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Karl Priimm

In der Hélle - im Paradies der Bilder.

Medienstreit und Mediengebrauch

Kein Zweifel - wir leben in einer Bilderwelt. Beinahe alle unsere Erfahrungen
sind durch Bilder gebrochen und durch Bilder vermittelt. Bildhafte Reprisen-
tationstechniken mischen sich iberall ein. "Alles", so der amerikanische Li-
terarhistoriker und Bildtheoretiker W. J. T. Mitchell, "- die Natur, die Politik,
der Sex, die Leute - kommt heute zu uns als Bild."! Lingst wird diese Do-
minanz des Bildhaften als beispiellos empfunden. "In keiner anderen Gesell-
schaftsform der Geschichte hat es eine derartige Konzentration von Bildern
gegeben, eine derartige Dichte visueller Botschaften", schrieb der englische
Romancier und Essayist John Berger im Jahre 1973.2

Inzwischen ist dieses eher niichterne Registrieren in eine offene Verzweif-
lung umgeschlagen. Das Unbehagen in der Bilderkultur, so 16t sich gegen-
wirtig aus den Feuilletons und Kulturzeitschriften heraushéren, wichst sich
aus zu einer wahren Revolte gegen die Bilder, zu einem neuem Bildersturm.
Die Aussicht auf "digitales Fernsehen" und auf die kiinftigen "Datenautobah-
nen", die zu erwartende "Kompression" von Daten und Informationen, was
noch einmal zu einer explosionsartigen Vermehrung von Kanilen und Bil-
dern sowie zu einer interaktiven Vernetzung der Apparaturen fiihren wird -
all dies scheint die Beschwérung der letzten Dinge zu rechtfertigen. Fiir viele
ist nur noch das Schema der Apokalypse die adiquate Beschreibungsfigur
dessen, was sich vollzieht: ein wahnwitziger, immer mehr beschleunigter Bil-
dersturz, der uns alle in die Tiefe reifien wird. Bereits 1984 sprechen Dietmar
Kamper und Christoph Wulf, deren Sammelbédnde zuverl4ssig-prizise Indika-
toren des intellektuellen Klimas sind, von einem "riesigen Desaster", das Fo-
tografie, Film, Fernsehen, Video angerichtet hitten. Was in der _"Nachah-
mung des barocken Gottesauges zum Triumph eines méchtigen Uberblicks
iiber das Gegebene" gedacht war, habe in Wirklichkeit einen unausweichli-

1 W. J. T. Mitchell: Was ist ein Bild?. In: Bildlichkeit. Internationale Beitrdge zur Poetik. Hrsg. v.
Volker Bohn. Frankfurt/M. 1990, S.41.

2 John Berger (u.a.): Sehen. Das Bild der Welt in der Bilderwelt. Deutsch von Axel Schenck. Reinbek
1974, 8.122.
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chen "Niedergang der visuellen Kultur" eingeleitet.? Zehn Jahre spiter stellt
Kamper noch drastischer die Gegenwart unter das Signum von "Bildstérun-
gen" und prophezeit einen Aufstand gegen die medialen Phantombilder: "Das
aktuelle Stillhalteabkommen zwischen der enttiuschten Selbstsuche und der
Explosion der Medien wird aufgekiindigt werden."4

Das AuBerste 148t sich auf Dauer nicht unbeschadet verkiinden, die mit
apokalyptischem Vokabular aufgeladene Rede ist selbst inflationdr und for-
melhaft geworden. Von der "modernen Hélle entfremdeter Bilderzirkulation"
spricht Hans-Thies Lehmann im Maiheft des AMerkur und nimmt damit un-
ausgesprochen Paul Virilios Bildkritik wieder auf.’ Fiir Virilio ist spitestens
nach der Massenverbreitung der Fotografie am Ende des 19. Jahrhunderts
und nach der Erfindung der Momentaufnahme die "Hoélle der Bilder" iiber
uns hereingebrochen, die widerstandslose und ginzlich indifferente, indu-
striell beherrschte Bildproduktion, die die "lebende Welt" zu ersticken drohe.®

Komplementir zur Rede von der Bilderhélle verhilt sich die ebenso weit
verbreitete von den "Bilderfluten". Sie ist in den Feuilletons so etwas wie eine
zweite Natur geworden, ihr metaphorischer Charakter ist dem BewuBtsein der
Sprecher entschwunden. Sie beschwort das ebenso apokalyptische Gemiilde
der Sintflut herauf, faBt Bilder nur als bedrohliche Quantititen, als entfesselte
Elementargewalten.

Die tief religidse Prigung ihrer Argumentation machen alle die kenntlich,
die im Zeichen einer Medienverzweiflung das alttestamentarische Bilderver-
bot (das Gebot Gottes an Mose: "Du sollst Dir kein Bildnis, noch irgend ein
Gleichnis machen, weder von dem, was oben im Himmel, noch dem von, was
unten auf Erden, noch von dem, was im Wasser unter der Erde ist!") neu le-
gitimieren wollen, wie Dieter Schlesak im Literaturmagazin. "Unsere Bild-
Inflation heute ist ein neuer Siindenfall", heifit es dort. Die "kiinstliche Bil-
derwelt" verfolge konsequent nur ein Ziel, "sich der wirklichen Existenz via
technischer Entwiirfe zu entledigen". Hier wird ein neuer Fundamentalismus
erkennbar, ein Traum von einer absolut bildlosen Kultur, die nur auf das
"Innere", auf die mystische Absenz der Dinge, auf das "pure Sein" vertraue.”

Mit einer schrillen Dramatik und einer kompromiBlosen Radikalitit iiber-
deckt diese Bilderpolemik die tiefe Konfusion, in der sie befangen bleibt. Ge-

3 Dietmar Kamper/Christoph Wulf : Blickwende. Die Sinne des Karpers im Konkurs der Geschichte.
In: Kamper/Wulf (Hrsg.): Das Schwinden der Sinne. Frankfurt/M. 1984, S.12.

4 Dietmar Kamper: Bildstdrungen. Im Orbit des Imagindren. Stuttgart 1994. Zit. nach: Hans-Thies
Lehmann: Asthetik. Eine Kolumne. Fillle, Leere. In: Merkur 49 (1995) H. 5, S.438.

5 Ebd. .

6 Paul Virilio: Das &ffentliche Bild. Bem 1987. S. 10.

7 Dieter Schlesak: Uber Sprachskepsis, Bildverbot und den Begriff Zeit. In: Literaturmagazin 34.
Uber das Darstellbare. Hrsg. v. Martin Lildke und Rolf Schmidt. Reinbek 1994, S.79, 87 u. 82/83.



Pritmm: In der Holle - im Paradies der Bilder 15

neralisierend redet sie von "Bildern" und meint doch ausschlieBlich die Me-
dienbilder, vor allem die elektronischen Fernsehbilder. Im Uberschwang des
ungliicklichen BildbewuBtseins wird Bildlichkeit, bildhafte Darstellung per se
unter Ideologieverdacht gestellt. Bilder, so heiit es, brichten alles in eine
schone gerahmte Ordnung, sie wiirden dem "Goétzen Evidenz" (Schlesak)
huldigen, sich im Direkten und Unmittelbaren erschopfen. Entwertet ist damit
auch ihr Gebrauch. Die Bildbenutzer seien blob den Lockungen der raschen
Gratifikation erlegen, wiirden so der blofen Oberfldche und dem punktuellen
Reiz verfallen, denn die Bilder - so wird gefolgert - schlieBen den Intellekt,
den Logos und die Erinnerung aus. Sie erzeugten nur passive Konsumenten.

Der Mangel an systematischer Reflexion wird offenkundig, wenn man
diese flache Kulturkritik mit der interdisziplindren Bild-Debatte konfrontiert,
die in den letzten Jahren zwischen der Theologie, der Philosophie, der Kunst-
geschichte und der Literaturtheorie gefiihrt wurde.® Aber in dieser Debatte
sind die technischen, die apparativen Bilder, auf die sich das kulturkritische
Feuilleton einseitig und formelhaft kapriziert, nur am Rande einbezogen.
Auch hier werden sie leichthin vereinnahmt als blofies Abbild, als "Double
der Realitit", das die cigene Bildlichkeit verschleiert.? Die schier endlose
Diskussion um Realitiit und Medienrealitiit der letzten Jahre operierte mit ei-
nem erstaunlich restriktiven Bildbegriff. Die elektronischen Bilder wurden
fast stupide als gewaltsame Entititen definiert, die sich vor die Wirklichkeit
und ihre Erfahrung schieben und den Betrachter ebenso zum Opfer einer
Uberwiltigung machen. In Jean Baudrillards Kategorie der "Simulation" fand
diese Bildtheorie ihre dublerste, duberst populire Zuspitzung. Die televisioni-
ren Bilder sind dort zu "Simulakren" erklirt, sie verweisen auf keine Realitét
mehr, funktionieren demnach nicht mehr als Zeichen, sondern konstituieren
in "unaufhérlicher Zirkulation" eine "Hyperrealitat", 1

In solchen Denkfiguren kehren die Grundmuster uralter Bilderdebatten
und Bilderstiirme mit iiberraschender Deutlichkeit wieder. Gegen die "Holle
der Bilder" agitierte schon der Prediger Savonarola im Florenz des ausgehen-
den 15. Jahrhunderts. 1498 lieB er einen kunstvollen Scheiterhaufen errich-
ten, eine Pyramide der Eitelkeiten, um die Hélle der Renaissancekultur in
Gestalt ihrer Kunstobjekte durch das reinigende Feuer symbolisch zu vernich-
ten. An oberster Stelle, als Spitze des Bésen, waren Bilder postiert, "Skulptu-

8 Vgl. diec Bande: Bildlichkeit (Anm.1) und: Was ist ein Bild? Hrsg. v. Gottfried Boehm. Manchen
1994. (mit ausfhrlicher Bibliographie).

9 Boehm: Die Wiederkehr der Bilder. Ebd., S.35.

10 Jean Baudrillard: Agonie des Realen. Berlin 1978.
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ren und Gemilde von wunderbarer Schonheit", wie es in Berichten heifit,
"Biisten von schonsten Frauen aus der Antike" 11

Savonarola war jedoch kein prinzipieller Bilderfeind. Sein Ikonoklasmus
richtete sich gegen die profanen Bilder, gegen deren Autonomieanspruch und
suggestive Perfektion. Er wollte zuriick zu einem religios-asketischen, pid-
agogisch-didaktischen Bildideal. Savonarolas Versuch, Darstellungspotentiale
an die christliche Orthodoxie zuriickzubinden und die Maler dogmatisch zu
disziplinieren, war bereits anachronistisch und konnte nicht mehr gelingen.
Die theatralische Verbrennung der siindigen Bilder blieb bloBe Arabeske. In
seinem Traktat "De pictura" hatte Leone Battista Alberti eine neue Konzepti-
on des Bildes formuliert, deren Dynamik nicht mehr aufzuhalten war. Neue
Regularien wurden hier entworfen: Der Maler solle fortan sein Bild wie einen
Blick auf die Welt durch ein virtuelles getffnetes Fenster organisieren. Nun
ist das Subjekt des Kiinstlers, sein Auge, seine Wahrnehmung das neue Zen-
trum des Bildes. Nur seine Intentionen und seine Perspektive auf das Sichtba-
re bestimmen die Darstellung, die Gegenstiinde und die Verfahren des Malens
sind zumindest tendenziell sikularisiert.

Hochst verwickelt ist die Konfliktlage im byzantinischen Bilderstreit, der
zwischen 730 und 840 das ostrémische Reich erschiitterte und zu blutigen
Exzessen fiihrte. Zwischen dem Bilderdienst der M6nche, die mit ihren Iko-
nen dem Bildbedarf der Glaubigen entsprachen, und dem kaiserlichen Hof
mit seinen imperialen Bildinteressen verlief die eine Frontlinie. Um die Vor-
herrschaft des sakralen oder des profanen Bildes wurde gekdmpft, alttesta-
mentarisches Bilderverbot und christliche Bildméchtigkeit trafen aufeinander,
es geht nicht zuletzt um einen Konflikt zwischen Bild und Wort.!2 Zu recht
ist vermerkt worden, dafl die christliche Dogmatik den "Keim des Bildes" in
sich trigt.13 Weil der Sohn Gottes Mensch geworden ist, kann er angeschaut,
kann er zum Bild werden. In der Kategorie der Bildlichkeit ist die Offenba-
rung eine wirksame 4sthetische Inszenierung: der geschundene, der gemarter-
te Korper des Gekreuzigten, der triumphal wiederaufersteht - dieser Vorgang
dringt geradezu zum Bild, zu einer expressiven Komposition und zu starken
Farben. Diese Bildmoglichkeiten zu etablieren, auszuschépfen und sie gleich-
zeitig beherrschbar zu halten, das war die schwierige Problematik, mit der die
byzantinischen Bildbefiirworter konfrontiert wurden. Um das immer noch
giiltige alttestamentarische Tabu zu durchbrechen, muliten sie semiotisch ar-

11 Vgl. Horst Bredekamp: Renaissancekultur als "Hblle": Savonarolas Verbrennungen der Eitelkei-
ten. In: Martin Wamke (Hrsg.): Bildersturm. Die Zerstdrung des Kunstwerks. Miinchen 1973,
S.41-64. i

12 Vgl. Bazon Brock: Der byzantinische Bilderstreit. In: Warnke (Hrsg.): Bildersturm (Anm.11),
$.30-40.

13 Michel Corvin: Die Passion der Worter. In: Bildlichkeit (Anm.1), S.359.
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gumentieren, mufiten scharf unterscheiden zwischen dem Bild und dem Ur-
bild, dem Bezeichnendem und dem Bezeichneten, zwischen Bildmaterialitit
und Bedeutung, zwischen sinnlicher Erscheinung und theoretischer Wesens-
bestimmung, zwischen Schatten und Wahrheit.14 Freilich konnte das Be-
zeichnende nicht giinzlich der freien Verfiigung des Beschauers iiberantwortet
werden, einer Asthetisierung der Bilder im Akt des Gebrauchs wurde entge-
gengearbeitet. Komplizierte Begriindungen wurden notwendig. Es gibe in
den Bildemn, so wurde gesagt, zwar keine Einheit von Wesen und Erschei-
nung, aber die Wirkungskraft des Abgebildeten kdme auch den Bildnissen zu
gute und an ihr partizipiere damit auch der verehrende Betrachter.

Dies wiederum bot den konsequenten Bilderfeinden Angriffspunkte, die
das alttestamentarische Pathos wieder aufleben liefen und die neuplatonische
Bilderskepsis aktivierten, jedes Bild sei ein Trugbild, jede Nachahmung triibe
den Blick auf die wirkliche Erscheinung. Gerade die Verehrung, diec gegen-
iiber den Bildern bezeugt werde, so klagten die Bildgegner an, beweise doch,
dafl Wesen und Erscheinung, Abbildung und Abgebildetes in der Materialitit
der Ikonen zusammenfallen. Damit scien die Bilderverehrer des Gotzendien-
stes iiberfithrt. Virtuos konnte Kaiser Konstantin V., der sich zum Sprecher
der Ikonoklasten machte, mit der gleichen Argumentation, die gegen die Iko-
nen gerichtet war, den profanen Bilderkult begriinden. !’ Der Bildersturm war
zugleich mit einer Bildaufrichtung verbunden. Wenn Abbildung und Abge-
bildetes stets identisch sind, dann spricht der abwesende Kaiser auch durch
sein Portrit, ist folglich allgegenwirtig. Bis in die letzten Winkel seines Rei-
ches herrscht er so durch sein Bild.

Wie die byzantinischen Bilderfeinde, so unterscheiden auch die radikalen
Kritiker der Medien nicht zwischen Bezeichnendem und Bezeichneten, nicht
zwischen Wesen und Erscheinung und auch nicht zwischen dem Sichtbaren
und seiner Bedeutung. Bei ihnen sind die televisionsiren Bilder illusionisti-
sche und eindimensionale Welten, die nur sich selbst repriasentieren und die
Kraft des Verweisens eingebiiit haben. Die Darstellung dieser Bilder ist nicht
hintergehbar - so kénnte man diese Medienkritik resiimieren. Damit werden
den Medienbildern die fundamentalen Bestimmungen der Bildhaftigkeit ent-
zogen. Das Bild, so der Philosoph Hans Jonas, bleibe, auch wenn der
“sinnliche Ahnlichkeitsgrad" noch so gesteigert werden kénne, ein Bild von
etwas, mit dem es selbst nie verschmilzt. Auf Grund dieser elementaren Dif-
ferenz kénnten Bilder nur symbolisch gelesen werden, "von allem Anfang
sind Abstraktion und Stilisierung dem bildlichen Vorgang inhirent",16

14 Brock (Anm.12), S.33fF,
15 Brock (Anm.12), 8.34.
16 Hans Jonas: Homo Pictor: Von der Freiheit des Bildens. In: Was ist ein Bild (Anm.8), S.115, 110.
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Eine symbolische Lektiire, eine prozeBhafte Aneignung der Bilder, ecinen
Vorgang des Sehens und Entzifferns kann es jedoch in den Verkiirzungen der
bilderstiirmischen Medienkritik nicht geben. DaBl Bilder etwas zeigen, etwas
offenbaren, dab sie Erkenntnis stiften, mub verleugnet werden. Erst recht darf
von der Lust an den Bildern nicht gesprochen werden. Die Bilderverzweif-
lung beherrscht so eindeutig den 6ffentlichen Diskurs, daB sich die Befiirwor-
ter der Bilder ganz in ihren Gebrauch zuriickgezogen haben. Im Paradies der
Bilder verweilen wir nur heimlich oder verstohlen. Dies gilt fiir die vielen Il-
lustrationstechniken des Alltags, fiir die Familienfotos und Urlaubsdias, die
pure Selbstverstindlichkeit geworden sind, dies gilt fiir die kleinen Paradies-
girtchen der Bilder, die wir alle pflegen, fiir die Pinwénde und Zimmerecken
mit den Ikonen, den Fundstiicken und Lieblingsansichten. Die schwirmeri-
schen Filmkritiken sind selten geworden, denn erkaltet ist das Bilderklima,
und wer heute 6ffentlich seine Liebe zum Fernsehen erklirt, 1duft Gefahr, in-
tellektuell nicht mehr ernst genommen zu werden.

Im Folgenden mdéchte ich die restriktiven Bilddefinitionen zu erschiittern
versuchen, ich méchte Fixierungen auflésen und den Horizont der Diskussion
erweitern, indem ich das historische Gedichtnis bemiihe und zuriickblende in
die Genese, in die Entstehungszeit der technisch-apparativen Bilder, in die
Pionierzeit der Fotografie und in die ersten Jahrzehnte des Films. Zwei Zeit-
punkte werden beleuchtet: 1840 und 1910. Es wird sich zeigen, daB} beim
Aufkommen der neuen Darstellungsmodi die alten Bilderkdmpfe wieder auf-
flammen, aber auch ein Reichtum von Erkliérungen und Gebrauchsformen
wird aufscheinen. Nicht alle frithen Aneignungen sind naiv und iiberholt,
durch die rasende Mediengeschichte widerlegt. Diese Medienarchiologie
stoBt auf Schitze unmittelbarer Erkenntnis und plotzlichem Durchschauen,
iiber die sich das Geroll der spiteren Erkldrungen und Zuschreibungen ge-
schoben hat.

Zuvor sind noch einige Aspekte von Bildlichkeit zu entfalten, die viel-
leicht plausibel machen, warum es immer wieder Streit um die Bilder gibt.
Hans Jonas: "An erster Stelle steht die Eigenschaft der Ahnlichkeit. Ein Bild
ist ein Ding, das eine unmittelbare oder jederzeit auf Wunsch erkennbare
Ahnlichkeit mit einem anderen Ding zeigt."1? Diese Ikonizitit wird dann vor
allem das Potential jener Bilder ausmachen, die durch Apparate hervorge-
bracht werden. Aber auch zur generellen Bilddefinition zihlt die Fihigkeit,
den Betrachter zur Wahmehmung von Ahnlichkeit aufzufordern. Bilder ent-
werfen ein Beziehungsgefiige zwischen der Darstellung und dem Dargestell-
ten, das unmittelbar evident ist und sich dennoch nicht im blo§ Momenthaf-
ten erschopft. Bilder bezwingen. Sie fixieren die Blicke auf ihre Bedeutungs-

17 Ebd., 8.107.
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fliche, DaB ihnen so immer etwas Magisches anhaftet, ist oft bemerkt wor-
den. Man konnte von einer Vergegenwirtigungkraft im Akt des Sehens spre-
chen, die mit zum Zauber des Bildes gehért. John Berger bezeichnet das Bild
als einen "Komplex von Erscheinungen, der von Ort und Zeit ihres urspriing-
lich gegenwirtigen Erscheinens abgel6st und - fiir Augenblicke oder Jahr-
hunderte - konserviert wurde."!8 Bilder sind eine Operation in Raum und
Zeit. Sie konstituieren eine iiberwiltigende Anwesenheit des Abwesenden und
greifen damit folgenreich ein in das Zeit- und Raumerleben des Betrachters.
Sie eréffnen einen eigenen Bildraum und etablieren eine eigene suggestive
Zeitlichkeit. Dabei schlidgt das Konkrete des Bildhaften in Bann und 1468t dem
Bildbenutzer dennoch einen Freiraum der Aneignung und Deutung. Diese
doppelte Qualitit der Bilder beunruhigte die Obrigkeiten zu allen Zeiten und
schiirte das MiBtrauen gegen die Bildlichkeit. In den Bilddiskussionen der
Reformation wurden die Heiligenbilder immer wieder als "verfiihrerische
Dirnen" angeprangert, in die sich der Kirchenbesucher "vergaffe". Die sinnli-
chen Reize und die rhetorische Effektivitit der Bilder waren vor allem den
Theologen ein Argernis, weil sie um die Wirksamkeit des gesprochenen
Wortes und damit um ihre eigene Position fiirchteten.!®

Die vielen VerheiBungen des Bildes haben freilich eine Grenze, auf die
der Kunsthistoriker Max Imdahl mit Nachdruck aufmerksam gemacht hat. So
sehr auch das Bild gerade durch seine Unmittelbarkeit ein Besprechen, ein
Aneignen und Kommentieren durch Sprache provoziert, so ist es doch durch
Sprache nicht einzuholen und durch Sprache nicht zu substituieren. Das Bild
definiert Imdahl als eine "Vermittlung von Sinn, die durch nichts anderes zu
ersetzen ist".20 Am Bild erfihrt der Betrachter also ein paradoxes Ineinander
von unmittelbarer Evidenz, die ihn anzieht und von Verfiigungsohnmacht,
die ihn abst6Bt.

Der Photoapparat - die Bildermaschine

Am 19. August 1839 wurde in Paris in einer gemeinsamen Sitzung der Aka-
demie der Wissenschaften und der Akademie der Kiinste jenes fotografische
Verfahren offentlich vorgestellt, das Daguerre entwickelt hatte. Seine rasante

18 Berger (Anm.2.), S.9/10.

19 Vgl. dazu: Christine Géttler: Die Disziplinierung des Heiligenbildes durch altglaubige Theologen
nach der Reformation. Ein Beitrag zur Theorie des Sakralbildes im Ubergang vom Mittelalter zur
Frithen Neuzeit. In: Bob Scribner/Martin Warnke (Hrsg.): Bilder und Bildersturm im Spatmittelal-
ter und in der frithen Neuzeit. Wiesbaden 1990, §.262-295.

20 Max Imdahl: Ikonik. Bilder und ihre Anschauung. In: Was ist ein Bild? (Anm.8), 8.300.
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Verbreitung iiber die ganze Welt ist ein Indiz, dafl die Fotografie den Bildbe-
dirfnissen und Bildsehnsiichten genau entsprach. Im 19. Jahrhundert zweifel-
te niemand an der besonderen Reprisentanz dieses Bildverfahrens, kein ande-
res Medium wurde so riickhaltlos mit dem Fortschritt identifiziert. Allein die
Technizitit der Fotografie sprach fiir sich. Es ist eine Maschine, die das Bild
produziert, die den Abdruck des Lichts auf einer empfindlichen Platte orga-
nisiert, kompliziertes technisches Wissen steuert diesen mechanischen Pro-
zeB. Fotografieren ist nach Vilém Flusser eine technische Geste, das Anwen-
den eines Programms, das durch die Apparatur konstituiert wird. Mit dem
Aufkommen der Fotografie war die S#kularisierung der Bildproduktion of-
fenkundig und endgiiltig geworden. Von einem maschinell verfertigten Bild
konnte schwerlich behauptet werden, es verweise auf das Urbild aller Bilder,
auf Gott und seine Schépfung. Auch fiir das Abgebildete ergibt sich ein Siku-
larisierungseffekt. Die Fotografie hebt das Sichtbare und die Dinge scharf
heraus, trennt sie von ihrem universellen Ordnungsgefiige. Mit ihrem Aus-
schnitt 16st sie die umfassenden Bedeutungen auf und fragmentiert den Blick.
Der Miterfinder der Fotografie, Henry Fox Talbot, hebt schon friih, 1844, in
seinem Buch The Pencil of Nature die unendliche Variabilitéit des neuen
Verfahrens hervor. Jede cinzelne Abbildung besitze ihre unwiederholbare
Lichtstruktur, und die dem Fotografen mégliche Wahl der Perspektive, die
willkiirliche Verinderung des Abstands von Camera obscura und Objekt er-
zeuge unzihlige, sehr "unterschiedliche Wirkungen".2! Die Fotografie zer-
stort das Unikat nicht allein dadurch, dab sie es per Abzug reproduzierbar
macht. Das Polyperspektivische, das sie von Anfang an auszeichnet, entwertet
das Einzelbild noch konsequenter, das nur noch in Reihen und Serien vor-
stellbar ist. Die Fotografie unterwirft das Sichtbare einem fortwihrenden
Wandel und steht so am Anfang jener irritierenden Mediendynamik, von der
zu Beginn die Rede war. Die reprisentative Rolle der Fotografie steht auler
Frage: die Technizitit, das Maschinelle, die Aura des Wissenschaftlichen, der
sezierende und analytische Gestus, der fragmentierende Blick, die Pluralitit
vieler Ansichten - die Fotografie biindelt ganz offenkundig jene Welthaltun-
gen, die fiir die industrielle Moderne typisch sind. Dies ist die cine, die revo-
lutiondre Seite des neuen Mediums.

Zugleich zehrt die Fotografie aber auch von traditionellen Bestinden, ist
eine asthetische Operation, die subjektive Ubertragung des Gesehenen in ein
Bild, ist somit Teil der Bildgeschichte, eingebunden in das Darstellungsreper-
toire der Bildenden Kunst. Allein schon die Herkunft der Fotografie aus der
Camera obscura, die seit der Renaissance als malerisch-mechanisches Hilfs-

21 Henry Fox Talbot: The Pencil of Nature. Abgedruckt in: Die Wahrheit der Photographie. Klassi-
sche Bekenntnisse zu einer neuen Kunst. Hrsg. v. Wilfried Wiegand. Frankfurt/Main 1981, S.64.
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mittel benutzt wurde, macht fiir die Zeitgenossen ein Verabsolutieren des neu-
en Verfahrens unmoglich. Wie Gemélde wurden die Daguerreotypien primiir
nach ihren 4sthetischen Valeurs bemessen. Die ersten Presseberichte schwiir-
men von der "unbeschreiblichlichen Schénheit" der "neuen Produkte".2?
Nicht das Reale, sondern seine Verwandlung in ein schénes Bild wurde als
entscheidender Effekt registriert. Alexander von Humboldt, der bereits 6 Mo-
nate vor der offiziellen Prisentation die Daguerreschen Aufnahmen zu Ge-
sicht bekam, beschreibt sie als reine Stimmungsbilder: "Man sieht bei Da-
guerre nur die Bilder in Rahmen unter Glas, meist auf Metall, einige weniger
gute auf Papier und auf Glasplatten gebildet, alle dem feinsten Stahlstich
dhnlich, von briunlich grauem Bisterton, die Luft immer etwas traurig und
verwischt." Noch wird beides an den Bildern gleichrangig gesehen: die
"Wahrheit" der Oberfldche und die "zarte", "feine" Ténung?3, die "wunder-
volle Genauigkeit der Details" und die "zarten Uberginge vom grellsten
Lichte bis zum tiefsten Schatten".2* Weniger das getreue Abbild, als die har-
monische Zeichnung und das ausgewogene Ensemble von Farbwerten wurden
als "Eigenthiimlichkeit" des neuen Bildes aufgefaBit. Es ist auch nicht die
schnelle ErschlieBung der Ansicht und die momenthafte Evidenz des Sichtba-
ren, die die frithen Fotoleser fasziniert. Vielmehr werden die Bilder als ein
neues, zweites Universum gesehen, mit einer verborgenen Tiefe, in die man
erst eindringen muf. Talbot empfiehlt fir diese Expedition in das Innere der
Bilder den Gebrauch einer Lupe, und alle Benutzer der frithen Fotografien
folgen diesem Rat. Die Lupe demystifiziert das Bild keineswegs; anders als
bei Siegfried Kracauer, der 1927 das Illustriertenfoto der "ddmonischen Diva"
mit Hilfe eines Vergréferungsglases in banale Pigmente zerfallen 146t. Hier
dient die Lupe vielmehr als Schliissel zur Substanz des Bildes, zu seiner of-
fenbarenden Dimension. Das Instrument, das die Nihe noch steigert, fiihrt
hinein in eine Mikrowelt voller Geheimnisse und sprechender Zeichen. Stau-
nend stellt Talbot fest, daB er mehr fotografiert, als er gesehen hat, entdeckt
erst im Bild Wandinschriften, eine Turmuhr, die die Entstehungszeit ein-
schreibt. 25

So wie die Bildlektiire einer langen geduldigen Entdeckungsreise gleicht,
so entziffert sie nicht nur den festgehaltenen Moment, sondern deutet das
Foto als Zeitbild. Ohne Miihe kann Talbot aus seinem fotografischen Fen-
sterblick auf einen Pariser Boulevard das Vergangene rekonstruieren. Die

22 So die Vossische Zeitung vom 31. August 1839. Zit. nach: Fritz Kempe: Daguerreotypie in
Deutschland. Vom Charme der frithen Fotografie. Seebruck am Chiemsee 1979, 8.50.

23 Alexander von Hulmboldt: Ein Besuch bei Daguerre. In: Wiegand (Anm.21), S.19f.
24 Anton Martin: Repertorium der Photographie (1846). Zit. nach Kempe (Anm.22), S.62.
25 Talbot (Anm.21), S.74.
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Oberfliche der Strafie zeigt eine auffallend dunkle Fiarbung. Wasserwagen
haben den Boulevard passiert und fiir Kiihlung gesorgt. Ihre Route zeichnet
sich genauestens ab, selbst die Hindernisse sind zu sehen, die umkurvt werden
miissen.26 Daguerre verbliifft seinen Besucher Alexander von Humboldt, als
er ihm eine Innenansicht des Louvre-Hofes mit dem Hinweis prisentiert, das
Nicht-Sichtbare, die lebendige Vergangenheit hitte ihre Spuren im unbeleb-
ten Bild hinterlassen: Ein Wagen, mit Strohballen beladen, sei vor der Auf-
nahme drauen am Kai vorbeigefahren. "Er gab mir eine Lupe, und es zeig-
ten sich leuchtende Strohhalme an allen Fenstern."?? Noch hatte sich die
Momentaufnahme nicht verfestigt.

Talbot, der in seinem Buch The Pencil of Nature in erstaunlicher Weise
s#mtliche kiinftigen Gebrauchsformen der Fotografie vorwegnimmt, vom Fo-
tobeweis bis hin zur Fotokopie, erklirt diese noch ganz mit der Terminologie
der Bildenden Kunst. Noch sei unklar, welcher "Rang" dem neuen Verfahren
"kiinftig unter den bildlichen Hervorbringungen zukommen werde.2® Das
"fotogenetische Zeichnen ist bei ihm noch nicht abgeldst von der manuellen
Produktion der Bilder, er erldutert die Entstehung als einen Vorgang, die
Natur male sich ihre Bilder selbst. Die Resultate dieser Ecriture automatique
bezeichnet er jedoch nicht als mechanischen Abdruck, sondern als Artefakt.
Die Entstehung der Bilder wird noch ganz prozeBhaft gedacht, als wiirde in
der Apparatur von einer geheimnisvollen Hand Farbe auf eciner Leinwand
aufgetragen: "Die fotogenetischen Abbilder gliserner Gegenstinde iiberzie-
hen das lichtempfindliche Papier mit einem eigentiimlichen Ton."2?

Diese frithen Dokumente skizzieren eine Rezeptionsmoglichkeit der Foto-
grafie, die sich jedoch schon rasch verfliichtigte. Schnell wurde die phanta-
sievolle Aneignung durch stereotype Bewertungsmuster abgeldst. Dall die
Fotografie ein Bild unter anderen Bildern ist, daB sic ebenso das Sichtbare in
eine dsthetische Konstruktion verwandelt, also ihre phantastische Substanz,
geriet aus dem Blick. Gerhard Plumpe hat gezeigt, wie die Fotografie im 19.
Jahrhundert an den starren Diskursformationen des Asthetischen abpralite
und in das bindre Schema von Kunst und Nichtkunst gepreBt wurde.3? Die
etablierte Asthetik wies unisono die Fotografie als Negation wahrer Kunst
entschieden ab. Sie sei blof das "mechanische Surrogat der Bildenden

26 Ebd., S.61.

27 Wiegand (Anm.21), §.20.

28 Talbot (Anm.21), S.46.

29 Talbot (Anm.21), 5.63.

30 Gerhard Plumnpe: Der tote Blick. Zum Diskurs der Photographie in der Zeit des Realismus. Miin-
chen 1990.
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Kunst"3! auf die "fiihlende Hand des Kiinstlers" miisse sie verzichten. So
komme sie iiber eine "kalte Glitte", eine "leichenhafte Eintonigkeit nicht hin-
aus3? - das war der allgemeine Tenor.

Vor allem die fotografischen Portrits zogen massive Kritik auf sich. Wo
die Malerei das Bild mit "Leben, Secle, Geist" erfiille, gibe die Fotografie nur
den "toten Leichnam", die wesenlos-wahllose Oberfldche. Fir Friedrich
Theodor Vischer entlarvt sich die Fotografie im Portrétstudio. Er schreibt in
seiner Asthetik. "Beim Daguerreotyp sicht man, daB die gemeine Wahrheit
die volle Unwahrheit ist, denn das mit allen kleinsten Formen im langweili-
gen, stieren Moment des Blickens in das volle Licht wahllos von der Maschi-
ne ausgefiihrte Gesicht ist gerade nicht das wahre."33

Der Fotografie wurde der EinlaB in den Kunsttempel verwehrt, zu deutlich
kollidierten ihre Grundprinzipien mit den herrschenden Bestimmungen des
Asthetischen, die auf das Subjektive und auf die Personlichkeit, auf das Or-
ganische und Antimechanische abhoben. Die Fotografie reagierte darauf mit
der Selbstverleugnung des Apparativen. Sie wollte sich selbst zur Kunst liu-
tern und modellierte sich doch nur auf die méchtigen Diskurse hin. Sie ahmte
die Gemilde in Komposition und Ausfithrung nach, idealisierte die Unschir-
fe, betonte das Dekorative und stellte kostbare Drucke und Abziige her.

Diese Abweisung wird sekundiert durch ein genauso starres System von
Zuschreibungen. Der gesteigerte Abbildrealismus der Fotografie, Faszination
und Dynamik, die von ihr ausgingen, 15sten einen neuen Bilderstreit aus. Nun
figuriert das fotografische Bild als das reine Abbild, das als Duplikat an die
Stelle des Realen tritt, sich der frevelhaften Téuschung schuldig macht. 1841
hat der Schweizer Schriftsteller, Zeichner und Asthetikprofessor Rodolphe
Toepffer die radikale Medienkritik auf fast klassische Weise formuliert. Der
Fotografie wird dort vorgeworfen, sie erhebe das "Positive", "Sichtbare" zum
Fetisch, sie vertreibe aus ihren Wirklichkeitsimitaten das "Nebulose", "Uber-
sinnliche", ihre Bilder, die vermeintlichen Wunderwerke, seien geheimnislos.
Damit ist die pathetische Abweisung vorbereitet, die im Zentrum seines Pam-
phlets steht: "Was den Daguerreotypen fehit, diese Eigenschaft, die fiir immer
die Wunder des Verfahrens von den einfachen Produkten einer intelligenten
Schépfung trennt, das ist der Abdruck des Menschlichen, individuellen Gei-
stes, das ist die Seele, die sich auf die Leinwand iibertrdgt, das ist das poeti-
sche Wollen, das sich in irgendeinem Stil ausdriickt, das ist... die Kunst."34

31 Ebd,, S.42.
32 Ebd., S.44.
33 Ebd,, S.46.

34 Rodolphe Topffer: Uber die Daguerreotypie (1841). Zit. nach Wolfgang Kemp: Theorie der Foto-
grafie 1. Miinchen 1980, S.72.
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Dieser Schematik von Kunst und Nichtkunst wird die Fotografie nun aus-
geliefert, am Ende wird ihr gar der Bildstatus selbst verweigert. Der maschi-
nelle Abdruck kénne nur die "Identitdt" mit dem Dargestellten liefern, wih-
rend die Kunst sich auf die "Ahnlichkeit" beschrinke, die Fotografie liefere
"das Bild des Sichtbaren anstelle des Zeichens fiir das Unsichtbare".

"Die Identitét, das Rohprodukt des Verfahrens, ist also das Bild einer Sa-
che und driickt nur sich selbst aus. Die Ahnlichkeit ist ein Zeichen, das auf
freie Weise auch etwas anderes als das Dargestellte ausdriickt."3>

Da ist sie wieder - die Behauptung einer eindimensionalen illusionisti-
schen Bilderwelt, die absolut zeichenlos und undurchdringlich, die gewaltsam
und zerstérerisch ist. Die Bildergegner argumentieren nun differenziert und
mit taktischem Geschick, mit Einschniirungen und Zuschreibungen. Das be-
reits zum reinen Abbild reduzierte fotografische Bild wird auf ein eingegrenz-
tes Segment des Sichtbaren fixiert. Die Fotografie wird zu einem reinen Wis-
senschaftsprinzip erklirt, zu einer Beglaubigungstechnik, zu einem dokumen-
tarischen Verfahren, ihre phantastischen Potentiale, ihre dsthetischen Moég-
lichkeiten werden ignoriert. Die strikte Trennung des Dokumentarischen vom
Asthetischen hat hier ihre Wurzeln.

Damit gerdt die Fotografie im 19. Jahrhundert in eine merkwiirdige
Schieflage. Sie wurde von der Asthetik abgewiesen und von der Kunst ver-
schmiiht, wurde aber dennoch dringend gebraucht als Apparat der Weltaneig-
nung, als Transkriptionsinstrument des Sichtbaren, das zu duflerster Diffe-
renzierung fihig ist. Das variable, das omniprisente und transportable Bild
versprach eine umfassende Verfiigbarkeit der Welt. So erklirt sich der bei-
spiellose Triumphzug der Fotografie quer durch das 19. Jahrhundert. "Mit der
Neugier der Wissenschaftler schwirmten die Fotografen aus, um die entfern-
testen Erscheinungen abzubilden”, so der Fotohistoriker Timm Starl.3¢ Sie
fotografierten die Vertreter der indischen Kasten und der afrikanischen
Stimme, lichteten die Pyramiden ebenso ab wie die Tempel der Maja. Ein gi-
gantisches 6ffentlichen Archiv wurde begriindet. Die Portritfotografie wurde
trotz aller Einwinde zu einer weit verbreiteten sozialen Praxis. Die Fotografie
eroberte alle mur denkbaren Perspektiven des Sehens und drang in neue, un-
bekannte Sphiren vor. 1858 stieg Gaspar-Felix Tournachon, genannt Nadar,
mit einem Fesselballon auf und fotografierte Paris aus der Luft. Schon vorher
war er in die Katakomben der grofen Stadt hinabgestiegen und hatte das
Dunkel mit Kunstlichtaufnahmen durchdrungen. Die Welt wurde mit den
Mitteln des Lichtbildes neu kartographiert. Die Reihenfotografie erschloff

35 Ebd,, 8.76.
35 Timm Starl: Im Prisma des Fortschritts. Zur Fotografie des 19. Jahrhunderts. Marburg 1991,
S.122.
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schlieBlich mit ihren Kamerabatterien die kompliziertesten Bewegungsabliu-
fe und versammelte sie in endlosen Serien zu einer bildhaften Enzyklopidie
der Bewegung. Nach 1884, nach der Reproduktionsmoglichkeit der Fotografie
in Zeitungen und Zeitschriften, wurde das Lichtbild dann zum Referenzmedi-
um des Abbildbaren schlechthin.

Der Kino - ein "neues Sinnesorgan”

Der Film entfacht den alten Bilderstreit noch einmal mit einer Heftigkeit, die
erahnen 1408t, wie bedrohlich das neue Medium vielen erschien. Noch viel ra-
santer als die Fotografie entwickelte sich der Film zu einem industriellen
Komplex, noch intensiver drang er in das Alltagsleben ein, noch nachhaltiger
erschiitterte er die gewohnten Wahrnehmungsordnungen. Um 1910 siedelten
sich die Filmfabriken am Rande Berlins an, hatte jede Kleinstadt ihr Kino
und wurden in den Metropolen gigantische Filmpaliste eroffnet, in denen vor
2.000 Zuschauern mit prunkvoller Orchestermusik umrahmte, abendfiillende
"Kinodramen" gegeben wurden. Diese Beanspruchung der alten Kiinste
alarmierte nun vollends die Warner und Kulturbewahrer. Ein Kampf um die
Kinobilder bricht los, der gewthnlich als "Kinodebatte" bezeichnet wird. Wer
waren nun die Wortfiihrer, wer warf sich zum Bilderfeind und wer zum Bil-
derbefiirworter auf? Es waren in erster Linie die Wortmichtigen, die den 6f-
fentlichen Diskurs beherrschten, und die nun ihren Status durch das wortlose
Bildermedium bedroht sahen. Mein Marburger Kollege Heinz-B. Heller hat in
seiner Habilitationsschrift diese Reaktionen der "Literarischen Intelligenz"
auf den Film sehr genau und beispielhaft untersucht. Die Autoren waren tief
beunruhigt, dab dieses Medium offenbar spielend die sozialen Grenzen iiber-
wand, das Publikum aus allen Schichten unmittelbar ansprach. Sie waren be-
eindruckt von der Andacht, die sie in den Kinosidlen beobachteten, von der
Konzentration auf die Leinwand, die abstach vom blasierten Desinteresse an
aufwendigen Biithneninszenierungen der grofen Klassiker.

Die verbreitete Reaktion auf das irritierend Neue war eine Fortschreibung
des Kunst-Nicht-Kunst-Schemas, das bereits die Fotografie eingedimmt hat-
te. Einfache Gleichungen wurden aufgemacht, die Position des 19. Jahrhun-
derts weitergereicht. Das Kino ist demnach eine "seelenlose Maschine" ein
vollendeter Ausdruck der Moderne, ein Abbild von Dekadenz und Verfall.
Franz Pfemfert spitzt dies mit am radikalsten zu: "Wahrlich, dieser Kino ist
der passende Ausdruck unserer Tage. Dieser Abklatsch der nackten Wirk-
lichkeit, diese brutale Bildreporterei konnte nur in einer Zeit zu Ehren kom-
men, in der die Phantasie in die Leichenschauhiuser und auf die Verbrecher-
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fahrten gedringt ist. Nick Carter, Kino und Berliner Mietshiuser, diese trivia-
le Dreiheit gehort zusammen."37

Es gibt neben den Schriftstellern noch eine zweite Gruppe von Sprechern,
denen das Kino offenbar erst die Zunge 16st. Sie nennen sich selbst "Kinore-
former", sind Erwachsenenbildner, Theologen und Erzieher. Sie iiberzichen
das Kino mit einem Wust von Texten, einem Schwall von Worten, einer neu-
en Orthodoxie der Bilderfeindschaft, entfalten ein System von Vortrigen,
Kampagnen und Initiativen.38 "Kinoreform" ist ein zynischer Euphemismus
fir totalitires Denken und reine Prohibitionspolitik. Im Zentrum ihrer Ge-
dankengebdude steht ein eingeschrinkter Bildbegriff, der das Kinobild auf
"einfache Registrierung der Wirklichkeit", auf den naiven Abbildrealismus
festlegt.3® Zur 4sthetischen Illusion, so der Cheftheoretiker Konrad Lange, sei
der Film ungeeignet, folglich konne es nur "Naturfilme" und keine "Kunstfil-
me" geben. 40 Das Bildhafte dieser verfiihrerischen Inszenierungen sei ge-
fahrlich, weil hier Logik und begriffliche Strenge, die Ordnungsfunktion der
Sprache ausgehebelt wiirden. Auf der Basis dieser restriktiven Bilddefinitio-
nen wird dann ein unendliches Siindenregister des Kinos eréffnet: Die Bilder,
so wird behauptet, verrohen und entsittlichen, sie wiirden Verbrecher ausbil-
den und weckten die animalischen Triebe, sie schiirten den sozialen Neid und
unterminierten so die gesellschaftliche Ordnung. Die Reformvorschlige sind
ein getreues Spiegelbild dieser Zuschreibungen. Der Film solle verstaatlicht,
die Filmfabriken von Kontrollbeamten durchsetzt, das Kino an den Schulen
eingefiihrt werden. In der halbdunklen Aula sollen dann die sorgfiltig kom-
mentierten "Naturfilme" gezeigt werden, um dem dunklen Kino, ohnehin nur
ein Ort der Ausschweifung und der Promiskuitit, das Wasser abzugraben. .

Nur wenige minoritire Stimmen ergreifen in der Kinodebatte vor 1914
mit anderen Bildkonzepten fiir den Film Partei. Der junge Victor von Klem-
perer widerspricht dem allgemeinen Vorurteil, der Film sei blof "entseeltes
Ganzes" und "Zirkuswerk". "Sondern das Volk ist in jedem Augenblick ge-
zwungen zugleich und befdhigt, den bewegten Koérpern, die es sieht, selber
die Seelen hinzuzufinden, cinfacher gesagt: sich den Bildertext zu schrei-
ben."4! Auch Egon Friedell geht von der "gesteigerten Einbildungskraft" der

37 Franz Pfemfert: Kino als Erzieher (1911). In: Jérg Schweinitz (Hrsg.): Prolog vor dem Film,
Nachdenken Gber ein neues Medium 1909-1914. Leipzig 1992, S.167.

38 Vgl. dazu: Thomas Hausmanninger: Kritik der medienethischen Vernunft. Die ethische Diskussion
Uber den Film in Deutschland im 20. Jahrhundert. Miinchen 1993, S.85ff.

39 Ebd,, 5.96. ‘

40 Ebd.

41 Victor von Klemperer: Das Lichtspiel (1912). In: Fritz Gittinger (Hrsg.): Kein Tag ohne Kino.
Schriftsteller tiber den Stummfilm. Frankfurt/M. 1984, S.83.
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"mitdichtenden Zuschauver" im Kino aus, das eine phantastische Vieldeutig-
keit ermogliche. 42

Alfred Biumler, Philosoph und spiter einmal, was hier noch nicht zu er-
kennen ist, NS-konformer Rektor der Berliner Universitit, unterscheidet als
einer der ersten zwischen "Bild" und "Abbild", feiert den Kinematographen
als "Apotheose der Fotografie", der ein ganz neues Sehen ermégliche: "Durch
das Lichtbild ist gleichsam der Mensch noch einmal entdeckt worden, der
Mensch als Darsteller, Ausdruckskiinstler, Schauspieler. Die Biihne des Film
ist intim [...] Ein Welt des Ausdrucks tut sich auf. Die zahllosen Méglichkei-
ten der Seele, sich zu geben, zu verraten, in einem Zucken oder Zittern sicht-
bar zu werden, sie werden vom Film zur Wirkung aufgerufen. Eine neue
Kultur der Physiognomik und des mimischen Spiels tut sich auf,"43

Hier ist jenes Pathos des Sehens und Entdeckens vorgezeichnet, das die
Filmtheorie der zwanziger Jahre bestimmt, die aus einem ganz anderen Ge-
brauch der Kinobilder heraus formuliert wird. Béla Balazs schopft aus seiner
reichen Erfahrung als Filmkritiker, als er 1924 seine erste Filmtheorie Der
sichtbare Mensch vertffentlicht. Im Kinematographen sieht er eine "Maschi-
ne", die eine "neue Wendung zum Visuellen einleite" und die dem "Menschen
ein neues Gesicht" gebe. Der Film ist fiir ihn ein "neues Sinnesorgan”, ein
"empfindliches Medium der Seele", ein Rehabilitieren des sichtbaren Men-
schen und der sichtbaren Dinge. Vor allem die "GroBaufnahme”, die dem
Blick der Portritkunst eine neue Richtung gibt, bringe uns wie eine Lupe den
"einzelnen Zellen des Lebensgewebes" nahe, lasse uns "wieder Stoff und
Substanz des konkreten Lebens fiihlen" 44
Von dieser Begeisterung des Entdeckens und Zeigens sind auch die schwung-
vollen Manifeste von Dsiga Wertow und Lazlo Maholy-Nagy durchzogen. Sie
setzen auf das Enthiillungspotential und auf die 4sthetische Kraft der Appara-
te. Ihr Lob des Sichtbaren, der Sehmaschinen und der technischen Bilder muf
der heutigen Bilderverzweiflung entgegengehalten werden, dem festgefiigten
Konsens, daB die Bilder das Sichtbare zum Verschwinden bringen und uns
erblinden lieBen. Damit wir uns in unseren Bilderwelten, die keine Bilderhol-
le, aber auch kein Bilderparadies sind - um uns in diesen verschlungenen Bil-
derwelten zurechtzufinden, sie zu gebrauchen und zu nutzen, ist eine Riick-
gewinnung eines umfassenden Bildbegriffs notwendig, der alle Potenzen des
Bildes enthillt, eine Riickgewinnung durch historische Erinnerung.

42 Egon Friedell: Prolog vor dem Film (1912/13). In: Schweinitz (Anm.43), §.207.

43 Alfred Baumler: Die Wirkung der Lichtbildbithne. Versuch einer Apologie des Kinematographen-
theaters (1912). In: Gattinger (Anm. 41), $.100/101.
44 Béla Balazs: Der sichtbare Mensch oder Die Kultur des Films. Wien, Leipzig 1994, S.73.
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