vernunft, des Im-
peratives) und seiner Funktionen betreibt). Es beginnen Figuren in der
Landschaftsmalerei zu erscheinen, die auf die Landschaft blicken, de-
ren Blick inszeniert wird, als wiirde die jeweilige Aufldsung reflektiert.
Das Subjekt in seiner Auflosung spiegelt sich in der aufgelosten Natur
wieder. Melancholische Bilder, die oft das Subjekt nur in seiner Abkehr
zeigen. Dessen Gesicht nicht mehr zu sehen, schon verschwunden ist.

I11

Die Person hat das Recht, in jede Sache ihren Willen zu legen,
welche dadurch die meinige ist, zu ihrem substantiellen Zwe-
cke, da sie einen solchen nicht in sich selbst hat, ihrer Be-
stimmung und Seele meinen Willen erhilt, —

absolutes Zueignungsrecht des Menschen

auf alle Sachen.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel

Wieder setzt sich das Bild an die Stelle dessen, das es zu verkérpern
vorgibt. Es 16st auf, was es darstellt, und setzt sich an dessen Platz.
Man hingt das Bild der Natur an die Wand, an die steinerne Fassade,
in den Bunker, in dem man haust und der die Natur so sehr abschafft,
wie das Bild ihre Abwesenheit festhilt. Im Palast oder der Stadt, dem
naturfreien Raum, den man durch Stein und Beton der Welt abtrotzte.
Im unnatirlichen Licht sitzt man Abends davor und geniesst, was in
Auflésung begriffen ist. Geniesst, was man erobert hat, worauf man
einen Anspruch geltend gemacht hat. Erscheint das Landschaftsbild,
weil es bewahren will, was im Verschwinden begriffen ist oder erscheint
Natur als solche im Bild, weil das Bild eine Bewegung fortfithrt, die
ihre Aufldsung vorantreibt? Die selbe Frage liefle sich wiederum beim
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Portrit stellen, liefRe sich in Bezug auf das Selfie, auf das Familienfoto
stellen. Ist das, was erscheint, im Verschwinden begriffen, auf Grund
seines Erscheinens als Bild oder ist das Erscheinen die Strategie seiner
Bewahrung, wihrend es sich gerade auflost? Die Frage ist, ob die Be-
wegungen sich strikt unterscheiden lassen. Die Bewahrung seiner
durchs Bild jedoch, durch seine Abstraktion und Iteration, treibt seine
Auflésung auf gewisse Art voran. Vielleicht ist das Bild der sich selbst
missverstehende Reflex eines Versuches der Rettung. Wiederum eines
Aufschiebens, das bewahren will und in der Strategic des Bewahrens
auflést, was es zu retten versucht. Das hiefe, so radikal jedes Bild den
Aufschub und den Tod betreibt, so radikal missversteht es seinen Ge-
genstand und seine eigene Bewegung. Derart wire jedes Bild in einer
gewissen Weise eine verzweifelte Geste, die betreibt, was sie zu verhin-
dern sucht. Die zu retten versucht, indem sie aufgibt. Zu heilen ver-
sucht im Herausschneiden.
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»1 have
thee not,
and yet
I see
thee
still. «

Macbeth
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Die Anatomie des Dr. Tulp

Rembrandt van Rijn (1632)

Sehen heisst wissen.
Zerlegen heisst sichtbar machen.
Zerlegen und fixieren, d.i. ein Bild anfertigen.

II

Ich begann erst zu leben,
als ich mich als Toter betrachtete.

Jean-Jacques Rousseau

Die Anatomie ist eine Wissenschaft der Zerlegung und des Zeigens.
Man kommt in den Anatomiesaal, um zu sehen. Sich um die toten
Objekte zu versammeln, um aus dem Leichnam Sichtbarkeit zu gene-
rieren, ein Wissen zu gewinnen. Eine Lehrstunde der Anatomie, jener
eines gewissen Blickes, die uns lehrt, was es mit dieser Art des
Blicke(n)s auf sich hat. Zu welchem Korper, zu welchem Korper eines
Leichnams jener macht. Den Koérper in einen Leichnam wendet, ein
Objekt des Bildes. Das Ding und der Leichnam. Der geronnene Kor-
per. Den Korper festsetzen, zu einem bestimmten machen. Ein Bild
anfertigen. Die Moglichkeiten erschopfen, d.h. dem Leben ein Ende
machen. Sodann gibt es den Blick und den ewigen Kérper. Die Wie-
derholung des Kérpers, die sich erhilt, der herab gesunken ist ins Bild,
den man zu einem Objekt gemacht hat. Einem Objekt fiir ein Wissen.
Den man zerlegt, um sehen, um wissen zu konnen. Den man erstarrt,
ergreift, um seinen Blick auf ihn richten zu kénnen. Aus dem man her-
aus schaufelt, heraus gribt. Aus dem Koérper, wie aus dem Boden. Mit
dem Skalpell, mit den Blicken. Denn der Blick ist ebensowenig un-
schuldig wie die Okonomie der Kérper, die das Bild einfiihrt.
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111

Das Bild und das Messer teilen die selbe Perspektive, die selbe Technik.
Herausschneiden, um sichtbar zu machen, ein bestimmtes Wissen zu
produzieren. Bestimmtheit zu setzen. Das Bild ist eine Vivisektion,
Zerlegung des Lebendigen. Das Bild produziert ein Wissen, fundiert
eine Perspektive, ist Agent einer Technik, eines Zuganges zur Welt,
durch die Zerlegung dessen, was ist. Es ist ein Zugrift auf die Korper.
Die Oberfliche der Koérper einzureissen, um eine andere Oberfliche
aufzurichten. Jedoch eine, welche die Tiefe des Koérpers nicht mehr
besitzt.

v

Wir wohnen einer Zerlegung des Korpers bei. Der Zerlegung der
Korper, rechnet man das Bild der Anatomiestunde, das Bild als den
Vorgang der Zerlegung selbst, mit ein. Aber das Bild ist eine Drohung.
Wir sind Zeugen und wir sind Objekt. Der Leichnam, dort auf dem
Tisch, das sind zugleich wir, ins Bild gewendet, durch den Blick zum
Objekt eines Wissens. Der Blick auf uns kiindigt es an. Wir werden
angesehen aus dem Bild heraus. Der Blick einer der dargestellten Per-
sonen trifft uns. Er richtet sich auf uns, wir werden ins Bild mit hinein
genommen. Wir sind auf diese Weise plotzlich Objekt des Blickes, wie
der Koérper im Bild Gegenstand der Zerlegung, der Bildproduktion ist.
Wir sind der Kérper auf dem Operationstisch, dargeboten den Blicken,
Objekt der Zerlegung. Und wir sind der Blick, der vergegenstindlicht,
Subjekt des Blickens, das im Blicken zugreift, sich am Sichtbarge-
machten bedient. Wir sind Kollaborateure in der Aufrichtung des Bil-
des. Wir sind in die Okonomie der Blicke, des Bildes und ihrer Zerle-
gung eingetreten. Es ist schwierig geworden zwischen Subjekt und
Objekt zu unterscheiden. Zwischen Bild und Kérper. Zwischen Blick
und Blickendem. Spielen wir mit, sind wir aufs Spiel gesetzt? Ins Spiel
eingegangen? Das Spiel ist keines, denn es geht um unsere Kérper. Um
die Moglichkeit zu erscheinen. Die Okonomie der Zerlegung ist kein
Spiel, kein Zufall. Nichts ist unschuldig daran. Was Bestimmtheit setzt,
etabliert ein Urteil, mit ihm eine Wertung. Was auswihlt, wihlt Eines
und negiert Anderes. Was das Bild, das Wissen eines bestimmten Bil-
des, setzt, schliesst mit den Ko6rpern und ihrer Tiefe ab. Das ist die
Anatomie des Bildes.
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A%

Und unter der Hand, die das Skalpell fithrt, um sichtbar zu machen,
die sich einschreibt in den K6rper, um aus ihm zu lesen, die teilt, um zu
sprechen, wandelt sich der Blick, verdndert sich die Form der Bilder.
Fortan zeigz es nicht mehr, verweist nicht linger, es etabliert: es er-
schopft sich im Kérper und macht sichzbar. Ordnet die Welt unter sich.

Alle richtigere Interpretation der Natur
kommt durch Einzelfille und geeignete
durchfiihrbare Experimente zustande. [...]
Es ist aber besser, die Natur zu zerschneiden,
als von ihr Abstraktionen zu bilden.

Francis Bacon (1620)

Ein neues Dogma: Sehen ist besser als Reden. Handeln besser als
Worte. Zerlegen besser als Interpretieren. Wer die Welt verstehen will,
muss sie zerlegen. Wer den Menschen verstehen will, muss ihn aufls-
sen. Das gehort zu jener neuen Art zu blicken, zu wissen, sichtbar zu
machen, wie sie sich tber die Zeit des Mittelalters herausgearbeitet hat
und unsere »moderne« Perspektive, unseren Blick bestimmt. In der das
Bild ein Beweis ist und nicht, wie bei Platon, eine Chimire. Die
Schrift, das Wort sind dort (und auch im Gemilde von Rembrandt) an
den Rand geriickt, sie sind fast verschwunden. Herabgesunken zu ei-
nem Hilfsmittel, zur Technik eines Archives, das Sichtbare zu doku-
mentieren, die Schnitte und die zerlegten Kérper aufzulisten, die Er-
kenntnisse zu notieren. Das Bild als Beweis, das Sehen als Wissen, das
Zerlegen als Technik der Erkenntnisproduktion. Das Bild aber ist nur
solange ein Beweis, Zeuge der Wahrheit, solange man seine Technik,
seine Vermittlungsleistung ausblendet, nur solange man der Zerlegung,
die es voraussetzt, zustimmt.

VII

Auftillig im Bild, keine der Blicke kreuzen sich, keiner der Blicke wird
erwidert. Keine Begegnung unter den Personen. Es ist ein Streufeuer
der Blicke, die tiberall hingehen und nirgends einen Anderen finden.
Ein zerstreutes Sehen. Ein blindes Blicken, miandernd, vielleicht su-
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chend, das nirgends hinfiihrt unter den Personen. Ein bildliches Sehen,
das am Anderen vorbeigeht. IThn vielleicht nur noch als Leichnam, als
erstarkte Oberfliche erreicht. Im Moment zu dem er geworden, als der
er nicht mehr zuriick zu blicken vermag. Befremdliche Situation, das
im Zeitalter des Bildes, des Sehens als primédren Zuganges zur Welt,
niemand mehr einen Anderen erblickt, wihrend alles, bis hinein in den
Korper, bis zu den Adern und Zellen, sichtbar wurde. Uberall zieht die
Distanz ein, d.h. zugleich eine Vielzahl der Grenzen, der Untiberwind-
barkeiten. Eine befremdliche Unberthrbarkeit und Einsamkeit.

VIII

zum Zweck wissenschaftlicher Antworten
mit dem Messer befragt

Friedrich Nietzsche

Ein Altar, ein Opfertisch auf dem der Korper hingegeben wird. Dem
Wissen, dem Sichtbarmachen, der Produktion der Bilder. Die Blicken-
den sind Komplizen. Der Blick hat Anteil am Opfern. Er bestitigt und
willigt ein in den Akt der Zerlegung. Indem er blickt, indem er das
Wissen und die Bilder konsumiert, stimmt er der Opferung zu. — Und
es gilt fiir das Wissen fortan, was ehedem fiir die Religion galt: »Die
Religion endet dort, wo das Opfer endet.« (Jean-Luc Nancy)

IX

Einer Gottheit durch ein Opfer dienen. Im Lateinischen hat man ein
Wort dafiir: »operari«, operieren.

X

Ein Tisch auch einer des Mahles. Vielleicht eines Festmahles. Auf je-
den Fall eines Fressens und ein Fest des Todes. Gebeugt tGiber den Kor-
per, an seiner Abstraktion, seiner Auflésung in Abstraktem, sich den
geistigen Bauch voll zu schlagen. Im Fleisch zu stochern, beim regen
Austausch, zu schneiden, zu zerlegen. Man geht gesittigt (von Er-
kenntnis) von diesem Tisch und doch hungrig. Denn nichts ausser
Abstraktem wurde einverleibt, obgleich der Kérper zerlegt wurde. Man
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geht mit einem noch gréferen Appetit. Man hat den Sinn und Zweck
der Zerlegung verstanden, gefressen, hungert sie weiter zu treiben.
Mehr zu wissen. Die Kérper und ihre Bewegungen zu erschépfen. Bis
in jede Fuge, jede Ritze hinein. Alles zu wissen, alles zu Fressen. Bis
man alles durchleuchtet, alles verstanden, d.h. alles zerlegt hat. Und
was geschieht dann mit jenem Hunger?

XI

Man muss noch einmal auf Platon zuriick kommen. Und auf das Bild
als Beweis. Auf den erstaunlichen Umstand, dass das Bild, das eine
Kombination aus Sein und Nichtsein ist, weil es zeigt was abwesend,
aber selbst als Bild anwesend ist, ein Beweis, einen Wahrheitswert er-
langt hat. Fir Platon war das Bild (und seine Derivate) Exempel fir
Sophismus per se. Es gehorte der Sphire des Scheins und des Betruges
zu. Das Bild war ihm Beweis nur fiir sich selbst, als jener Gegenstand,
nicht fiir das Abgebildete. Man kann einwenden, die Griechen hatten
noch nicht die Technik und die Werkzeuge »getreue« Abbildungen,
Reprisentationen anzufertigen. Thre Bilder waren schematisch und
symbolisch. Aber die Perfektion des Scheins, die bessere Auflésung der
Gegenstinde im Bild, dndert nichts an dem, was ein Bild seiner philo-
sophischen Qualitit nach ist. Ob das Bild eine archaische Darstellung
eines Kriegers ist, ein naturalistisches Portrit oder eine Fotografie eines
Soldaten, immer ist das Bild nur ein Bild. Stets ist es dieselbe Funktion
des Bildes, ein Ausschnitt, eine Reduktion, Anwesenheit einer Abwe-
senheit, Sein eines Nichtseins, usw. Dass das Bild als Beweis, als Beleg
und Zeuge erscheint, als Garant einer Wahrheit, ldsst sich nicht auf die
Perfektionierung der Technik zuriick fithren. Denn es ist als Bild nichts
anderes als das, was es bei Platon schon war. Vielmehr hat sich das
Verhiltnis zum Bild, die Stellung des Bildes gedndert. Und das nicht
erst seit der Erfindung der Fotografie, der maschinellen Bildprodukti-
on. Das Bild und das Sehen haben einen Wahrheitsrang erlangt, den es
bei Platon nicht haben konnte, weil die Wahrheit bei ihm andernorts
lag. In einem metaphysischen Bereich. Das Bild wird erst zu einem
Beweis, zu einem Lieferant von Wahrheit, wenn das was ist, nicht mehr
auf eine Wahrheit, welche die Dinge begrindet, verweist, die Jenseits
der Vorhandenheiten liegt. Wenn Wahrheit nicht mehr hinter der Welt
liegt, sondern in der Welt. Wenn die Welt alles wird, was der Fall ist.
Anders formuliert, das Bild, als Moment der Wahrheit, setzt das Ende
der Metaphysik, das Ende Gottes voraus. Die kalte Physis der Welt als
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Faktum, ist der Boden, auf dem es als Wahrheit erscheint. Erst wenn
die Welt alles ist, was tibrig blieb, dann wird das Bild zum Beweis, zum
adiquaten Zeugen. Solange Wahrheit auflerhalb der Sichtbarkeit und
der Produktion von Sichtbarem lag, im idealen Bereich der Metaphy-
sik, der Ideen, von Gott, blieb das Bild nur eine Tduschung, eine Chi-
mire, die den Zugang zum Wahren verschmierte und befleckte. Es
konnte das Abwesende des Wahren nicht in die Anwesenheit bringen,
nur seinen Zugang durch eine scheinbare Anwesenheit, ein Bild, ver-
stellen. Es war unméglich ein Bild der Idee oder des Seins zu geben.
Ein Bild als Beleg einer metaphysischen Qualitit zu generieren. Das
Bild verfehlte stets auf der wesensmifligen Ebene, wofiir es einstand,
was es versprach. Daher die abwertende Haltung gegeniiber den Bil-
dern in der ganzen antiken Philosophie. Sobald aber die Wahrheit sich
auf die Welt beschrinkt, auf das, was an Dingen und Existentem in ihr
vorherrscht, wird das Bild zum Beleg. Wenn die Wahrheit zur Er-
kenntnis wurde, wenn wahr ist, was ist und nicht was abwesend ist,
wenn wahr das ist, was man sichtbar machen kann, z.B. eine Krankheit
durch Symptome, den Blutkreislauf durch das Zerlegen der Korper
und dem Herausarbeiten der Adern und Venen, dann erst wird das
Bild Wahrheit. In dem Moment, in dem der Mensch sich als in einer
endlichen Welt versteht, die nicht auf einen anderen Gesamtzusam-
menhang verweist, einen metaphysischen oder goéttlichen, in dem
Moment also, in dem der Mensch selbst zum Produzenten, ans Licht
Bringer, von Wahrheit bzw. Wissen wird, ihm jene nicht mehr gege-
ben/ eingegeben sind, sondern von ihm geleistet werden miissen, in
diesem Moment wird das Bild zum Beleg. (Man denke an Kant: das
Wissen bildet die Gegenstinde. Der Verstand definiert was erscheint.
Das Bild wird Ausdruck der Wahrheit der Vernunft, das was erscheint,
wurde geformt vom Menschen.) Dann erst ist das Bild keine Chimire
mehr, sondern kann Beleg und Beweis des Wahren werden.

XII

Ab diesem Zeitpunkt aber miissen Bilder generiert werden. Es miissen
Experimente angestellt werden, um sichtbar zu machen. Die Dinge
miussen zerlegt werden. Die Auflosung immer weiter getrieben werden,
denn nur so ergibt sich Erkenntnis und die Grenze verliert sich, denn
es konnten immer noch mehr Erkenntnisse zu finden sein. Es kann mit

noch groflerer Zerlegungsleistung noch Genaueres, noch mehr gefun-
den werden. Es etabliert sich, durch den fehlenden Rahmen (das feh-
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lende Gesamtbild) des Kosmos, der Metaphysik, eine unendliche und
unabschlieffbare Aufgabe der Produktion. Es gibt kein sinnvolles Ende
mehr, einen Punkt an dem man ankommt, an dem alles wahr ist. Alles
aufgeht im Einen. Wahrheit wird zu Erkenntnis. Einer unabschliessba-
ren Leistung, einer unendlichen Produktion von Bildern/ Erkenntnis-
sen. Zu einer Funktion, die immer wiederholt werden muss. So eta-
bliert sich ein unstillbarer Hunger, der mit keinem Individuum endet
und der sich tiber die gesamte Bewegung der Menschheit ausfaltet. Die
Abstraktionsleistung abstrahiert sozusagen den Menschen als solchen
selbst. Die Arbeit iiberschreitet den Horizont des Endlichen und wird
allgemein. Sie erschépft sich nicht im Endlichen, aus dem sie zehrt,
und nicht mit dem Endlichen. Sie findet gar kein Ende. D.h. aber, dass
die Individuen in ihr nur noch zu Durchgangsmomenten werden. Die
abstrakte Bewegung die sich etabliert, ist fir die Individuen selbst nicht
mehr Sinn stiftend, weil es sie in jeder Hinsicht tbersteigt (in Menge,
in Dauer, in Leistung). Als Moment dieser Bewegung wird der Einzel-
ne so, das Endliche in ihr, nur noch Gegenstand und nicht mehr Sub-
jekt des Wissens. D.h. das Wissen, die Erkenntnis basiert fortan auf
einer Form der Auflésung der Subjekte und der Produktion eines Wis-
sens, das sich von jenen abgekoppelt hat.

XIII

So wird der Kérper im Blick (der Produktion von Erkenntnis) selbst zu
einem Bild, das entfaltet werden muss. Das immer weiter aufgelost
wird, um »besser« und »mehr« zu sehen, sichtbar zu machen.

X1V

Platon hat bei seiner Untersuchung des Bildes nicht bemerkt, dass das
Bild und der Begriff in Hinsicht ihrer Abstraktions- und Reduktions-
leistung auf selbe Weise operieren. Bild und Begriff sind verwandt in
ihrer Arbeit. Eine gesteigerte Produktion von Bildern kommt einer
gesteigerten Verallgemeinerung, einer zunehmenden Abstraktion

gleich.
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XV

Platons Unbehagen dem Bild gegeniiber rithrt aus seiner Funktion, aus
dem Seinszustand den es produziert. Es setzt etwas in die Welt das
zugleich ist und nicht-ist. Fiir Platon aber ist dabei nicht erkenntlich,
dass der Begriff die eben gleiche Abstraktionsleistung vollbringt. Und
das liegt daran, dass fir ihn das Bild offensichtlich etwas von Men-
schen Gemachtes ist. Die Begriffe jedoch fir ihn nicht. Jene kénnen
gar nicht (von Menschen) gemacht sein, da sie sonst nicht ihren ad-
dquaten Bezug zum Ewigen und Wahren tragen kénnten. Sie wiren
nicht wahr, hitten wir sie erfunden. Das hiretische am Bild ist somit,
dass es die Produktion von Abstrakta offenlegt und in seiner Funktion
in Konkurrenz zu den Begriffen (und des durch die Begriffe Nicht-
Produzierten, sondern Wahren) stehen. Das Bild ist fiir ihn also in
doppelter Weise bedrohlich, so dass er die Produzenten dessen aus dem
idealen Staat ausschliefit. (Wie Platon im allgemeinen an kinstleri-
schen Mitteln nur jene zulisst, die das Wertgebilde, das durch die Be-
griffe etabliert wird, sekundieren).

XVI

Wihrend bei Platon das Bild mangelhaft ist, weil es sich an der Er-
scheinung festmacht und nicht an der Idee einer Sache, also an ihrem
Schein(en) hingen bleibt, ist bei Kant die Erscheinung selbst nur ein
Bild geworden, das auf der Projektionsfliche des Bewusstseins er-
scheint. Jenes Bild ist bei Kant garantiert durch den Verstand und die
Vernunft. Im Grunde schon bei Descartes, wenn alles was im Bewusst-
sein potentiell Trug(Bild) eines Demiurgen sein kann und nur die reine
Funktion des Bewusstseins als Ankerpunkt der Wahrheit gilt, dann ist
Bewusstsein nichts anderes als Leben in Bildern, das Bewusstsein
selbst nichts als eine Projektionsfliche. Bei Kant garantiert die Ver-
nunft, dass dieses Leben in der Projektion oder Simulation nicht belie-
big ist, sondern Wahrheitswert besitzt. Aber es wird auch deutlich, dass
das Hineinverlegen der Konstruktionsleistung von Welt ins Subjekt,
jenes selbst abstrahiert und funktionalisiert. Ein Subjekt das in der
eigenen Projektion lebt, ist zugleich eines das in der Auflosung exis-
tiert. — Den Schock den Kants Theorie ausloste in ihrer Konsequenz,
ist schwer nachvollziehbar heute, wo das Leben mehr im Virtuellen als
in irgendeiner Variation des Realen besteht. Aber man erinnere sich an
Kleists sogenannte Kantkrise, um die Auflésung, die statt hatte und die
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fiir uns heute »normal« ist, in ihrer Wucht zu erahnen, einer Wucht
von der sie nichts eingebif’t hat: »Mein einziges, mein héchstes Ziel ist
gesunken, und ich habe nun keines mehr — «

XVII

Heraklit: »Wenn wir wachen haben wir eine gemeinsame Welt, wenn
wir schlafen jeder die seine.« Gerade aber dies gilt, in einer vermittelten
Welt, einer Welt, die nur auf dem Grunde der Bilder erscheint, in der
das Wachen immer iber jene lduft, nicht. Das Erscheinen des Subjek-
tes (Kant), die Abstraktion der Wirklichkeit, bedeutet letztlich, dass die
Bilder, die wir tragen und in denen wir leben, auf Grund derer wir
Wissen und Erfahrung besitzen, die Differenz in der Welt des Wa-
chens aushirten, denn in der Welt der Bilder ist alles nur eine Frage
der Perspektive, der Belichtung, des Ausschnitts, der Position und Ab-
folge jener. Auch die wache Welt ist, als vermittelte, ein bildhafter
Traum, ein Reigen der Abstraktion, in dem jeder seinen Traum traumt,
in den Bildern aufgeht und gefangen bleibt. Wir teilen nicht dieselbe
Welt, nur eine gemeinsame Auflosung.

XVIII

Ich sage, dass keine Bezichung das Bestehen von etwas ist...
Denn jede Beziehung hat etwas, in dem sie gegriindet ist, das
in sich betrachtet nicht auf ein anderes bezogen ist.

Johannes Duns Scotus (um 1300)

Das Bild ist gerichtet, es gilt, in der Theorie, die das Signifikat tber die
Signifikanten stellt, als abhingig von seinem Original, von welchem es
abgeleitet ist, welches es reprisentiert. Die Beziehung geht nur in eine
Richtung. Bestimmtes und Bestimmendes. Satz vom Grund. Genau
das endet, wenn das Allgemeine nicht linger das Bild garantiert, son-
dern umgekehrt, das Bild Allgemeines hervorbringt. Wenn Sehen
Wissen, Wahrheit produziert. Das ist natiirlich der Bruch mit der
Hierarchie des Allgemeinen, welche einen obersten Begriff, ein obers-
tes Sein (i.e. Gott) voraussetzt. Bringt das Sehen Allgemeines hervor,
ist es zu Beginn nur das Hervorbringen, in die Gegenwart setzen eines
verborgenen Allgemeinen. Ein ans Licht-Bringen aus der Abwesenheit,
durch das Reprisentieren. Aber das ist eine Chimire, um das Produzie-
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ren der Sichtbarkeit als Werkzeug der Wahrheit zu qualifizieren. Und
nicht als Produzenten. Wenn die Operation des Bildes aber die Pro-
duktion von Allgemeinem ist, dann wird es diese Funktion irgendwann
als solche etablieren, d.h. Bild um seinetwillen werden, sich selbst be-
haupten. Dann stiftet das Bild nicht linger ein Wissen durch ein Re-
prisentieren eines Grundes, der ausserhalb seiner liegt, sondern bringt
jenen Grund erst hervor. Dann wird die Beziehung, die das Bild ist, zu
etwas, das etwas hervorbringt. Dann ist die Beziechung, die es etabliert,
der Grund selbst und verweist nicht mehr auf einen Grund ausserhalb
seiner selbst. Es entsteht eine Simulation oder ein Virtuelles. Die Frage
nach dem Ursprung, nach dem Grund, dem Signifikat, welches das
Bild garantierte, wird irrelevant. Dann erweist sich, dass das Bild nie
etwas anderes war, als eine Funktion der Abstraktion.

XIX

denn alles ist bereits tot und von
vorneherein wieder auferstanden.

Jean Baudrillard

Oder das Zitat umkehrend: alles ist wieder auferstanden und von vor-
neherein tot. Man misste endlos kreisen zwischen diesen beiden Vari-
anten des Zitates, um den Zustand zu begreifen, der sich dadurch be-
schreibt und sich eigentlich der Beschreibung entzieht. Denn der Un-
terschied, die Opposition zwischen »tot« und »auferstanden«, zwischen
Geburt und Tod, Leben und Sterben, Sein und Nicht-Sein, genau jene
zweiwertige Logik ist aufgehoben. Tod und Leben fallen in eins. Ver-
nichtet zu werden und zu sein, aufgeldst zu werden und zu erscheinen,
sind plétzlich ein und das selbe. Leben selbst ist ein Abstraktes gewor-
den.

XX

deshalb richten wir unsere Augen nicht auf das Sichtbare,
sondern auf das Nicht-Sichtbare, denn was sichtbar ist, ist
verginglich, aber was nicht-sichtbar ist, ist unendlich.

2. Korinther 4.18

Im Ubergang zur Neuzeit passiert folgende Verschiebung: Das Letzt-
begriindende der endlichen Welt 16st sich auf, die Sachen der Welt
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sind nicht mehr durch eine primire Substanz, in einer analogen Relati-
on gesichert. Das Sicht-bare ist nicht linger durch ein fixes Unsichtba-
res garantiert. Was unter diesem Verlust jedoch bleibt, ist die Erschei-
nung, das Sichtbare. Entweder als rein Empirische oder durch eine
Vernunft fundierte. In beiden Fillen ist es eine auf das Diesseits, auf
das in dieser Welt Vorhandene gestiitzte Erkenntnis. Das Finden der
Wiabhrheit, ehedem die richtige Definition und Relation der Begriffe,
wird abgelost durch die Produktion von Erkenntnis, die Betrachtung,
Beobachtung und das Experiment durch Erfahrung, Verdinglichung
jener. Durch die Konzentration auf die Erscheinung (auch in der Be-
wusstseinsphilosophie, der Analyse des Bewusstseins, dessen was im
und als Bewusstsein erscheint) setzt sich der Fokus der Wahrheitspro-
duktion auf eine gewisse Form der Sichtbarkeit. Und zugleich beginnt
die Neuzeit, im Mangel der priméren Substanz, dem unsichtbaren Ga-
ranten fiir das Sichtbare, mit der Erschiitterung des Sehens. Was wir
sehen, ist nicht die Wahrheit, sondern nur unsere Perspektive, die sich
mit dem Wahren nicht deckt. Die wirkliche Sichtbarkeit muss erst
produziert werden, sie ist uns nicht genuin gegeben. Was wir haben, ist
nur noch unsere Perspektive. Deshalb muss, wie bei Kopernikus und
Kepler, aus dem Sichtbaren so viel an Sichtbarkeit heraus generiert
werden, dass sich seine Wahrheit zeigt. Das Diktum der Prisenz gilt
nun in der endlichen Welt. Wahr ist, was sich zu jeder Zeit sichtbar
machen lisst oder sichtbar ist. Nicht das im Moment Sichtbare, die
besondere Prisenz, sondern jene, die sich tuber jede Zeit erhilt und
etabliert, die immer prisent ist. In jener Notwendigkeit der Produktion
von Sichtbarkeit findet das Bild seinen Platz als Mittel und Garant von
Erkenntnis, als nun nicht linger ein Objekt des Scheins, sondern einer
Funktion von Wahrheit. Die Produktion von Erkenntnis und die Pro-
duktion von Bildern, von Sichtbarkeit verschrinkt sich. Alles was wir
haben sind Bilder. Und alles was wahr ist, lisst sich abbilden, ans Licht
bringen, beleuchten, aus den Schichten der Materie, der Kérper, an die
Oberfliche der Bilder und der Sichtbarkeit bringen. — Ein Fest der
Zerlegung.
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Schwarzes Quadrat

auf weiflem Grund
Kasimir Malewitsch (1915)

Was ist ein Mensch im Unendlichen?

Blaise Pascal

Am Ende des 19. Jahrhunderts entledigt sich das Bild ginzlich seines
Gegenstandes. Und die Abstraktion bietet sich offen an als eine mogli-
che Erlosung, als Freiheit des Menschen, als Ausweg, als Fortschritt.
Nicht nur im Bereich der Bilder. Das Abstrakte greift um sich, in der
Idee des Nationalstaates, als abstrakter Ort der Heimat und Herkunft,
im Begriff der Rasse, der Idee eines »Neuen Menschen«, der »Wieder-
geburt« durch den Krieg, wie man zu Beginn des Ersten Weltkrieges
euphorisch meinte — ein ganzes Regiment an Bildern der Geburt des
Korpers aus dem Abstrakten also — in der Erfindung des Kapital-
marktes, in der Explosion der Anzahl der Fabriken und Produktions-
techniken, in der »List der Vernunft« Hegels, welche die Menschen
zum Wohle des Abstrakten Weltgeistes sich gegenseitig ausloschen
lisst, usf.

Wias diese Abstraktion den Menschen gebracht hat, verweist auf dasje-
nige, was sie im Bild immer leistet. In der Geschichte hat sie Vernich-
tung und Grauen, das Ende von Sinn und Erfahrbarkeit jeder Art her-
vorgebracht. — Man denke an die Leichenberge der beiden Weltkrie-
ge, die Lager, den Hass, die Entfremdung in der industriellen Arbeit,
etc. — Den Riss des Menschen im Menschen, mit dem Menschlichen,
das er vor den menschlichen Taten steht, entrissen jedes moglichen
Wortes, Bildes oder Ausdruckes, irgendeiner Fassbarkeit, dessen. Es hat
den Ab-Grund aufgezeigt, in dem jede Form der Abstraktion grindet.
Einen Ab-Grund der im Bild als eigentliche Abstraktionsleistung im-

165



mer anwesend war und ist. Und sich in den sozialen und politischen
Abstraktionen demaskierte.

I1

Abstraktion: Auf quadratischer weifler Leinwand ein schwarzes Qua-
drat. In seiner Einfachheit, in seiner Banalitit nicht zu {bertreffen.
Banal jedoch nur, wenn es nicht gedacht, nicht im Horizont einer oder
seiner Theorie betrachtet wird. Malen kann es nun jeder, weil Male-
witsch es gedacht, gesetzt hat. Es verweist auf die Produktion eines
Bildes, das ohne die Gedanken, oder — wie es im Kontext der Kunst
und der Politik damals lautete — ohne das »Programm« nicht aus-
kommt. Eine Bildform, die in ihrer Abstraktion von der gesellschaftli-
chen Abstraktion, unter der sich Denken und Leben austragen, zeugt.
Und Ironie der Geschichte: in dem Moment, in dem sich die Kunst
von der Gegenstindlichkeit befreit und sich ins Abstrakte stiirzt, gerade
da werden die Kérper und das Leben abstrahiert und alles wird unter
der Abstraktion (von Rasse, Begriff, Ideologie, Klassenkampf, Indus-
trialisierung, Kapital und »Wissenschaft«, Biologie) vergegenstindlicht.

I11

Indem die Kunst sich vom Konkreten befreit, vom Koérper reinigt, deu-
tet sie das Auflésen der Kérper im Realen an. Sie weist aus, in ihrer
Utopie der Befreiung des Ausdrucks, was in der Abstraktion letzten
Endes mit jedem Korper geschieht, gleich ob gegenstindlich oder abs-
trakt illustriert, dass er im Ab-Grund aufgeldst wird. Denn das ist die
Operation jedes Bildes immer gewesen, die Auflosung der Korper, als
Bild, im Bild, durch das Bild und die Bilder, in Zerteilung, Distributi-
on, Regelung der Aulerung und so weiter. Jede Abstraktion beruht auf
dem Opfer des Korpers, auf der unablissigen Nivellierung der Unter-
schiede. Um einem Nicht-Kérper Raum zu geben. Um das zu perpetu-
ieren, was niemals einl6sbar ist und keinen Korper besitzt.

IV

Das abstrakte Bild ist selbst nur Bild eines Programms, eines externen
Zwecks, einer weiteren Abstraktion. Deshalb ist seine Nivellierung ihn
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ihm schon angelegt. Es ist nur ein Moment jener anderen Abstraktion
(der Theorie unter der jene Bilder produziert werden, dem
»Programmc), die dazu gendtigt ist, immer weitere Bilder der gleichen
Art zu wiederholen, um sich als Theorie oder Programm des Bildes, als
jene Bildmaschine zu etablieren und aufrecht zu erhalten. Wer beginnt
ein Quadrat als Bild zu setzen, wer aus Code (aus Funktionen) seine
Bilder generiert, wer als Typus eines Bildes erscheint, der opfert sich
und seine Arbeit, die Zeit seines Lebens, jenen fragilen, zeitlichen
Kérper des eigenen Seins, der in jedem Moment zerstieben kann, unter
die Bildmaschine, unter die Funktion einer Theorie, zur immer glei-
chen Wiederholung, die ihre Variationen besitzt, nur um immer wieder
als sie selbst zu erscheinen, d.h. die Differenz nur in der Authebung
(Ausléschung) kennt. Der hat seine Auferungen schon aufgeldst, sie in
die Regulation jenes Abstrakten ex-karniert, sich ent-kérpert. Denn
die Bildmaschine zwingt unter dem »Programme« oder der »Leitidees,
der Abstraktion des programmatischen Bildes, dazu, dass fortan nur
noch Variationen jenes Abstrakten, bei Malewitsch, nur noch Spielar-
ten des Quadrates produziert werden. Kein abstrakt arbeitender Kunst-
ler hat jemals nur ein Bild dessen gegeben was unter der Idee, die er
austrug, als Realisierung ihrer galt. Je zwingt das Abstrakte dazu sich
formal bestindig zu wiederholen, Variationen, Fille seiner selbst zu
extrapolieren, um sich auszuweiten und zu erhalten. Um die Identitit
und Prisenz seiner Abstraktion zu behaupten.

\Y%

Im Bild etabliert sich der Tod. Zuerst durch die Schlieffung des Feldes,
das das Bild zieht. Das Quadrat reproduziert, vielleicht mit seinem
eigenen hohnischen Witz, jenen Tod, indem es ihn zusammenstellt aus
einer Wiederholung. Der Wiederholung vier exakt gleicher Grenzen,
vier gleicher Seiten. Die Wiederholung des Schneidens, Beendens, der
Grenzschlieffung, des Schlussmachens, der Negation, als eine Form

reiner Selbstbestitigung, Multiplikation mit sich selbst. Reines Ersti-
cken des Aufens.

VI

Unter all diesen Schlieffungen setzt das Bild einen Korper ohne OfF-

nungen. Einen dichten Kérper. Es nagelt ihn fest. So wie es wiederum

167



die Korper festnagelt. So wie es einteilt und eine Grenze zieht zwi-
schen den Kérpern. Zwischen vom Bild als »gesunden« und »krankenc
ausgemachten, von den idealen Kérpern und denen, die es aus jenem
ausschliefft und jenseits der Grenze, die es zieht, der Vernichtung

preisgibt. Wiederum: keine Macht ohne Bild.

VII

Auf dieses Feld der Negation zeichnet man ein zweites Feld der Nega-
tion, ein Quadrat wiederum, dieses mal jedoch in der Negation der
Farbe des Vorherigen. Auf ein weifles Quadrat ein schwarzes. Mehrfa-
che Negation, wiederum Grenzen. Einerseits die Negation der Negati-
on, andererseits die Wiederholung der Negation selbst und die Wie-
derholung der Wiederholung. Also Feld der vielfachen Negationen.
Feld der Wiederholung. Was sich einzig bestitigt sind eben jene. —
Ein Feld der Auflssung. Ein Schlachtfeld. Man mochte es vergleichen
mit dem Krieg, kommt damit aber nicht weit. Es entzieht sich der
Konkretion, der Politik und der 6konomischen Zwecke des Krieges,
teilt sich mit jenem jedoch die Brutalitit, das Auflésen der Kérper und
des Sinns. Es ist weiter als der Krieg, als die einfache Negation. Dafiir
ist sein Feld zu komplex, die Negationen zu weit von der einfachen
Logik des Krieges (Feind-Toten, Siegen-Verlieren, Vernichten-Er-
obern) entfernt. Es ist keine einfache Negation, deshalb der Begriff der
Auflosung (vielleicht eine realistische Variante des hegelschen »Aufhe-
bens«, das die positive Utopie dessen nicht teilt). Was sich im Feld je-
ner Auflosung zeigt, ist eine Negation ohne Sinn, ohne den Bezug auf
ein Unendliches, ein Versprechen oder Zweck. Es ist die Wiederho-
lung einer Abwesenheit, die voll prisent ist, einer Prisenz, die reine
Abwesenheit ist, welche die Logik von anwesend-abwesend ausser
Kraft setzt. Die nicht ausserhalb der Wiederholung und der Negation
existiert und als nichts als diese erscheint. Fiir das kein besserer Begriff
zur Hand ist als der Ab-Grund, das Griinden in einem Nicht-sein, das
vom Sein nichts mehr weifs. Nicht einmal mehr als Antipoden. Es hat
mit allem Seienden, Endlichen, mit allen Kérpern schon Schluf} ge-
macht.
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VIII

Die deutlichen Begrifte
wieder zu klaren herabstimmen.

Lichtenberg

Zum Feld des Abstrakten gehort auch die Unschirfe. Sie ist eine Er-
findung im Ubergang vom 19. zum 20. Jahrhundert. Sie entwickelt
sich in der Fotografie, in der es ein ganzes Genre ihrer gibt. In der Ma-
lerei, die sich in die Abstraktion zu bewegen beginnt, etwa im Impres-
sionismus oder in der Landschaftsmalerei von Turner. (Etabliert sich in
der Erfahrung der Maschine, welche die Bewegungen beschleunigt
und die Sinne tberfordert (z.B. Eisenbahn)). Auf der einen Seite ver-
mittelt die Unschirfe ein Freiheitsgefiihl, indem im Unscharfen die
Gegenstindlichkeit und Objektbezogenheit der klassischen Kunst auf-
gebrochen wird. Es 6ffnet sich quasi ein imaginirer Raum. Auf der
anderen Seite ist die Unschirfe ein Mittel der Abstraktion und der
Auflosung. Man kann der Welt quasi beim langsamen Verschwinden
zusehen. In der Unschirfe 16st man auf, ohne vollstindig das Gegen-
stindliche loszulassen. Es entzieht sich, ist aber noch »da«. Sie hat im
Spiel von Auflésen und Halten zugleich etwas Offnendes und Melan-
cholisches, Versprechen und Entzug zugleich. Eine Mystik des Ver-
schwindens und Erscheinens. Aber ist Negation immerhin.

Die radikale Unschirfe, die ihr Prinzip zu Ende bringt, ist natiirlich
nichts anderes als der Median, der Mittelwert aller Farben im Bild, d.h.
nichts als eine reine (abstrakte) graue Fliche, in der alles ineinander
vermittelt wurde. Monotonie des immer Gleichen, quasi eines reinen
Abstrakten, eines reinen Bildes. Eine graue oder fast schwarze Fliche.
Die reine Indifferenz, in der alle Abstraktion endet.

Als Form ist die Unschirfe nicht nur Ausdruck einer sich vom Gegen-
stindlichen 16senden Kunst, welche Mittel des Ausdrucks jenseits des
Mimetischen sucht und die schliefilich in der reinen Abstraktion en-
den, sondern auch der Auflésung, dem sich das Konkrete immer stér-
ker ausgesetzt sieht, der Abstraktionen und Vermittlungsleistungen in
denen Leben statt hat — oder gerade eben keine Statt mehr besitzt.

IX

In diesem Sinne kindigt sich der Schrecken jenseits des Sinns, jeder
Sinnhaftigkeit im Bild per se an. Denn das Bild verspricht nicht nur
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das, was abwesend ist, sondern auch gerade noch das, was wir uns nie-
mals haben ausmalen, an Abwesenheit, an Gegenwirtigkeit des Nicht-
Seins, uns vergegenwirtigen konnen. Es liegt im Bild, was wir uns
niemals wiinschen konnten, das aber in jedem Bild, am offensichtlichs-
ten an denen der theologischen und teleologischen Tradition, immer
sich mit verspricht und das es auszutragen, in seiner Abstraktionsleis-
tung, unablissig ankindigt: das Unmenschliche.
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Der Tod des Marat

Jacques-Louis David (1793)

Das Bild eines Tatortes. Das Bild als ein Tatort. Ein Zeuge und ein
Zeugen. Es hat den Tod Marats gegeben, aber er wird gemacht. Ein
Toter und ein neuerliches Toten. Den Toten ausschlachten im Bild.
Das Bild selbst ist ein Tatort. Ein Ort der Tat. In dem etwas vollzogen
wird. Ein Urteil vollstreckt wird. Das Bild ist der »Place de la Concorde«,
das Niedergehen der Messer der Guillotinen.

II

Die franzosische Revolution befindet sich in ihrer zweiten Phase. Man
hat den Konig hingerichtet und verteidigt sich gegen Gegner im In-
nern und Aufern. Nicht zimperlich wird geschlachtet. Jean Paul Marat
ist einer der Wortfithrer, der alle Krifte, die gegen die Revolution sich
richten, ausmerzen will. Er fordert, in einer von ihm heraus gegebenen
Zeitschrift, zur Hinrichtung tausender im Namen des Volkes auf und
veroffentlicht Namen von »Verritern« an der Revolution, damit der
Volkszorn sie treffe. Auch seiner Hetzerei sind die Massaker des Sep-
tembers 1792 zuzurechnen.

Die Revolution aber ist gespalten. Am 13. Juli 1793 stirbt Jean Paul
Marat. Er wird in seiner Wohnung von Charlotte Corday, einer Sym-
pathisantin der Konterrevolution, mehrmals in Hals und Brust gesto-
chen. Kurz darauf ist er tot. Als die Nachricht von seiner Ermordung
wenig spiter umgeht, beschliefft man sogleich ein Bild des Toten anzu-
fertigen, Marat zum Mirtyrer zu stilisieren. Seine Fertigstellung fallt
mit dem Beginn des Terrors der franzosischen Revolution zusammen.
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111

Marat ist verstorben, aber sein Korper, sein Leichnam fiir die Revoluti-
on noch von Nutzen. Man schligt aus dem Tod Kapital fiir die Fort-
fithrung des Kampfes, fiir die Legitimierung des Terrors. Tod und Ge-
winn in einem Atemzug, in eine Bezichung zueinander zu setzen, das
ist der eigentliche Schrecken des Bildes.

IV

Der Tod Marats wird zur Gelegenheit fiir die allgemeine Sache der
Revolution, ihrer Behauptung. — Nutzt man eine Gelegenheit oder
schafft sie? Oder ist der Unterschied schon verschwommen? Sobald
man den (toten) Kérper ins Bild wendet, ihn gebraucht fiir die Macht,
die Politik, ist es gleich. Alles wird mdglich. Kérper fiir Bilder zu op-
fern wird zu einer moglichen Strategie. Wird denkbar. Der Tod und
das Bild sind einen Nutzen eingegangen, ein Kalkil, eine
Relation. Eine Grenze wird tberschritten und so wird der reale
Mensch in jeglicher Form, als Bild fur die Sache, fir etwas brauchbar.
Das Bild verbraucht die Korper.

\Y%

Die Gesellschaft hat noch Verwendung fiir die toten Kérper. Fur Bil-
der von ihnen. Fir Riten um sie. Wieder die Indifferenz des Bildes vor
Leben und Tod, Person und Sache. Ob lebendig oder nicht, als Bild
lisst der Einzelne sich stets gebrauchen, vermarkten, einsetzen. Unter
Umstinden ist sein Tod fiir die Zirkulation der Bilder, fiir eine ange-
schlossene Macht oder einen verbundenen Nutzen sogar
produktiver. In einer gewissen Konstellation tritt die Konkurrenz von
Bild und Sein fiir ein Drittes (Politik, Macht, Kapital, Eigennutz,...)
als Chance hervor. Und es erscheint als die bessere Option, als Option
tiberhaupt, Menschen fiir Bilder zu opfern. Das Bild ist eine Moglich-
keit Menschen zu opfern.
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VI

Wie im alten christo-theologischen Muster, so gilt auch hier, indem
durch die Politik, durch die Macht oder irgendein anderes beliebiges
Abstraktes, das die Korper fiir Bilder und Versprechen nutzt: Nicht
durch den Kérper, sondern erst durch den zoten Kérper gibt es das Ver-
sprechen der Erlosung. Erst das Opfer des Kirpers gibt das Bild des
Versprechens. Und auf fundamentaler Ebene: erst durch die Auflésung
der Korper gibt es das Bild.

VII

Der »Tod des Marat« ist durch und durch eine Asthetisierung des To-
des. Von Marat ist nichts mehr brig im Bild. Von seinen Greueltaten,
von seinen Errungenschaften, von seiner korperlichen Differenz (seiner
Hautkrankheit) keine Spur. Er ist so rein, wie er nutzbar wurde. So im
dramatischen Licht und Fleisch des Todes ergibt sich der Eindruck,
dass sein Tod weit mehr Gewicht hat als sein Leben. Ein Propaganda
Bild. Das nichts tber die Realitit erzihlt, sondern sie planiert. Das die
Unterschiede, die Komplexititen ausradiert, eliminieren will, das die
Welt mit Unschirfe Uberzieht, damit der Kampf weitergeht, damit er
sich verschirft. Ein Bild eines Toten, das jenen auflost, damit das T6ten
sich wiederholt.

VIII

Eine Frau totet einen Mann. Aber die Frau erscheint nicht. Man kann
sie im Bild nicht gebrauchen, da man den Toten als Opfer inszeniert.
Opfer nicht einer besonderen Tat, sondern einer Allgemeinen. lhr
Korper, ihre Person macht die Tat besonders, macht sie, im Sinne der
Inszenierung, klein, zu einer Geschichte mit Griinden und Perspekti-
ven. Thr Kérper, ihre Stimme kann nicht erscheinen, die Stimme der
gegnerischen Seite, die Stimme einer Frau. Es geht dem Bild vom Tode
Marats um die grofle Sache, um die eigene. Man schlieft sie aus dem
Bild aus, man negiert ihre Perspektive, ihren Anteil an der/ einer Ge-
schichte. Weil man Marat selbst gebraucht (totet), darf sie nicht er-
scheinen, d.h. muss sie, mit all ihrer Komplexitit und Einfachheit er-
stickt werden. — Vier Tage nach dem Mord wird sie guillotiniert.
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IX

Der Revolutionir hat keinen Anspruch auf seinen Korper. Er hat es so
gewollt. Vielleicht. Und die Opfer der Kriege, der Gewalt? Wer gibt
das Recht sie abzulichten, sie zu gebrauchen fiir Bilder? Verschaftt man
ihnen Recht und Wirde dadurch? Oder fihrt man den Krieg nicht
weiter, durch das Ablichten der toten Kérper, der zerfetzten Gliedma-
fen, der Blutlachen? An welchem Punkt hért man auf die Korper fir
Bilder zu gebrauchen? cui bono? Wem nutzen sie? Was haben sie je
geindert? — Und gewohnt die stindige Prisenz des Todes im/als Bild
nicht gerade an die Opfer, statt die Massaker zu beenden? Wiederholt
das Bild derart nicht vielmehr das Opfer(n), als dem Téten entgegen zu
arbeiten? Ist das sich wiederholende Erscheinen der Bilder der Getote-
ten, der Opfer und das Wiederholen jener im Bild, nicht ein Setzen,
ein Gewohnen, an das Opfern? An eine Art Unausweichlichkeit, ge-
setzt durch die Bilder dessen?

X

Wie Christus genommen vom Kreuz oder ins Grab gelegt, so liegt
Marat dort in der Wanne. Doch der Gottessohn wurde immer umringt
von Trauernden. Fiir Marat nur ist keiner anwesend ihn zu beweinen.
Er ist allein mit seinem Tod. Aber vielleicht ist gerade doch jemand,
etwas, anwesend in der Abwesenheit jeglicher Personen. Nicht ihn zu
beweinen, sondern aufzubereiten. Der politische Kampf ist anwesend,
»die Sache« geistert im Bild herum. Sie kann den Toten nicht halten,
nicht trauern, nur gebrauchen. Sie gibt keinen Trost fiir den Toten, sie
nimmt ihn nicht in den Arm und vergief8t keine Trine, auch wenn sie
seinen Korper nichtsdestotrotz nimmt. Sein eigentlicher Tod, der Tod
des Subjektes, spielt keine Rolle. Dieses Bild kann keine Trauer ge-
brauchen. Es will nicht versdhnen. Und wenn, dann nur mit der Wie-
derholung des Todes. Der Tote wird ins Bild gewendet, um den Zorn,
die Energie fiir die Revolution, zu sammeln und den Tod, an den Kor-
pern der anderen, zu wiederholen.

XI

Das Opfer wird gefeiert durch das Bild, auf gewisse Weise wird der
Tod selbst gefeiert. Marat wird zum Helden stilisiert und zum Opfer.
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Ein Mirtyrer. Er starb fiir die »Sache«. Man isthetisiert seinen Tod
durch die Weihe zum Opfer, zum besonderen Korper. Der Tod nimmt
ihm das Leben, das Bild nimmt ihm seinen Tod. Er lebt weiter, indem
er nicht mehr lebt. Er hort nicht auf zu sterben. Die Sache lebt weiter,
sie erhilt neues Leben durch seinen Tod. Transformation des Fleisches
in abstrakte Bewegung, befeuern einer Zirkulation. Das Bild wird An-
lass zur neuen Energie fir die Sache der Jakobiner, zur weiteren Eska-
lation. Den Tod, den man durchs Bild feiert, reproduziert sich, indem
er die Negation im Realen antreibt.

XII

Man feiert den Tod. Man feiert das Opfern. Und das Opfer stimmt
dem allen zu. Der tote Marat lichelt im Bild, keine Spur des Schmer-
zes in seinen Gesichtszigen. Dem Opfern des Einzelnen wird zuge-
stimmt. Man konsumiert es. Das Opfer wurde mit der Gewalt ver-
sohnt, die ihm widerfuhr. Bei allem drickt sich aus: Es gibt einen Sinn
zu opfern. Nichts war umsonst. Und damit: so kann es weitergehen.
Das Bild versohnt mit der Ausloschung. Darin ist der »Tod des Marat«
so aktuell, wie die Bilder der Gewalt unserer Zeit. Die Erzihlung ist
noch immer die gleiche (das sollte Anlass zur Sorge sein). Es gibt einen
legitimen Tod, ein gerechtfertigtes Toten, es gibt notwendige Opfer. In
der Iteration dieser Erzihlung, dieser Bilder, bestitigt sich die Negati-
on als Notwendigkeit. Dass es eine grundsitzliche Legitimitit und
Notwendigkeit gibt, Einzelne zu opfern. Nicht nur im immer noch
breitgetretenen Mythos des Helden, der sein Leben gibt, dass die An-
deren gerettet werden. Auch ganz besonders in den lachenden Helden,
die Heimkehren, die Geretteten im Arm (meist Residuen von Familie),
in der Versdhnung, dass die Gewalt am Ende zur Wiedervereinigung
fiihrte. Wirft man einen Blick auf den Actionfilm, so ist immer eines
gleich: die »Gutenc treiben das Handwerk der Vernichtung ausgiebiger
und besser als die »Bosen«. Das garantiert ihre Vershnung. In jedem
Actionfilm 16scht der Held mehr Leben aus als alle Anderen. Es unter-
streicht sein Recht auf Leben auf dem Grund der Auflosung der Kor-
per. Sein Recht, das die Bilder ihm zusprechen, iber Leben und Tod zu
entscheiden. Der Held perpetuiert die Bewegung der Bildmaschine.
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XIII

Das Tétungsverhiltnis von »durch Gute« Getdtete zu »durch Bose«
Getdtete exemplarisch fiir einige Actionfilme:

Total Recall (1991) 4:1; Die Hard: With a Vengeance (1995) 3:1; Payback
(1999) 9:1; Mission: Impossible 2 (2000) 6:1.

Das heif3t, der Actionfilm ist eigentlich ein grofies Opfer-fest. Und bei
allem: Der Action- (und auch der Kriegsfilm) ist ein Genre, d.h. eine
kulturell anerkannte Form der Erzihlung. Man sieht ihn zum Vergnii-
gen, d.h. um ein gutes Gefiihl zu erhalten. Dass die Gewalt gegen An-
dere und die eigene Lust, das der Tod der Anderen und das eigene Ver-
gniigen sich im Bild verkniipfen, Erzihlnorm einer ganzen Kultur sind,
dass das Leid der Anderen und die eigene Gelostheit in der Freude
verschrinkt sind, das ist eine bemerkenswerte Perversion. — Die, bezo-
gen auf das Leid und dessen Konsumtion, auch fiir alle Dramen, Thril-
ler, Horrorfilme, usw., gilt. — Eine fiir die man Geld zahlt (das eigene
veriuflerte Leben) und auf die man hin fiebert. Mit der man die Aben-
de und die Gespriche fillt und deren Darsteller verehrt. — Man kann
derart den Eindruck gewinnen, »Kultur« beruhe auf einem unabldssi-

gem Opfer(n).

XIv

Helden: Oder wie man Einzelwesen dazu bringt ihren eigenen Tod
oder den Anderer fiir eine gute Idee zu halten. Vers6hnung und Aufls-
sung. — Die Figur des Protagonisten, der alles gibt und am Ende sich
selbst aufopfert, damit alle anderen, oder diese Welt, gerettet sind, ist
immer die Verfihrung zur Unmenschlichkeit, wie auch die Romanti-
sierung des Verbrauchs von Individuen.

Dass dies durch die Leistung (d.i. die Arbeit) des Einzelnen geschieht
— nur er konnte alle retten, nur sein Einsatz konnte das — ist die ei-
gentliche Perversion dieser Erzdhlstruktur. Von dem offensichtlich
christlichen Erldsungsmoment — einer rettet uns alle, weil er den Tod
(die Schuld) auf sich nimmt — abgesehen, ist die Versohnungsleistung
mit der individuellen Suspendierbarkeit, die im Konsum dessen liegt,
das Problematische. In einer auf Verduferung des Individuums basie-
renden Welt, in der seine Integritit immer auf dem Spiel steht, ist der
Heldentod als Unterhaltungsmoment, eine routinemiflig wiederkeh-
rende Erzahlform geworden, die die eigene Arbeit und Vernichtung positiv
vereint.
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Die Inszenierung des Einzelnen als Besonderes, das zu Grunde gehen
muss, illustriert dabei, was sich fiir den Einzelnen an alltdglicher Auf-
hebung und Gewalt nicht artikulieren ldsst. Die in den Bildern insze-
nierte Bedeutung des Einzelnen, als Held, ist dabei nur die Kehrseite
der realen Auflésung und Unbedeutendheit seiner. Dass ihm jene Auf-
16sung seiner als Unterhaltung zuriick gespiegelt wird, als Versohnung
mit dem Alltag und was in diesem mit ihm geschieht, kénnte man sich
zynischer nicht ausdenken.

XV

Die Erzihlung macht in den Bildern kommensurabel, was nicht zum
Verbrauch stehen sollte. Nicht nur in der Erzihlung, im Bild, in wel-
chem der Tod fiir »die Sache« sinnvoll wird, sondern auch im Konsum
der Erzihlung, die mit der Aufldsung verséhnt und die Gleichgiiltig-
keit vor den Opferungen Einzelner angewohnt. Dass es einen guten
Grund gibt zu sterben, (fiir den Einzelnen oder eine Gruppe,) ist im-
mer Anzeichen der Unmenschlichkeit. Und Ausdruck einer auf Gewalt
basierenden Gesellschaft. Denn zugleich bezeugt sie derart nicht nur,
dass sie den Kampf der Kommunikation vorzieht, sondern auch, dass
ihr das Wort abhanden kommt.

XVl

je mehr Krieg, desto mehr Darstellung. Und umgekehrt: je
mehr Darstellung, desto wiitender der Kampf.

Michel Serres

Der Kriegsfilm, die Kriegsfotografie, sind niemals von der Propaganda
trennbar. Das liegt auch an den Bedingungen des Bildes, das nur einen
Ausschnitt, eine Auswahl, ein Setzen, ein Ausschneiden und Bestim-
men ist. Das zugleich jenes Gesetzte allgemein macht. Und in der
Wiederholung des Grauens und der Unmenschlichkeit eine bestimmte
Formation, Formatierung des Sehens und des Realen gibt. Es heift:
»Das erste Opfer des Krieges ist die Wahrheit«. Dagegen ist festzuhal-
ten: das Opfer ist die erste Wabrheit jedes Krieges. Und dieses wird wie-
derholt in Bildern und in der wiederholten Opferung im Bild. Egal in
welcher Form und mit welcher Absicht die Bilder des Krieges erschei-
nen, sie weiten den Krieg aus. Kein Bild des Krieges, beendet den
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Krieg. Sie treiben ihn weiter. Und sie machen ihn und die Gewalt, das
Opfern, auf gewisse Weise konsumierbar. Auch diese Bilder haben An-
teil an einer Kultur des Opfers und Opferns. Und auch hier gilt: das
Bild rettet nicht die Realitit, nicht die Kérper, es bewahrt keine Wahr-
heit, sondern es opfert sie.

XVII

Es gilt das mediale Prinzip: »my hands are of your colour; but I shame to
wear a heart so white«. Man kann nicht zusehen ohne sich die Hinde
»blutig« zu machen. Man kann nicht dabei sein und einzig am Spiel
der Ereignisse durch Blicke partizipieren, ohne der Schuld unterzu-
kommen nicht eingegriffen zu haben. Der Blick fiihrt die Distanz ein,
man hilt sich heraus, setzt jedoch zugleich das, was geschieht, als legi-
tim, gibt ihm, in der Unangetastetheit, in der man es geschehen lisst,
die Bestitigung statt zu haben. Bestitigt, indem man sein lisst. In jener
Affirmation des Geschehenlassens, hat man Teil. Die Distanz bewahrt
nicht vorm Blut und der Schuld. Aber sie lisst einen zuriick — und
dies ist die Konsequenz, der Wechsel, das Losegeld jener Abstraktion
— mit einem kalten, steinernen, bleichen Herzen.

XVIII

Politik und Bildproduktion: die Scheinheiligkeit des deutschen Be-
wusstseins und der Stand der Aufarbeitung seiner faschistischen Ver-
gangenheit ldsst sich am besten an seinem Umgang mir der eigenen
Bildproduktion und seinen Bildern ersehen: der Kameramann von Veit
Harlans »Jud Sifi« ist eben der gleiche Kameramann aller drei »Sissi«
Filme. Reaktiondre Heimat- und Verdringungsschmonzette, wie fa-
schistischer Propaganda Film, teilen sich die Idealisierung der Heimat,
des Eigenen, als auch die Abdichtung und Verteufelung des Aussen
und Anderen. Dass Handwerker/ Handlanger jenes Geistes, ihr
Handwerk und jenen Geist einfach weitertreiben und ihren Produkten
weiterhin Erfolg, von den deutschen Biirgern, beschert wird, sagt mehr
tiber die tatsichliche »Aufarbeitung« des Faschismus aus, als alles ande-
re. Die Flucht in den Prinzessinnen-Heimatfilm ist nichts anderes als
die Fortfithrung des selben Geistes, in anderem Sujet, mit gleichen
Mitteln. In der Idealisierung von gemitlicher und pittoresker Heimat
trieft jener vor Negation, nicht nur der Wirklichkeit und Verantwor-
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tung, sondern auch von allem was nicht »Heimat« und »Rein« ist. Viel-
leicht ist das Ubelste der »Sissi« Filme (und aller solcher Produktionen
der Nachkriegszeit) die Tendenz eben jene Begriffe, der Heimat und
Unschuld, wieder zu vereinen zu suchen.

In jedem Fall erweist sich auch hier, dass selbst die Bilder der schné-
desten Schmonzette keine unschuldigen sind. Weder was die Produkti-
onsumstinde, den Produktionsgegenstand, noch das Produkt angeht.
— Das Bild ist immer Propaganda der Unmenschlichkeit.

181






Der ungliubige Thomas

Caravaggio (um 1601)

»Reiche deinen Finger her und siech meine Hinde und reiche
deine Hand her und lege sie in meine Seite, und sei nicht
ungliubig, sondern gliubig! Thomas antwortete und sprach zu
ihm: Mein Herr und mein Gott! Jesus spricht zu ihm: Weil du
mich gesehen hast, glaubst du. Selig, die nicht sechen und doch
glauben.«

Job 20,27

Da der Gottessohn zu verschwinden droht, muss einmal exemplarisch
der Zweifel an den Berichten zber ihn, an ihrer Glaubwiirdigkeit, ih-
rem Einstehen fiir jenen, den seine Abwesenheit hervorrufen wird,
durchgespielt werden. Das einer der Apostel nicht anwesend ist, als der
Auferstandene sich ihnen zeigt und er alsdann den Worten und der
Zeugenschaft seiner Briider keinen Glauben schenkt, erméglicht das
Nicht-Glauben der Berichte, weil der potentielle Rezipient die Wun-
den nicht eigens gesehen hat, einmal durch zu exerzieren und den un-
gliubigen Thomas, als Stellvertreter fir alle, die kein Bild des Aufer-
standenen mehr haben werden, sondern nur die Worte der Anderen, als
zu Unrecht Zweifelnden, vorzufithren. — Der ungldubige Thomas ist
derart selbst nichts anderes als ein Abstraktes, als das Einstehen fiir
etwas Abwesendes, fiir all die Zweifler, die es geben wird. Ein Bild. —

In der Geschichte des ungldubigen Thomas geht es derart nicht um
seinen Glauben, sondern um die Kommunikation der Evangelien, der
Schrift und des Wortes tiberhaupt. Es ist die Frage, wie sich eine Ex-
pansion der Lehre, ihre Verbreitung, leisten ldsst, wenn das Original
nicht mehr und nur noch Reproduktionen vorhanden sind. Wie belegt
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man die Wahrheit der Reproduktion, wenn das Original verschwunden
ist?

Die Szene soll die Wahrheit der Berichte untermauern, damit die Ab-
wesenheit des Sichtbaren (des Auferstandenen) keine Rolle spielt. Es
ist eine Geschichte, die die Reproduktion der »Botschaft« selbst als
wahr kennzeichnen soll. — Der Beleg des Mediums durch sich selbst.
— Der Versuch die Negation hinein zu nehmen in die Reproduktion,
ist das Kalkil die Wiederholung des Zweifels an der Reproduktion im
Voraus zu unterlaufen.

Man versucht mit dem Gleichnis oder Bild des ungliubigen Thomas,
das Zweifeln auszuriumen. Alle die hernach kommen und eben jene
Zweifel anfihren, sind bereits diffamiert. — Willst du wie der vorge-
fihrte Thomas sein, der sich derart kleingeistig im Glauben vor dem
Erléser gebar? — Implizit ist die Lehre: Selig aber sind diejenigen, die
glauben ohne solches tumbes Eindringen und Sehen nétig zu haben.
Vertraue den Worten der Zeugen, denen, die Gesehen haben und vom
Abwesenden nun berichten. Vertraue dem Medium. Der Zweifel an
jenem wiederholt nur den Zweifel am Erloser selbst. Die Geschichte
bereitet die medialen Mittel auf das Verschwinden des Gottessohnes
vor. Es kann nur geglaubt werden.

I1

Das Sehen des Bildes, jenes Ausschnitts, jener Schneise, jener Wunde,
die ins Reale geschnitten wurde, beendet den Zweifel, d.h. die Fragen,
die Notwendigkeit zu kliren, das Diskutieren und Nachbohren, das
eigene Sprechen. Und zugleich begriindet es die Verbreitung der Bot-
schaft, die Wiederholung des Bildes. Der Sender nimmt seinen unab-
lissigen Betrieb auf. Das zweifelsfreie Wunder wird verbreitet. Die

Apostel ziehen aus und bekehren die Welt. Ob sie will oder nicht.

III

Der Schnitt ist da, der Spalt klafft, das Trauma setzt sich fort. Die Ver-
letzungen des Gottessohnes heilen nicht, derart erst zeigen sie. Die
Verletzungen werden wiederholt, der Tod (oder Untod) aufrecht erhal-
ten. — Das Bild ist die Wunde, die nicht heilt. Die Wunde, die man

pflegt.
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v

Aber das Zeigen der Wunden ist nur ein Teil des Aktes des Uberzeu-
gens des ungldubigen Thomas. Er ist angehalten nicht nur zu sehen,
sondern auch zu beriihren, gar einzudringen, den Finger in die Wunde
zu legen, um tberzeugt zu werden. Er dringt in den Kérper der Wunde
und die Wahrheit des Glaubes dringt in ihn. Es ist eine wechselseitige
Berihrung und doch eine ungleiche. Er dringt zu einem Teil in den
Spalt, aber die Wunde ergreift ihn im Ganzen, macht ihn zum Gliubi-
gen durch und durch. Er beriihrt einen Spalt und sein ganzer Kérper
wird erfasst und eingenommen.

A%

Die Wunde, das Bild steht ein fiir das Ereignis, sie ist der Beleg fiir das
Abwesende. Liicke, zugleich Verschliessen. Sie sitzt in der Liicke des
Abwesenden und fiillt jene mit einer Wunde, einem Nicht-Ort, einem
klaffenden Nicht-Sein. Sie schreibt sich ein in den Koérper, als Spalt
und Kruste, als blutige und nissende Teilung. Sie bewahrt das Abwe-
sende durch Aufrechterhalten des Spaltes der Wunde. Sie zeugt durch
ihr Bestehen. Vielleicht erhilt sie, was niemals anwesend war, was erst
die Wunde als Erinnerung einschrieb. Sie ist da, um zu zeugen (im
doppelten Sinne), berithrt und gesehen zu werden. Sie gibt sich zu er-
greifen in der Bertihrung. Indem sie sich gibt, bestitigt sie sich, weitet
sich aus.

V1

Die Wunde ist der Beweis der Wiederkehr. Sie wird gezeigt, sie ist
sichtbares Zeichen. Sie etabliert die Wiederholung, indem sie er-
scheint, indem sie einsteht fiir das, was nicht zu halten war. Erhilt auf-
recht, wovon sie zeugt, scheinbar, und bestitigt doch einzig seine eige-
ne Anwesenheit. Die Wunde steht ein fiir das Ereignis, aber es behaup-
tet sich nur jener Spalt. Sie lebt von dessen Abwesenheit. Wie ein Pa-
rasit sitzt sie auf jener und nihrt sich von dessen Nicht-Sein. Sie gibt
einwenig Glanz ihrer Anwesenheit ab. Aber sie ist ihr ganz eigener
Gegenstand. Die Wunde spricht zuvorderst nur von ihrer eigenen Pri-
senz.
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VII

Nicht nur das Bertihren der Wunde, sondern das Eingehen in sie. Das
Sehen und das Beriihren bleiben auf der Oberfliche, ein Verweilen bei
der Anwesenheit. Das Eindringen in die Wunde offenbart dagegen das
Nicht-Sein des Bildes. Jenen Ort der Abwesenheit, den es eroffnet und
den es als Versprechen, als einen vollen Raum ausgibt. In die Wunde,
das Bild, einzugehen, ganz einzudringen in das Trauma, ist die Erlo-
sung die es verspricht. Es gibt Raum fiir etwas in diesem Nicht-Ort,
fur das Abwesende, das sich durch die Wunde ankiindigt, das im Auf-
rechterhalten des Nicht-Seins erofinet, es kénne in jenes eingezogen
werden. Im Koérper der Wunde verspricht sich im Nicht-Sein der
Raum fiir ein Sein, das in jenem aufgeht, im Nicht-Sein bestand hat.

VIII

Die Wunde, jener Spalt im Sein, der unablissig vom Nicht-Sein zeugt.
Die im Raum einen dunklen Schacht aufzieht, der unablissig ver-
spricht.

IX

Aber die Wunde braucht einen Korper auf dem sie sich etabliert, in
den sie sich einschneidet, den sie aufzieht, um versprechen zu kénnen.
Das Versprechen der Wunde und der Schnitt in die und die Teilung
der Korper ist nicht voneinander zu trennen. Die Wunde lebt aus dem
Eingriff in den Kérper. — (Sei es, wie beim Thomas, dass sie durch den
Glauben vom Leben im Ganzen Besitz ergreift, dass sie aus den Kor-
pern ein Wissen herausschneidet oder in die Kérper eingreift, um sie
einem Versprechen anzugleichen).

X

In den Kérper einzudringen, den Finger in die Wunde zu legen, die
Oberfliche eben jener zu durchbrechen, ist das radikale Versprechen
des Endes der Distanz. Im Grunde kann man eine Wunde, einen Spalt,
nicht bertihren. Als jenes Nicht-Sein, das aufklafft, ist es die Unbe-
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rithrbarkeit per se. Es kann immer nur an seinen Rindern entlang ge-
tastet werden. Das Bild, die Wunde festigt zugleich die Distanz. Das
jene gar nicht existiert, das Kérper und Versprechen, Berithrung und
Abwesenheit, sich treffen bleibt das Versprechen dessen. Die Wunde
lebt gerade von der Spaltung der Kérper, der Distanz zwischen ihnen.

XI

Jede Reproduktion ist abhingig von ihrer »Glaubwirdigkeit«. In der
Produktion der Bilder, in der Reproduktion der Worte und Gesten, in
der Verbreitung von Information, liegt eine unsichtbare Beziehung.
(Hat es das Original gegeben? Hat er das wirklich gesagt? Unter wel-
chen Umstinden wurde das Bild gemacht?). Eine Beziehung, die ein
Vertrauen, einen Glauben verlangt, dass jene Beziehung einem unaus-
gesprochenen Satz von Verniinftigkeit unterliegt. Das jene Beziehung
nicht eine zu weite oder gewissen Selbstvertsindlichkeiten/Regeln wi-
dersprechende Relation darstellt. Eine solche Beziehung kann immer
nur geglaubt werden. — Die Glaubwurdigkeit der Fotografie, als Bei-
spiel, liegt in der Ahnlichkeit und dem technisch-physikalischen Ver-
fahren dem vertraut und an das geglaubt wird. (Der Glaube an die
Fotografie setzt den Glauben an die Physik der optischen Gesetze vor-
aus.) Durch die Weiterentwicklung der Technik kommt alsdann noch
die Unmittelbarkeit der Produktion als Biirge des Glaubens hinzu: das
Bild ist sofort auf dem Display sichtbar. — Und jener Glaube macht
den Prozess der Entstehung vergessen. Plotzlich wird unmittelbar, was
nur eine Vermitteltheit ist, was nur unter Bedingungen und Abhingig-
keiten existiert. Die Konstruktion wird zur Wahrheit.

XII

Die Geschichte des ungldubigen Thomas ist somit einerseits eine Er-
zihlung, die das Verfahren der Reproduktion glaubwirdig erscheinen
lassen soll, als auch die Abwesenheit des Originals einfithrt. — Einer
Reproduktion, die gar kein Original besitzt. — Eine Geschichte der
Virtualisierung, der Begriindung der Unsichtbarkeit. Auf andere Weise
die Abschaffung des Gottessohnes und die Legitimierung seiner Ab-
wesenheit und seine Ersetzung durch das Produzierte. An seine Stelle
tritt die Erzihlung, das Bild. Der Raum seines Kérpers wird von nun
an eingenommen von den Produkten einer Bildmaschinerie. Und es ist
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nicht mehr die Frage des »Originals« die sodann beschiftigt, sondern
die Wiederholung und Aufrechthaltung der Bilder. Die eigentliche
Arbeit beginnt jetzt.

XIII

Da die Arbeit der Reproduktion als Konsequenz das obsolet werden
des Seins des Originals ist, da sie darin aufgeht das Original aufzuls-
sen, seine Anwesenheit in seiner Abwesenheit zu fundieren, ist ihre
Produktion nicht nur die einer Sichtbarkeit des Unsichtbaren, sondern
zugleich eine Produktion die ohne »Original« lebt, die iiberhaupt darin
besteht die Existenz eines »Originals« obsolet werden zu lassen. Der
Sinn, den das Original (hier der Gottessohn) einst gab, vermag das
Verfahren der Reproduktion selbst zu generieren. Durch die Perform-
anz der Funktion (der Reproduktion), durch die Funktionalisierung
wird Sinn selbst produziert und nicht reproduziert. Darauf lduft jede
Funktion, jede Reproduktion hinaus. Ihr eigentliches Ziel ist nicht die
Bewahrung eines Sinns, sondern die Produktion eines solchen. Der
Sinn existiert einzig durch das Verfahren. Aber, und dies ist die ticki-
sche Konsequenz dessen, nur solange das Verfahren aufrechterhalten
wird. Es gibt kein Zuriick aus der Abstraktion.
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Christus am Kreuz
Kopie nach Peter Paul Rubens (unbekannt)

I

Die Gétter verlangen das Opfer. Der Vater opfert den Sohn. Der Be-
griff gibt das Konkrete hin, das Abstrakte die Unterschiede. Das All-
gemeine verschlingt das Besondere. Das Bild opfert die Kérper und
Blicke.

II

Der Sohn wird geopfert, damit es ein Bild des Vaters gibt. Damit der
Mensch ein Bild und der Vater sich im Menschen erhilt. Damit er
nicht verschwindet.

Ins Bild wenden und Opfern, ins Abbild, welches der Mensch ist,
iberfithren und das (Todes-)Urteil fillen, beides ist eins in der Men-
schwerdung Gottes, in der Bildwerdung des Géttlichen im menschli-
chen Korper, im Eintreten Gottes in sein Abbild.

I11

Auf den Gott des Wortes (AT), der sich entzieht und nie zeigt, stets
nur Zeichen, einen Hauch von sich gibt, dessen Sichtbarkeit dem Bli-
ckenden den Tod brachte, folgt der Gott des Bildes (NT), der sich ei-
nen Korper gibt, im Menschen abbildet, vergegenstindlicht, der pri-
sent ist, von dem man sich ein Bild machen kann. An den man die
Produktion von Bildern anschliefit. Plotzlich hebt sich das Verbot des
Bildes auf. Indem der Gott sich zum Menschen machte, hat er sich
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zum Bild gemacht. Die Bildproduktion ist fortan gottlich sanktioniert.
Er gibt Zeugnis von sich, indem er sich gebiren liess. Zeugnisse, indem
er unter Menschen wandelt, heilt, spricht, beriihrt, ein Bild abgibt. In-
dem er sich kreuzigen ldsst und aufersteht, ein Bild, ein Versprechen
verkorpert. Auf Erl6sung, auf ein ewiges Leben: andernorts. Er kommt
und entzieht sich. Er tritt in diese Welt, nicht um sie zu retten, sondern
um Zeugnis abzulegen von einer anderen. D.A. um Bilder von sich zu
produzieren. In seiner Prisenz belegt er eine Abwesenheit. Statt die
Welt zu retten, wird sie erlost. Statt der Tat gibt es den Aufschub und
das unendliche Versprechen. Es wird nur ein Beleg gegeben (Bild), dass
das Versprochene doch noch kommt.

v

Man kann Gott nicht sehen, nur vernehmen in seinem unaussprechli-
chen Namen, nur erahnen. Seinen Sohn dagegen kann man schen,
kann man anfassen. Kann ihn hinrichten.

Das Wort gibt sich schwer. Es ist zih. Und wird es iberquellend, brei-
tet es sich zu sehr aus, zerfillt es zu Staub, zu rauschenden Kornern,
wird zu Geschwitz. Das Wort, das sich zu sehr wiederholt, kann seine
Monotonie nicht verbergen. Das Wort das in Uberfiille erscheint er-
lischt. Um an das Wort zu glauben, muss man in ihm erzogen worden
sein. Alles kostet Zeit mit dem Wort.

Das Bild gibt sich leicht. Es braucht keine Schule es zu verstehen. Kei-
ne Technik, die man sich aneignen muss, um es zu vernchmen. Nicht
jeder, der das Augenlicht besitzt, kann lesen, nicht jeder versteht die
Sprache des anderen. Jedoch ein jeder kann sehen. Das Bild erst gibt
sich iberhaupt. Es dringt sich auf, es gibt keine Wehr gegen jenes.
Sehen heifst Glauben. Glauben heifit Sehen. Eine Kette von Berth-
rungen, von Ansteckungen entsteht. Wenn es heifit: »Worte erzeugen
Worte«, dann gilt dies fiir das Bild um so mehr, es erzeugt unablissig
Bilder. In uns, um uns. Das Bild ist schneller als das Wort, es ist einfa-
cher gestrickt. Es verteilt sich besser und agiler im Raum, es ergreift
leichter und weitldufiger. Es evoziert das Begehren und entfacht die
Leidenschaft ziigiger. Es braucht weniger Zeit. Der alte Gott hatte
Zeit, unendlich viel Zeit. Sein Sohn wird keine mehr haben. (Terach,
der Vater Abrahams, wurde 205 Jahre alt, der Gottessohn keine 35). Er
steckt im endlichen Korper. Das Bild ist das Mittel, wenn die Zeit
knapp wird. — Wo miissen wir hin? Ich zeige es dir. — Das Bild ver-
mittelt und dadurch beschleunigt es. Es verkiirzt den Weg. Auch jenen
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zum Glauben. Es ist leichter an einen Gott zu glauben, von dem es ein
Bild gibt.

\%

Du kannst nicht ertragen, mein Angesicht zu sehen, denn kein
Mensch kann mich sehen
und am Leben bleiben.

Exodus 33,20

Sehen und Sterben: wer Gott erblickt, erleidet den Tod. Im Alten Tes-
tament schloss sich die Sichtbarkeit Gottes aus. Bilder verboten sich in
jeglicher Form. Es gab Zeichen, aber keine Bilder, es gab ein Verwei-
sen, aber keine Sichtbarkeit. Das Antlitz Gottes war vollkommen ver-
borgen, selbst sein Name war unaussprechlich. Unablissig und konse-
quent entzog er sich. Das Alte Testament ist voll von unbeantworteten
Fragen und Klagerufen, die an den abwesenden Gott gerichtet werden.
Das dndert sich radikal im Neuen Testament. Es ist voll von Bildern,
Whundern und Gleichnissen, Taten und direkter Rede. Es ist voll vom
Kérper des Gottessohnes. Eines Gottes der konkret wird in seinem
Sohn. Die Bilder explodieren, sie werden vielfach. Und das Bild bringt
nicht linger den Tod. Im Gegenteil werden die Blicke nicht linger
abgewandt, sondern das Sehen und die Zeugen (z.B. der Einzug der
Briefform in die Heilige Schrift, die Berichte der Mirtyrer) werden zu
einem zentralen Moment. (Es gibt eine Genesis, aber vier Evangelien!).
Das Bild selbst steht nicht mehr fiir die Vernichtung, sondern fiir das
Leben. Und sogleich beginnt es zu wuchern.

Das ist eine radikale Wende. Die Funktion des einst heidnischen Bil-
des verschrinkt sich mit der Religion. Das Bild wird dienstbar fir jene.
Bei den Kirchenvitern, Augustinus als Beispiel, findet sodann eine Ver-
schrinkung von Leben, Sein und Bild statt. Alles natiirlich eine Theo-
retisierung des Bildes, um sich seiner zu bemichtigen. Um sich zu be-
fruchten und auszubreiten. Die Umarmung mit dem Bild ist zugleich
eine Expansionsstrategie. Wie die Miinze durch das Land wandert,
geprigt mit dem Konterfei der Michtigen, so lassen sich die Bilder
zirkulieren, ihre K6rper durchstreifen den Raum, weiten das Land fir
den Glauben, der zu expandieren hat. Man nutzt die Leistung der Abs-
traktionsmaschine. Man pflanzt den Kérper des Heiligen in die Réu-
me, so wie Gott sich als sein Sohn in diese Welt setzen lief. Um die
Kérper zu versammeln. — Dort wo der Gottessohn erscheint, zieht er
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die Menschen zu einer Traube zusammen. Wo die Menschen sich ver-
sammeln, da ist er anwesend, vermittels ihrer (sie sind sein Bild, sein
Medium, der Einzelne, die Masse ist Objekt des Glaubens). — In den
Schofs der Mutter (der Kirche) setzt man das Bild, die Reliquie, die
Ikone, wie einen Samen, um Koérper zu halten, um sich zu vermehren.
Man durchbricht Grenzen, Ridume der Sprache, man erklirt nicht lan-
ge, man setzt die Blicke den Bildern aus, so dass man mit nur einem
Blick versteht. Man erspart sich die Mithe des Wortes und radiert die
Unterschiede aus. Und die Gewalt des Bildes hat sich stets zu paaren
verstanden mit dem Bild der Gewalt. Man wihlt als eines der wichtigs-
ten, der zu zirkulieren bestimmten, Bilder den Gekreuzigten aus. D.h.
das Bild eines Vorganges, eines Opfers, des Leidens. Nicht die Aufer-
stehung, die frohe Botschaft oder die Erlosung wird zentrales Moment
(auch wenn es Bilder davon geben wird), sondern das Ereignen des
Leidens. Bild eines Vorganges an dem und vor dem man die Bewegun-
gen iteriert, die Korper prozessiert. Das wichtigste Bild im Expansi-
onsprozess des Christentums st das Bild eines sterbenden Korpers. —
Hitte man da nicht schon misstrauisch werden missen? Gegeniiber
der Religion? Gegeniiber dem Bild? Und dem gegeniiber, was jene mit
dem Korper anstellen werden?

V1

»Denn auch der Menschensohn ist nicht gekommen, um sich
dienen zu lassen, sondern um zu dienen und sein Leben hin-

zugeben als Losegeld fir viele.«
Markus 10,45

Das Leben hinzugeben als Losegeld, das bedeutet: Zum einen die
Schuld, eine, die wir nicht selbst begleichen konnen, die unserem Sein
voraus geht und jenes usurpiert. Er hat sich fiir uns geopfert, ohne
Einwilligung unsererseits und doch fir uns. Das Opfer ist gebracht
worden und fordert damit ein ihm gerecht zu werden. Das Opfer
spannt eine Relation, fast einen Bann, eine Verpflichtung. Das Opfern
beendet die Moglichkeit und schafft die Notwendigkeit. Mit dem Ab-
wesenden kann nicht verhandelt werden. Es ist da als Nichtseiendes,
als Schuld die bestindig einfordert. So hat er sich unsterblich gemacht.
Als das je Abwesende, das Zeit des Lebens notigt, der Schuld gerecht
zu werden, den Preis des Losegeldes zu begleichen. Es endet erst, wenn
das Endliche ganz aufgelést wurde.
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Zum andern das Einstehen eines anderen fiir einen selbst. Ebenfalls
ohne eine Wahl unsererseits. Ein Anderer tritt an unsere Stelle, wie das
Bild, er ist anwesend, wir abwesend. Er ist das volle Sein, wir das Sein,
das nicht vollstindig ist. Seine Arbeit ist die des Versprechens, einmal
werde alles gut, alle Schuld verschwinde. Damit sich das Versprechen
einlost, muss er, das Bild, sich auflésen. Das Versprechen, welches das
Bild gibt, aber ist nicht von dieser Welt. Es kann sich nicht im Dies-
seits einlosen. So ist das Einlosen des Versprechens des Bildes an unse-
ren Tod, unsere Negation zugleich gekniipft. Jenes Versprechen 16st
sich nicht auf unserer Ebene der Wirklichkeit ein, sondern nur auf
jener des Bildes.

Aber es ist auch die Einfithrung einer neuerlichen Schuldhaftigkeit:
wir sind dem Bild (Christus) verschuldet, indem es sich an unsere Stel-
le setzt, fiir uns einsteht. Unter dem Versprechen, hat sich Leben zu
organisieren, damit es sich endgiltig einlésen kann. Lost sich Leben
nicht im Sinne des Versprechens ein, wird es nicht erlést werden. Wir
bleiben dem, was fiir uns eintrat, das uns ausloste, verschuldet (es for-
dert die Auflésung). Gerade durch das Einstehen fiir uns in der Schuld,
etabliert es eine Schuldigkeit auf andere Weise. Man hat so das man-
gelhafte Sein eingetauscht gegen die Schuld und die Arbeit der eige-
nen Auflésung. Das Opfer wird zurtick gefordert.

VII

Die Welt wurde erschaffen durch das Wort, nicht das Bild. Durch ei-
nen Befehl. Das Geistige geht dem Sichtbaren, dem Konkreten voraus,
das in dieser Konstruktion immer unter dem Unsichtbaren zuriick
bleibt, ihm sekundir ist und von seiner Gnaden. Dort, am Anfang, ga-
rantiert noch das Wort die Welt. Hier ist es das Bild, das fiir ihre Auf-
16sung und ihr Ende einsteht.
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VIII

Zerfleischt mit Geifleln derart, daff man bis auf die Adern und
Blutgefifie in ihrem Innern den Bau ihres Leibes sehen konn-
te, hielten sie aus; selbst die Zuschauer wurden von Mitleid
ergriffen und weinten;

Martyrium des bl. Polykarp (155 n.Chr.)

Der Koérper des Mirtyrers wird zum Bild. Die Marter selbst ist die
Transformation des Korpers ins Bild, indem (in dem) er zerlegt, indem
(in dem) er aufgelost wird, wendet sich das Fleisch, die Knochen und
das Blut in einen pikturalen Kérper. Dessen Bild man wiederholt, um
auszulosen die Gefiihle, einzuschreiben den Glauben, um etwas zu ha-
ben, um das man kreisen, an dem man Bewegungen wiederholen kann.
Man 16st den Kérper auf, macht sich ein Bild, um andere Kérper zu
ergreifen und ihre Bewegungen zu organisieren.

IX

Er lief ihn, als ob es sich nicht um das Fleisch eines Menschen handle, sondern
um Stein oder Holz oder sonst ein lebloses Ding, bis auf die Knochen und bis
auf die tief und verborgen liegenden Eingeweide unausgesetzt zerfleischen. Der
Korper des Jinglings, der durch die Folterungen formlich zermalmt war, blieb
ohne einen Laut und ohne eine Regung des Schmerzes,

fast mochte man sagen, vollig ohne Leben.

Eusebius von Casarea (260-340)

Der gemarterte Korper gibt nichts mehr von sich als seinen Anblick.
Der geofinete Koérper offenbart nichts von sich, er ist nur noch fir die
Blicke vorhanden. Was vom Tod durchstreift wurde, ist nichts mehr fiir
sich selbst. Die Zerlegung erzeugt ein Bild. Hier noch kein Wissen,
nur ein Zeugnis, das man weiter reicht. Das die Gefiihle verengen und
den Glauben festigen soll. Das versteinert. (Auf eine andere Weise den
Tod weitertrigt und die Auflésung fortfiihrt).

Der Korper des Martyrers hat sich hergegeben fiir die Sache des Glau-
bens. Die Marter ist die Subsumtion des Wortes unter das Bild. Er
verweigert das Wort gegeniiber denjenigen, die ihn foltern. Er soll sei-
nen Glauben leugnen, aber er schweigt. Der Mirtyrer verweigert das
Sprechen, gibt kein Wort. Er setzt seinen Kérper an die Stelle des Spe-
chens. Gibt seinen Korper in jener Weigerung als Bild. Je drger man
ihn zerlegt, desto stirker wird das Bild, das er gibt.
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X

Die Hinrichtung ist ein Fest des Bildes. Immer ist sie ein Spektakel.
Indem man kreuzigt, drapiert man, arrangiert die Kérper fir die Blicke.
Die Hinrichtung ist eine Ausstellung ins Sehen. Sterben und Sehen,
Toéten und Blicken werden verwoben. Wer ihr zusieht hat, Teil am Tod,
an der Hand, welche die Nigel in den Korper treibt, am Bersten der
Haut, der Knochen und der Auflésung der Leiber. Am Sterben. Am
Senden der Nachricht. Wer zusieht hat sie schon weitergetragen, be-
reits in sich aufgenommen. Sie ist tiber ihn schon vermittelt und wird
sich weiter austragen. Ist in ihn und seinen Kérper eingegangen. Selbst
wenn er von ihr schweigt, wird sie ihn nicht mehr verlassen, nicht auf-
héren ihn zu prigen. Ihre Spur tridgt sich weiter aus. Das Bild, das man
aus der Hinrichtung fertigte, teilt sich weiter. Indem es erblickt wird,
ist es gesendet, hat es sich erfiillt, hat den Raum erweitert und besudelt.

XI

Indem Gott sich ins Bild gewandt, indem er sich verkorpert hatte, hat-
te er sich reduziert. Das Mysterium wurde getauscht gegen die Kon-
kretion und das Versprechen. Die Unabschlieflbarkeit getauscht gegen
die Verheiflung zu haben zu sein. Das war der Preis der Sichtbarkeit,
der bezahlt werden musste, um sich ausweiten zu konnen, um in die
Re-Produktion einzugehen, sich ein Gesicht zu geben, zu expandieren,
Raum ergreifen zu kénnen, einen Kérper zu gewinnen. Der Preis fur

das Zirkulieren der Bilder.

XII

Gott machte sich ein Bild. Er schuf ein Medium, statt sich zu duplizie-
ren. Warum sollte er auch, er war alles was ist. Das Vollkommene re-
produziert sich nicht, es wire sinnlos, weil weiterhin ununterscheidbar
von sich selbst. Also produzierte er sein Abbild. Adam, Eva. Er schaffte
Bilder von sich, die sich vermehrten. Die ein Eigenleben gebaren und
die er so von sich halten musste, denn sie folgten nicht mehr seinen
Regeln. Die Bilder begannen selbst zu laufen. Sie mussten begrenzt
werden. Denn was wire geschehen, wenn sie unendlich geworden wi-
ren? Wenn das Bild von Gott nicht mehr zu unterscheiden gewesen
wire? Hitte das Paradis sich nicht aufgelost? Hitte Gott sich nicht
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aufgelost? Wiire der Garten Eden dann nichts als ein Ort in der Wiiste
geworden, d.h. ein Fleck in der Ununterscheidbarkeit? — Und stehen
wir nicht vor der selben Schwelle, dass unsere Kreationen einmal das
Laufen lernen konnten?

XIII

Wenn nimlich das Bild, jenes wovon es Bild ist,
erschopfend darstellt, riumlich erfiillt,
ausfillt, dann ist es ihm gleich.

Augustinus

Der Sinn, die Bedeutung ist etwas Poréses, Sprodes und Fliessendes.
Jeder hat einen anderen und es ldsst sich dieser Sinn niemals greifen.
Er ergibt sich, er ist oder er ist nicht. Er ist nicht dingfest zu machen,
entzieht sich der Objektwelt tberhaupt. Er lisst sich nicht erzwingen
und seine Abwesenheit fiihrt in die reine Verzweiflung.

Das Bild gilt als Verbindung zum Sinn. Es verweist auf jene Abwesen-
heit, die Sinn stiften soll. Es war die Briicke zu etwas, das abwesend
war, aber im Bild doch anwesend sein konnte. Anwesend abwesend.
Ein Tor, eine Verbindung, ein Versprechen (dessen, was es vorstellte).
Das ist das christliche Erbe der Bilder. Sie verbanden mit Gott, dem
Sinn jedes Seins, gaben dem Ungreifbaren einen Bezug zum menschli-
chen Leben. Waren der mittlere Term. Riickten jenes Abwesende in
die Prisenz und ermoglichten die Teilhabe an seinem Sinn. Der Kor-
per des Bildes galt als die versprechende Verbindung zum Géttlichen.
— In der deutlichsten Form dessen ist Christus jener mittlere Term
selbst, als die Verkérperung Gottes, als das Bindeglied zwischen dem
Menschen und Gott. Er verkorpert genau jene Funktion des Bildes, als
Beleg und Zeuge, von Mysterium und Wunder, von der Anwesenheit
des Abwesenden, zu dem er eine Verbindung schafft. Den verséhnen-
den Charakter, die Funktion der Versdhnung, die das Bild und der
Kérper Christi somit einfithren, ist wichtiger Bestandteil der Okono-
mie der Bilder. —

Dieses Erbe des Bildes, diese Funktion des Bildes in einer gottlichen
Okonomie, fithrt das Bild nicht mehr aus. Es ist selbststindig gewor-
den. In dieser Verschiebung des Bildes aus seinem theologischen Rah-
men, aus dem Verweisen auf das Gottliche (logos-theos), aus dem
Verweisen und Zeugenschaft Stiften vom (gottlichen) Sinn, aus der
Okonomie des abwesenden Sinns der sich gibt, heraus, ist der Sinn
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nicht mehr das Telos des Bildes. Das Bild ist nicht mehr gerichtet auf
den Sinn, wie er gerade beschrieben, sondern auf seine eigene Bild-
Funktion. Das Bild mit der géttlichen Okonomie wieder verkniipfen
zu wollen, es wieder als die Prisenz einer Abwesenheit, die Zusam-
menhang und Sinn stiftet, die von etwas spricht, das nicht erreichbar,
aber im Entzug, der sich gibt, selbst gibt, fassen zu wollen, geht an
dem, was das Bild nun ist, vorbei und legt vielmehr die eigenen Wiin-
sche, die eigene Sehnsucht nach einem metaphysischen Sinn (die eige-
nen Bilder) in jene hinein, remystifiziert, fillt herein auf das alte christ-
liche Versprechen, von dem das Bild noch zehrt, von dem es aber schon
lange nichts mehr weif3.

Spitestens seit dem Ubergang vom Mittelalter zur Neuzeit ist das Bild
nicht mehr die Briicke zum Abwesenden. Seit Descartes und Kant, mit
dem Auftauchen der Bewusstseinsphilosophie, setzt sich zwischen
Realitit und Geist das Bild (die Wahrnehmung), an dem sich das Sub-
jekt erst konstituiert. Was wir wahrnehmen gilt seither nicht linger als
Realitit, sondern nur als unsere Wahrnehmung ihrer. Wir haben nur
subjektive, menschliche Bilder. Erst dieser Rif}, der dieser Einschub des
Bildes ist, bringt das moderne Subjekt hervor. An ihm spiegelt es sich
und tritt in Erscheinung. Das Bild aber ist dadurch an die Stelle der
Welt und des Zuganges zu ihr tberhaupt gertickt. Es ist das Zensrum
an dem und aus dem heraus sich die Abstraktionen ableiten. So ver-
bindet es nicht mit, sondern begriindet aus sich. Der moderne Mensch
war schon immer virtuell, eine Interferenz.

So muss ganz im Gegenteil das Bild unter den Aspekten betrachtet
werden, die es fundieren, die es austrigt und als die es sich etabliert.
Fasst man das Bild in seinen funktionalen Aspekten, im Horizont des-
sen, was es treibt und als was es sich, wie es sich manifestiert, dann
wird deutlich, dass es mit Sinn nichts mehr zu schaffen hat, sondern
nur mit der Realisierung von Abstraktion. Das Bild verweist nicht, es
etabliert. Und die Momente der Funktion des Bildes sind: Abstraktion,
Vermitteltheit und Auflésung.

X1v

Die Kernthese der kopernikanischen Wende, dass die Sonne ruht und
die Erde sich bewegt, entgegen der bis dato gingigen These, ist die
Zuspitzung der Entgottlichung der Welt. Ihr wird in ihrer neuen Posi-
tion zugleich ihre Unendlichkeit abgesprochen. Denn es bedeutet die
Welt selbst, die Welt in der wir leben, zu einer bewegten, dezentrali-
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sierten, sich verindernden, endlichen zu machen, d.h. zu einer Welt der
Erscheinung, des Bildes. Die Sonne scheins nur um die Welt zu kreisen.
Das, was uns die Welt gibt, ist nur eine Perspektive, ein Bild. Die Ant-
wort die Kunst und Philosophie darauf geben ist die Ordnung der Er-
scheinungen durch den Menschen. In der Erfindung der Zentralper-
spektive. In der Erfindung der Bewusstseinsphilosophie.

XV

Das Bild ist nur solange heilig und verweisend, solange es in einer
Okonomie des Géttlichen steht. In ihr produziert es Belege und An-
lisse, um jenes Gottliche zu umbkreisen, um sich von ihm anstecken zu
lassen. Das Bild Aic ef nunc befasst sich nur noch mit der Vermittlung
und Abstraktion der Wirklichkeit, nicht mehr des Abwesenden. Derart
aber ist sein Gegenstand nicht der abwesende Gott, sondern vornehm-
lich die konkreten Individuen. Sei es in den Wissenschaften (Biologie,
Medizin, etc.), sei es in der Kultur (Film, Serie, Fotografie, usw.). D.h.
die Vermittlungsleistung und Vergegenstindlichung, die es im heiligen
Kontext ausfithrte, um mit dem Abwesenden zu vermitteln (um zum
Glauben zu verfithren, denn das Bild oder die Ikone diente auch dazu
die Menschen besser zu ergreifen und zu binden als es mit dem Wort
moglich war), vollfiihrt es nun mit dem Konkreten, ohne Bezug zu
einem ihm jenseitigen Sinn. Die Operation des Bildes vollzieht sich
wiederum an den Individuen.

XVI

Das Bild als Versprechen, Versohnung, als Zeuge oder Verbindung zu
betrachten, bedeutet seiner religiésen Tradition (und ihren Implikatio-
nen) unterzukommen. Und dem Opfer des Kérpers, der Korper, das es
voraussetzt.
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