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Abb.1 Aufbau der Picknick-Szene fiir Powers of Ten, 1977.
Zu sehen auch eine vergrofierte Aufnahme aus der Vorab-

version, Rough Sketch, 1968
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SCOTT CURTIS

VERGROSSERUNG UND DAS
MIKROSKOPISCHE ERHABENE

Was heifit vergrofiern? Es bedeutet, im einfachsten Sinn, die augenscheinliche
Grofie eines Objekts mit technischen Mitteln wie einem Mikroskop oder ei-
nem Teleskop anwachsen zu lassen. Durch das Glas wirkt das, was klein oder
entfernt ist, grofier und damit niher. Wenn das geschieht, dann haben wir den
merkwiirdigen Effekt, dass wir von einem Ort oder Bereich in einen anderen
versetzt werden, oder aber dass das Objekt zu uns gebracht wird. Ein gutes
Beispiel fiir dieses Phinomen taucht in Powers of Ten (Charles und Ray Eames,
1977) auf, einem kurzen Animationsfilm, in dem wir an die dufiersten Gren-
zen des Universums gebracht werden und dann in die Tiefen des subatomaren
Raums, jeweils in exponentiellen Steigerungen von 1o (d. h. in einer Ansicht ein
Quadratmeter, in der nichsten zehn Quadratmeter, 100 Quadratmeter usw. bis
hinauf zu 10** und hinunter bis zu 10%). Dieser Film demonstriert besonders
klar, dass Vergrofierung Bewegung impliziert, eine Bewegung, die unserem ei-
genen Versuch gleicht, etwas deutlicher zu sehen, indem wir es niher an uns
heranfiithren. Allerdings ist die Bewegung, die mit Vergrofierung einhergeht,
eine scheinbare Bewegung, ganz wie bei der Animation auch, ein Effekt der
"Technologie und nicht die tatsichliche Beforderung eines Gegenstandes. Powers
of Ten illustriert besonders gut diese Idee von Vergrofierung als Reise durch
einen Raum. Zugleich impliziert diese Grand Tour (<Geisterritt- ist vielleicht
eine bessere Bezeichnung) durch das Universum eine Form der Bemeisterung
und Beherrschung — durch den alles umfassenden Blick der Wissenschaft, wenn
man so will —, die, wie der Effekt der Bewegung in der Animation, letztlich
wohl illusorisch ist.

Zugleich konnen wir von einer Vergrofierung der Zeit sprechen. Tatsichlich
lautet das deutsche Wort fiir slow motion ja <Zeitlupe>, was ins Englische tibersetzt
so etwas wie <Zeitvergrofierungsglas> ergeben wiirde. In welchem Sinn ist slw
motion eine Vergrofierung von Zeit? Und was hat die Zeitlupe mit dem Mikros-
kop gemeinsam? Zeitlupe ermoglicht uns offensichtlich, etwas klarer zu sehen,
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Abb.2-9 Stills aus: Charles &
Ray Eames, Powers of Ten: A Film
Dealing with the Relative Size of
Things in the Universe, and the
Effect of Adding Another Zero,
1977; hier: Picknick in Chicago

1 Curtis zitiert hierim Englischen
aus dem Eintrag zu magnify im Oxford
English Dictionary. Das Zitat aus dem
Gedichtvon Uhland lautet in der
englischen Ubersetzung: «when on
your knees ye humbly fell and mag-
nified a Higher Power> (Anm. d. U.).

SCOTT CURTIS

das sich zu schnell bewegt. Sie vergrofiert Zeit, in-
dem sie deren Spanne vervielfacht; sie verlangsamt
also die Zeit, damit wir sie besser in Augenschein
nehmen kénnen. Sie erlaubt uns, scheinbar das zu
sehen, was sonst fiir unsere zeitgebundenen Sinne
unsichtbar wire. In anderen Worten: Mikroskop,
"Teleskop, Zeitlupe und sogar die auf Zeitspriingen
basierende Kinematografie verbinden das Vermo-
gen, das, was die menschliche Wahrnehmungskraft
ibersteigt, in den eingeschrinkten Bereich unserer
Wahrnehmung und unseres Verstehens zu ziehen.

Das entspricht so auch ilteren, ein wenig archa-
ischen Verwendungen des Begriffs <Vergrofierung>.
So kann man zum Beispiel Leute vergrofiern oder Gott. Jemand zu verherr-
lichen oder hoch zu loben, zu preisen oder zu ehren bedeutet in einer Hin-
sicht auch, einen Gegenstand oder eine Person in den Bereich der 6ffentlichen
Wahrnehmung zu bringen. Vom Historiker Thomas Macaulay etwa stammt die
folgende Formulierung: «Uberall vergrofierten die Menschen ihren Helden-
mut, ihr Genie und ihren Patriotismus.» Jemandes Tugenden zu loben bedeu-
tet, seine oder ihre Verdienste auf der offentlichen Bithne grofier erscheinen
zu lassen. Das, was sonst vielleicht iibersehen wiirde, wird dadurch niher in
Augenschein genommen. Andererseits bedeutet Gott zu huldigen (wie etwa an
dem Tag der Schlacht, «an dem ihr auf den Knien laget und huldiget der Ho-
hern Macht»), den Bereich von jemandens Verstehen — oder, wenn man das
vorzieht — seiner Seele zu erweitern, sich den Dimensionen des Gottlichen an-
zunihern und zur gleichen Zeit zu versuchen, das grenzenlose Géttliche in den
Horizont des Menschlichen zu holen.!

«Vergrofierung> verweist in allen diesen Bedeutungen des Wortes auf eine
Beziehung — vielleicht sogar eine Spannung — zwischen menschlichen Grenzen
und dem, was jenseits davon liegt, sei dies nun das Gottliche oder das Ewige.
Vergrofierung stellt einen Versuch dar, diese Bereiche zu erforschen: Sie steht
in exemplarischer Weise fiir den Konflikt zwischen menschlicher Beschrinkt-
heit und Unendlichkeit. Das Mikroskop und das Teleskop erschlieffen Welten
in schwindelerregenden Tiefen und Héhen. Zugleich ldsst sich nicht sagen, wie
tief oder wie hoch diese reichen kénnen, oder wie groff bzw. klein die Zeit-
einheiten in Zeitlupe und/oder verlangsamten Filmaufnahmen sind. Indem sie
diese grenzenlosen Welten in den Bereich unserer Wahrnehmung heben, er-
regen die Technologien der Vergrofierung ein ehrfiirchtiges Staunen, ja sogar
einen angenehmen Schrecken vor dem infinitesimal Kleinen oder Grofien. Ich
wiirde deswegen behaupten, dass Vergrofierung eine Form des Erhabenen ist.

Die moderne Auffassung vom Erhabenen geht weitgehend auf Edmund
Burkes Abhandlung A Philosophical Inquiry into Our Ideas of the Sublime and the
Beautiful aus dem Jahr 1756 zuriick. «In der Tat ist der Schrecken», laut Burke,
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VERGROSSERUNG UND DAS MIKROSKOPISCHE ERHABENE

«in allen Fillen ohne Ausnahme — bald sichtbarer,
bald versteckter — das beherrschende Prinzip des
Erhabenen.»2 Zu den vielen méglichen Quellen des
Erhabenen in Burkes eigenwilligem Katalog zihlen
Dunkelheit, Weite, Schwierigkeit, Pracht, inten-
sives Licht, Lirm, die Schreie von Tieren, bittere
Geschmackserfahrungen und unertriglicher Ge-
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stank. Sein Buch und seine Liste konnen sich ver-
wunderlich ausnehmen in einer Zeit, in der uner-
triglicher Gestank eine recht alltigliche Erfahrung
auf einem Weg durch eine grofiere Stadt geworden
ist. Gleichwohl hatte Burkes philosophische Unter-
suchung des Erhabenen einen grundlegenden Ein-
fluss auf die Asthetik der Romantik.? Samuel hilt in seiner klassischen Studie
iiber das Erhabene fest:

Schrecken ist die erste einer Reihe von Qualititen, die in der siuberlich geplan-
ten und sorgfiltig gepflegten Domine des Neoklassizismus kein gliickliches Heim
fanden, und deswegen im Erhabenen eine Zuflucht suchten und fanden, die stindig
Ideen und Gefiihle an sich zog, die in der Poesie und Prosa der romantischen Ara zu
Prominenz gelangen sollten.*

Tatsichlich kénnte man eine direkte Linie von Burke iiber Kant und Schiller
und die Briider Schlegel und Madame de Staél zu den franzésischen Symbolis-
ten und damit zu den Poetiken der Moderne ziehen.

Aber ich werde dieser Spur hier nicht folgen. Fiir meine Zwecke geniigt es,
einige Eigenheiten, die gemeinhin mit dem Erhabenen verbunden werden, dar-
zulegen. Sie werden helfen, frithe Beschreibungen von Mikrokinematografie in
der wissenschaftlichen Literatur und in der Filmtheorie besser zu verstehen,
vor allem die von Jean Epstein und Walter Benjamin. Diese Beschreibungen
nehmen es rhetorisch mit vielen Berichten vom Furchteinfloffenden und Er-
habenen auf; es ist, als hitten diese Autoren, hingerissen von der Projektion
kleiner Welten auf die grofie Leinwand, einen Schimmer der Unendlichkeit ge-
sehen und als wiren sie von einer Ahnung von der tiberwiltigenden Macht der
natiirlichen Welt ergriffen worden. In diesen Beschreibungen bekamen Filme,
die gewohnlich fiir Zwecke der naturwissenschaftlichen Empirie gemacht wor-
den waren (etwa Dokumentationen von Zellverhalten), eine Funktion iiber das
Labor oder den Vortragssaal hinaus. Tatsichlich waren diese Filme <Arbeits-
objekte>, und zwar durchaus in dem Sinne, dass sie das Ergebnis einer grofien
Anstrengung bildeten, die sie zu produktiven Elementen der wissenschaftlichen
Gemeinschaft machen sollten. Die Forscher, die sie herstellten, arbeiteten hart
daran, dass die Filme auch wirklich das zur Anschauung brachten, zu dessen
Veranschaulichung sie dienten, iiblicherweise quantitative und qualitative Da-
ten iiber Bewegung. Aber diese Filme leisteten noch mehr. Hatte ein Film seine
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Abb. 2 Die Kiiste des
Lake Michigan

2 Edmund Burke, Vom Erhabenen
und Schénen, Hamburg (Felix
Meiner) 1989, 92, iibers. v. Friedrich
Bassange.

3 Siehe Kari Elise Lokke, The Role
of Sublimity in the Development of
Modern Aesthetics, in: Journal of Aes-
thetics and Art Criticism 40, 4, Sommer
1982, 421-429.

4 Samuel H. Monk, The Sublime,
New York (Modern Language Associ-
ation) 1935, 52.
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Abb.3 Das Sonnensystem

5 Historiker und Wissenschafts-
soziologen haben die Frage nach
der Asthetik in der wissenschaft-
lichen Bildproduktion zumindest
fiir Standbilder verschiedentlich zu
beantworten versucht. Das konnte
auch hilfreich sein fiir dhnliche
Studien zum wissenschaftlichen
Film. Siehe Alex Pang, Technology,
Aesthetics, and the Development
of Astrophotography at the Lick
Observatory, in: Timothy Lenoir
(Hg.), Inscribing Science: Scientific Texts
and the Materiality of Communication,
Stanford, Ca. (Stanford University
Press) 1998, 223-248; oder Michael
Lynch, Samuel Y. Edgerton, Aesthe-
tics and Digital Image Processing:
Representational Craft in Contem-
porary Astronomy, in: Gordon Fyfe,
John Law (Hg.), Picturing Power: Visual
Depiction and Social Relations, London
(Routledge) 1988, 184-220.

6 «Und so hat die Natur sogar ein
sinnliches Mittel angewendet, uns
zu lehren, dald wir mehrals blo
sinnlich sind.» Friedrich Schiller,
Uber das Erhabene, in:, Samtliche
Werke, hg. v. Gerhard Fricke, Herbert
G. Gopfert, Miinchen (Hanser)
1989, 797-
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Daten dem forschenden Tiftler einmal preisgege-
ben, dann hatte er seinen Zweck noch nicht erfiillt.
Er hatte, iiber seinen Informationswert hinaus, an-
scheinend auch immer noch die Kraft, den Betrach-
ter zu bewegen. Das empirische Bild produzierte
nicht nur Antworten, es warf auch Fragen auf.

Diese Momente des Fortdauerns oder Uber-
schusses interessieren mich hier. So sehr diese
Momente der naturwissenschaftlichen Empirie ge-
schuldet sind, in deren Zusammenhang die Filme
verwendet werden, so entziehen sie sich doch ei-
ner Erfassung und Analyse unter empirisch-quan-
titativen Gesichtspunkten. Vielmehr bedarf es der
Werkzeuge der Asthetik, um das zu verstehen, was letztlich eine isthetische
Erfahrung mit wissenschaftlicher Kinematografie ist. Schon der Herstellung
von Forschungsfilmen eignet eine idsthetische Dimension. Gleichwohl werde
ich mich hier auf die Rezeption konzentrieren.? Mein Ziel ist dabei nicht eine
Asthetik, die festlegt, welche Filmtechniken in der wissenschaftlichen Kinema-
tografie verwendet werden miissen, damit sich eine Erfahrung des Erhabenen
einstellt. Vielmehr geht es mir um eine Erklirung dafiir, weshalb Forscher und
Cinephile gleichermafien die Tendenz haben, der frithen Mikrokinematografie
Wirkungen zuzuschreiben, die ans Wunderbare grenzen. Die Erklirung, die
ich vorschlagen méchte, geht einerseits von einer Homologie zwischen filmi-
schen Techniken und Theorien des Erhabenen aus. Andererseits beruht sie auf
einer Verkniipfung der Konzepte der Vergrofierung und des Erhabenen, die
einen Beitrag zu einem besseren Verstindnis der philosophischen wie auch der
politischen Bedeutung leisten kann, welche die wissenschaftliche Kinemato-
grafie fiir die Filmtheorie vor allem bei Epstein und Benjamin hat. Schliefilich
mochte ich zeigen, dass im Spannungsfeld von Mikrokinematografie — ihrer
Vergrofierung durch Projektion und der Funktion des Filmkaders, der zugleich
den Bildraum begrenzt und Unbegrenztheit evoziert — eine Erfahrung entsteht,
die traditionellen Beschreibungen des Erhabenen entspricht.

Um auf Burke und seine Definition des Erhabenen zuriickzukommen: Schre-
cken ist natiirlich nur eine vorliufige Reaktion auf die Riesigkeit der Natur oder
die Idee der Unendlichkeit. Burke zufolge ist das Erhabene eine Mischung aus
Erschauern oder Schrecken oder Vergniigen; das Erhabene ist eher lustvoll als
schmerzvoll, wenn wir Gefahr oder Macht auf Distanz wahrnehmen. Fiir Kant
und Schiller war diese Verbindung von Gefiihlen das Grundlegende, denn die
Begegnung mit dem Ehrfurchtgebietenden fiihrt zu einer Wendung nach in-
nen — man sucht nach einer moralischen oder geistigen Entsprechung zu der
Komplexitit der physischen Natur. Schiller sagt, dass das Erhabene das sinnli-
che Mittel der Natur ist, das uns lehrt, dass wir mehr sind als blof§ Sinnenwesen.®
Das heifit, dass wir angesichts der tiberwiltigenden natiirlichen Macht die Kraft
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VERGROSSERUNG UND DAS MIKROSKOPISCHE ERHABENE

und Notwendigkeit der Vernunft anzuerkennen
lernen. Dieses Wechselspiel zwischen Natur und
Vernunft bestimmt die meisten Diskussionen des
Erhabenen seit Longinus. Nahezu alle Kommenta-
toren stimmen mit Kant iiberein, dass die erhabene
Begegnung zuerst durch Scheitern gekennzeichnet
ist. Vor einem natiirlichen Objekt gewaltiger Macht
oder einer riesigen Anzahl von Gegenstinden oder
Zahlen versagt die Vorstellungskraft. Sie kann die-
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se Grofie nicht erfassen und bekommt sie nicht in
den Griff. Klassische Theorien des Erhabenen be-
schiftigen sich alle auf ihre Weise mit dem Versuch
des menschlichen Geistes, mit der Unendlichkeit zu
Rande zu kommen. Die meisten Autoren finden in dem nichtlichen Himmel Abb.4 Die Galaxis

das beste Beispiel, wie auch aus diesem langen Zitat von Joseph Addison er-

sichtlich wird:

Wenn wir die ganze Erde auf einmal iiberblicken und die verschiedenen Planeten in
ihrer Nachbarschaft, wenn wir so viele Welten iibereinander hingen und in bestiir-
zender Geschwindigkeit, dabei ganz ruhig um die eigene Achse drehen sehen, dann
erfiillt uns das mit einem Staunen, das unser Herz hebt. Wenn wir danach diese wil-
den Felder des Athers in den Blick nehmen, die hoch iiber den Saturn hinaus bis zu
den fixen Sternen reichen und fast bis in die Unendlichkeit hinauslaufen, dann findet
sich unsere Vorstellung in ihrem Vermégen mit einem so immensen Ausblick erfiillt,
dass sie sich strecken muss, um dies alles zu verstehen. Doch wenn wir uns héher
hinauf erheben, und die fixen Sterne als so viele flammende Ozeane betrachten und
immer noch neue Firmamente und neue Lichter entdecken, die noch in die uner-
schopflichen Tiefen des Athers versunken sind, damit nicht einmal unsere stirksten
Teleskope sie sehen kénnen, dann sind wir in einem solchen Labyrinth aus Sonnen
und Welten verloren und verwirrt von der Unermesslichkeit und Herrlichkeit der
Natur.

Diese bemerkenswerte Passage ist voll von Hohen und Tiefen, von mythischen
Bildern mit Labyrinthen und einem neuen Ikarus, der immer noch héher hi-
naus will, um zu verstehen, nur um in schrecklichem Scheitern vor der Un-
ermesslichkeit all dessen abzustiirzen. Es gibt aber auch eine Andeutung, dass
nicht alles umsonst sein muss, dass der Geist, obwohl er gewissermafien auf
die Streckbank gespannt wurde, mit dieser Folter doch besser dran ist in sei-
nem Versuch, das Erhabene zu erfassen, als wenn er selbst genau so grenzen-
los sein konnte wie die Natur. Wenn diese Ubung seine engen Grenzen bei-
nahe zu sprengen scheint, so ist dies doch gleichwohl immer noch die bessere
Wahl. Wir werden auf diese Idee zuriickkommen. Fiir den Augenblick wollen
wir auch die grundlegende Unbestimmtheit von Addisons Beschreibung des
Erhabenen zu Protokoll nehmen. Ist das Erhabene die Grenzenlosigkeit und
Formlosigkeit der Natur? Ist es der Effekt einer menschlichen Vernunft, die

7 Joseph Addison, The Spectator,
mit ihrer Grenzenlosigkeit zurechtzukommen versucht? Oder ist es ein Effekt  Nr. 420, 2.7.1712, 110.
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Abb.5 In die Mikrosphire
eindringen

8 Marjorie Hope Nicolson, Science
and Imagination, Hamden, Conn.
(Archon Books) 1976.

9 Anonym, zitiert in Rudolph
Matas, The Cinematograph as an Aid
to Medical Education and Research,
in: Transactions of the Southern Surgical
and Gynecological Association 24, 1911,
19-20.
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der Sprache, demzufolge ein Gegenstand oder eine
Erfahrung durch die reine Kraft der Rhetorik erha-
ben wird? Es ist schwierig zu sagen. Die Urspriinge
des Erhabenen in der Natur, in der Sprache oder im
Geist waren in der ganzen Geschichte des Begriffs
ein Streitpunkt. Fir die Zwecke dieses Aufsatzes
sollten wir sie jedenfalls allesamt als Moglichkeiten
in Betracht ziehen.

Dieselbe Art von Schock und Uberwéiltigung
finden wir in frithen Beschreibungen der Mikroki-
nematografie. Das Zitat von Addison erinnert uns
daran, dass Verweise auf die Unendlichkeit in friih-
modernen Beschreibungen teleskopischer Blicke
durchaus tiblich waren, wie auch bis zu einem gewissen Grad in den Berich-
ten von Leeuwenhoek oder Hooke von mikroskopischen Blicken.? Die beson-
dere, doppelte Vergrofierung des projizierten mikroskopischen Bildes rief bei
Wissenschaftlern besonders prononcierte Aufierungen des Staunens hervor. So
schwirmt dieser Betrachter wortreich:

Zu sehen, wie sich die Mikroorganismen bewegen, wie sie inmitten normaler Zellen
hervortreten und sich wieder zuriickziehen, wie sich die Spirochiten entrollen und
Wellen bilden in den Flisssigkeiten, die sie bewohnen, wie sie sich hinter Blutkérper-
chen oder in Klumpen von Fibrin verstecken und im Inneren eines roten Blutkor-
perchens wie in einem Kifig rotieren; zu sehen, wie sie sich anscheinend ineinander
verschrauben wie in einer seltsamen Verbindung; zu sehen, wie Tripanome sich in
alle Richtungen hin und her bewegen, wie sie ihre zarte, wellenférmige Membran
zeigen, wie sie Blutzellen beiseite schieben, die ihnen im Weg sind, wihrend sich
die Leukozyten an ihrer Seite trige ausdehnen oder ihre protoplasmische Pseudo-
poden einziehen — das alles lisst uns erkennen, dass wir uns in der Gegenwart einer
unbekannten Welt befinden, einer Welt des unendlich Kleinen, aber einer Welt, die

ebenso wirklich und komplex ist wie die, die wir mit den Augen sehen konnen.?

Auch hier ist das Erhabene vielleicht wieder ein Effekt der Sprache. Der Schrei-
ber erzeugt durch seinen grofiziigigen Einsatz rhetorischer Figuren Ideen von
Uberfiille und Grenzenlosigkeit. Aber die Unbestimmtheit des Erhabenen ist
hier von einer anderen Art: Sie liegt in einer Konfusion der Gréfienordnungen.
Die letzte Formulierung — «eine Welt, die ebenso wirklich und komplex ist wie
die, die wir mit den Augen sehen konnen» — deutet darauf hin, dass der Schrei-
ber diese mikroskopische Welt nur durch einen viel grofieren Bezugsrahmen
von Proportionen verstehen konnte. Das geht besonders deutlich aus folgen-
dem Zitat des beriihmten Mikrokinematografen Jean Comandon hervor:

Es ist besonders interessant, das Gewimmel dieser Parasiten im Blut einer kranken
Ratte zu beobachten. Thre Gestalt erinnert an einen Faden und an ihrem Kérper
lduft eine wellenformige Membran entlang. Diese kleinen, flexiblen Wesen zirku-
lieren mit auffergewohnlicher Schnelligkeit und Agilitit zwischen den Blutzellen.
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VERGROSSERUNG UND DAS MIKROSKOPISCHE ERHABENE

Die dicht zusammengedringten roten Blutkdrperchen
sind deformiert, sie werden eingedriickt, aber dank ih-
rer Elastizitit nehmen sie bald wieder ihre urspriing-
liche Gestalt an. In nur wenigen Tagen vervielfachen
sich diese Mikroben in erstaunlicher Weise. Sie werden
zahlreicher als die roten Blutkérperchen und es ist eine
veritable Alptraumvision, die sich im fieberhaften He-
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rumschwinzeln dieser Organismen mit ihren fantasti-
schen Formen zeigt. Es sieht aus, als wiren sie in einem
riesigen Aquarium zu Hause, dabei handelt es sich hier
um nur ein Fiinfzigtausendstel eines Blutstropfens.™

Oliver Gaycken hat darauf hingewiesen, dass in
vielen frithen Beschreibungen von Mikrokinema-
tografie eine Analogie zwischen mikroskopischen
Organismen und Monstern gesehen wird." Aber diese Beschreibungen gehen
iber die blofile Analogie hinaus; sie sind eindeutig poetisch oder poetisierend
gemeint in ihrer Verwendung von Metaphern und blumigen Formulierungen,
mit denen sie der Begegnung mit dem gerecht zu werden versuchen, was ich
«das mikroskopische Erhabene» zu nennen vorschlage. Wie bei Addison dient
Sprache hier dazu, das Erhabene zugleich zu beschworen und in Schranken zu
halten — Beschworung durch rhetorische Figuren wie Alliteration, Eingrenzung
durch Anthropomorphismen. Aber die erhabene Erfahrung ist hier, so wiirde
ich meinen, nicht einfach das Gefiihl von unfassbarer Grofie, sondern von der
Unbestimmtheit von Grofienordnungen. Diese kleinen Wesen werden buch-
stiblich durch filmische Projektion und dann durch rhetorische Projektion
auch noch aus dem Rahmen gerissen. Das Resultat ist eine Verwirrung oder
ein vergniigliches Oszillieren zwischen grofy und klein. Zudem beschleunigt
die Zeitsprung-Kinematografie, mit der das <Verhalten> von Zellen eingefan-
gen wird, Zellaktionen erst so, dass man das, was sie tun, a/s Verhalten erken-
nen kann. Diese Filme vom Leben der Zellen enthalten also ein faszinierendes
Paradox: dass eine so kleine Welt «kosmische» Dimensionen und Implikatio-
nen haben kann; dass eine filmische Aufzeichnung von erdgeschichtlich langsa-
mer Zellenzeit, in den kleinsten méglichen Abstinden aufgenommen, zu dem
Eindruck einer fast schon beingstigenden Beschleunigung des Lebens fithren
kann. Die Unbestimmtheit der Gréfienordnungen schafft augenscheinlich eine
erhabene Erfahrung.

Die Begegnung mit dieser neuen Welt kann auf erschreckende Weise ver-
gniiglich sein, wie wir aus dieser hingerissenen Schilderung von W.K.L. und
Antonia Dickson ersehen kénnen:

Die Vergrofierung von Mikroorganismen in einem Tropfen ruhenden Wassers
erwies sich als ausgesprochen anspruchsvolle Aufgabe, aber ... die Hindernisse
wurden iiberwunden und die Ergebnisse wogen schliefilich den Aufwand an Zeit
und Miihe vollstindig auf. [...] Eine Reihe von handspannengrofien Formen fillt
also ins Auge, die stereooptisch auf jeweils fast go Zentimeter vergrofiert wurden.
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Man findet kaum Worte fiir den grauenvollen Anblick
und fiir die unbeschreibliche Schnelligkeit der wiitenden
Bewegungen. Monster gehen in blinden und kaum un-
terscheidbaren Angriffen aufeinander los, Gliedmafien
werden abgetrennt, blutige Globuli werden aufgerissen,
ganze Bataillone verschwinden aus dem Blick [...] Un-
tersuchungen dieser Art bereichern zwar den allgemei-
nen geistigen Haushalt, aber sie dienen sicher nicht dem
inneren Frieden. Einen unsichtbaren Feind hilt man
generell fiir besonders wenig wiinschenswert, aber wer
wiirde seine Augen nicht vor den unvorstellbaren Schre-
cken verschlieien, die die Mikro-Fotografie in Verbin-
dung mit dem Kinetoskop enthiillt?™

Die Mikrokinematografie wird zum cinema of
attractions schlechthin: eine Darstellung, die zugleich schreckenerregend und
fesselnd ist. Das <Unvorstellbare>, das, was hier tiber das Verstehen hinausgeht,
ist nicht blofi, dass diese winzigen Wesen zu <Monstern> werden, sobald man
sie vergrofiert und dann — durch Projektion — noch weiter vergréfiert. Das ei-
gentlich Erhabene liegt fiir Dickson, Comandon und andere in der Verbindung
von Vergrofierung und Bewegung, als wiirde die Bewegung nach innen, die in
der Vergrofierung vollzogen wird, durch die Bewegung im Bildrahmen oder
iiber diesen hinaus auch noch vervielfacht werden. Anders gesagt: Das, was
die Wissenschaftler und den Schausteller gleichermafien erschaudern lisst, ist
das von der Vergrofierung hervorgerufene Gefiihl unbegrenzter Tiefe in Ver-
bindung mit dem Gefiihl unbegrenzter Weite aufierhalb des Bildrahmens, das
durch die Bewegung innerhalb desselben impliziert ist. Die Bewegung im Bild
und an dessen Begrenzungen deutet auf eine Bewegung hin, die sich jenseits
des Bildrahmens vollzieht, aber die Unsichtbarkeit des Rahmens selbst verun-
moglicht es uns, die Grenzen dieser Bewegung genauer zu erkennen. Der Rah-
men des Laufbilds verweist damit auf Grenzenlosigkeit, weist ihr aber zugleich
einen bestimmten Raum zu. Auch das ldsst sich auf das Konzept des Erhabenen
beziehen. Dafiir muss ich fiir einen Moment abschweifen und in Erinnerung
rufen, was Derrida tiber Kant gesagt hat.

Von Addison wissen wir, dass die erhabene Erfahrung durch Scheitern cha-
rakterisiert ist. Fiir Addison, Kant und andere klassische Theoretiker des Er-
habenen ist das nur der erste Schritt. Kant schreibt: «Denn das eigentliche Er-
habene kann in keiner sinnlichen Form enthalten sein». Das bedeutet, dass das
Erhabene, im Gegensatz zum Schonen, das auf Form beruht, wesentlich form-
los ist und deswegen unser Vermogen herausfordert, es zu begreifen. Kant fihrt
fort: «sondern [das Erhabene] trifft nur Ideen der Vernunft: welche, obwohl
keine ihnen angemessene Darstellung moglich ist> — was bedeutet, dass wir
keine sinnliche, geformte Reprisentation von ihnen erzeugen kénnen —, «eben
durch diese Unangemessenheit, welche sich sinnlich darstellen 14fit, rege ge-
macht und ins Gemiith gerufen werden.» Das heifit, dass gerade das Scheitern
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des Versuchs, dem Formlosen eine sinnliche Form
zu geben, das Vermégen der Vernunft anregt, das
uns die Idee der Formlosigkeit eingibt. Etwas ist er-
haben, wie Kant in weiter sagt, weil «das Gemiith
die Sinnlichkeit zu verlassen und sich mit Ideen, die
hohere Zweckmifigkeit enthalten, zu beschiftigen
angereizt wird.»® Wir kénnen Formlosigkeit oder

E
:
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S
e
S

eine bestimmte Grofie nicht in irgendeinem anth-
ropomorphen oder #sthetischen Sinn erfassen; un-
ser Sinn fiir Verhiltnismifigkeit wird verstort, un-
sere Wahrnehmung stofit an ihre Grenzen. Aber wir

konnen diese Inaddquatheit eingrenzen, wir kénnen
ihr einen Rahmen geben, indem wir sie mit der Idee
des Unendlichen oder des Gottlichen in Verbindung bringen. Die Sinnlichkeit ~ Abb.8 Der Acomkern
scheitert, aber die Vernunft springt ein. Deswegen kann Kant sagen:

Das Schone der Natur betrifft die Form des Gegenstandes, die in der Begrenzung
besteht; das Erhabene ist dagegen auch an einem formlosen Gegenstande zu finden,
sofern Unbegrenztheit an ihm, oder durch dessen Veranlassung, vorgestellt und doch
Totalitit derselben hinzugedacht wird.*

Die Erfahrung des Erhabenen ist demnach ein Prozess, der sich in zwei Schrit-
te unterscheiden ldsst: Erstens Scheitern oder Inadiquatheit angesichts des Un-
begrenzten, dann eine kompensierende Bewegung der Vernunft, welche diese
Unbegrenztheit durch die Idee der Unbegrenztheit oder ihrer Totalitit ein-
grenzt.

Kant erinnert uns daran, dass die Vorstellung einer Mafieinheit — wie die
eines Dutzends oder eines Meters oder einer Meile — beinhaltet, dass wir sie
mit der Wahrnehmung und mit dem Intellekt erfassen und begreifen. Powers of
Tén erinnert uns allerdings daran, dass die Wahrnehmung mit jedem Fortschritt
der Auffassung, mit jedem Grofier- oder Kleinerwerden der Dinge schwieri-
ger wird und bald an ihr maximales Vermégen stofit. Wir beginnen mit den
zwei Menschen im Park, ein menschliches Mafi, mit dem wir vertraut sind und
das wir leicht erfassen. Aber an irgendeinem Punkt, bei 10** Metern, wird das
sinnlos. Kant zufolge erklirt das, warum wir an einem bestimmten Punkt der
Entfernung von, sagen wir, den Pyramiden von Agypten stehen bleiben miis-
sen, «um die ganze Rithrung von ihrer Grofie zu bekommen.»* Das ist bedeut-
sam, denn es impliziert, dass das Erhabene ein Effekt priziser Anordnung ist,
ein Effekt der Rabmung, des framings. Um das Erhabene zu erzeugen, miissen

wir zuerst einen visuellen oder konzeptuellen Rahmen schaffen oder vielleicht 13 immanuel Kant, Werke, Band
8, Kritik der Urteilskraft und Schriften
zur Naturphilosophie, Darmstadt (Wis-
genauer zu sagen: Grenzenlosigkeit impliziert notwendigerweise einen Rand,  senschaftliche Buchgesellschaft)
1983, 330.

14 Ebd., 329.
man so will. Fiir Derrida liegt denn auch das Vergniigen am Erhabenen nichtin 1 ebd., 338.

zuerst einen visuellen und dann einen konzeptuellen Rahmen. Um es noch

einen konzeptuellen Rahmen, den man erproben und ausdehnen kann, wenn
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der Begegnung mit einem natiirlichen Gegenstand von besonderer Grofie oder
grenzenloser Ausdehnung, sondern in der Rahmung, die sich daraus ergibt, aus
dem Setzen von Grenzen.® In der Sprache Derridas ist das Scheitern beim Er-
fassen das ergon vor dem parergon der Vernunft, der Mangel, der nach einem
Rahmen verlangt. Die Erfahrung des Erhabenen und das Vergniigen daran ist
nicht notwendigerweise das Vergniigen an etwas aufierhalb des Rahmens, son-
dern immer die vorliufige Aktivitit des Rahmens selbst.

Ganz in diesem Sinne lisst sich am Beispiel von Powers of Tén zeigen, wie
die Verbindung zwischen Vergrofierung und dem Bildrahmen der bewegten
Bilder die Bewusstseinsvorginge auslotet und widerspiegelt, die mit dem Er-
habenen zusammenhingen. Teil des Vergniigens an der filmischen Evokation
von Grenzenlosigkeit ist die Sequenz von Quadraten, die unseren Weg und
unsere Distanz markieren. Das Quadrat impliziert Grenzenlosigkeit und gibt
ihr zugleich einen Rahmen und so dhnlich verhilt es sich auch mit vielen gra-
fischen Elementen des Films, zum Beispiel den Umlaufbahnen. Sie fungieren
als territoriale Markierungen unserer Vernunft, nicht nur als Grenzen oder Be-
schrinkungen, sondern als Zeichen dafiir, was wir wissen und deswegen ver-
arbeiten konnen. Aber wir sollten uns vielleicht der Idee widersetzen, dass das
Erhabene nur durch Rahmen begrenzt werden kann. Dazu ist es niitzlich, sich
an Heideggers Ideen iiber das Riesige in seinem Aufsatz «Die Zeit des Welt-
bilds» zu erinnern. Mit «Weltbild» meint Heidegger eine Ideologie, in der die
Welt als ein konsumierbares Bild strukturiert und erfasst wird. Die Tendenzen
zu Abstraktion, Rationalisierung und Messbarkeit, die wir in der Wissenschaft
finden, sind zugleich Grundlage und Konsequenz dieses Weltbilds; das Riesige
und zugleich die Tendenz zum zunehmend Kleinen sind seine Symptome. Aber
Heidegger warnt uns davor, dass «man zu oberflichlich [denkt], wenn man
meint, das Riesige sei lediglich die endlos zerdehnte Leere des nur Quantitati-
ven» oder entspringe «nur der blinden Sucht der wbertreibung und des Uber-
treffens». «Das Riesige ist vielmehr jenes, wodurch das Quantitative zu einer
eigenen Qualitit und damit zu einer ausgezeichneten Art des Grofien wird.»
Konnte es sein, dass er hier letztlich iiber das Erhabene spricht?

Sobald aber das Riesenhafte der Planung und Berechnung und Einrichtung und
Sicherung aus dem Quantitativen in eine eigene Qualitit umspringt, wird das Riesige
und das scheinbar durchaus und jederzeit zu Berechnende gerade dadurch zum Unbe-
rechenbaren. Dies bleibt der unsichtbare Schatten, der um alle Dinge iiberall gewor-
fen wird, wenn der Mensch zum Subjectum geworden ist und die Welt zum Bild.”

Es konnte in der Tat durchaus das Erhabene sein, von dem er hier spricht. Das
Riesenhafte bekommt eine eigene Qualitit, nicht nur durch die Grenzenlosig-
keit, sondern auch durch einen Uberrest, einen Uberschuss und von dem, was
in unseren Versuchen, ein Maf} zu finden, nicht erfasst werden kann. Die «un-
sichtbaren Schatten» widerstehen unseren Versuchen, sie zu fassen, zu besitzen
und sie zu konsumieren. Es konnte tatsichlich das Erhabene sein.
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Um aber kurz zu Powers of Ten zuriickzukommen: Auch wenn die Rahmen
vereinfachende Markierungen unseres Wissens angesichts von Unbegrenztheit
sind, so sind sie doch beispielhaft fiir die Unbestimmtheit der erhabenen Erfah-
rung. Es gibt so viele Kader in diesem Film: die Sequenz mit den Quadraten,
aber auch die physischen Kader des Films, auf dem sie beruhen. Wir kénnten
auch die Momente am Ende jeder Reise zihlen; sie bezeichnen die Grenzen
unseres Wissens. Wir sollten wahrscheinlich auch den Beginn und das Ende
des Films selbst dazu zihlen. So viele Bilder und doch so unbestimmt; sie sind
nicht Mafieinheiten, sie sind Triger von Bewegung; nicht nur Blickfelder, son-
dern Begrenzungen unserer Sicht; nicht nur ein priziser Pfad, sondern auch
eine Einladung, sich zu verlieren. Ausgehend von Powers of Ten mochte ich also
behaupten, dass das vergniigliche Oszillieren zwischen Grenzen und Unbe-
grenztheit, von dem das Erhabene charakterisiert wird, von der Funktion des
Kaders in der Mikrokinematografie evoziert oder aufgenommen wird, wobei
ihm diese Funktion nicht exklusiv zukommt. Die Kombination von Vergrofie-
rung und Unbestimmtheit des Filmbildkaders bewirkt ein besonderes Staunen,
das den Beschreibungen und Theorien des Erhabenen entspricht. Das ist also
eine Moglichkeit, die Weisen der Beschreibungen zu erkliren, die wir in frithen
Berichten tiber Mikrokinematografie finden.

Aber die Erklirung trifft so auch auf die Filmtheorie zu. Ich méchte mit der
Diskussion eines weiteren Aspekts des Erhabenen schliefien, auf den Addison,
Heidegger und andere anspielen, nimlich einem Effekt der Stirkung fiir den
Zuschauer. Wir finden diesen besonders deutlich in den Filmtheorien von Jean
Epstein und Walter Benjamin. Epstein, der franzésische Filmemacher und
Theoretiker, schwirmt von der Kombination aus Bewegung, Rahmung und
Vergrofierung und erkennt darin die Natur des Kinos selbst. Epstein fasst seine
Ideen der Spezifik des Films bekanntlich it seinem nicht leicht zu umreifienden
Konzept der photogénie. Ich muss Epsteins Theorie hier nicht im Detail refe-
rieren. Es steht aber aufier Frage, dass die Vergrofierung und die Bewegung
die Grundlage fiir seine Ideen iiber die mediale und isthetische Spezifik des
Films bilden. In der folgenden Passage gerit er tiber die Groflaufnahme gera-
dezu aufler sich; zugleich dhnelt sein Tonfall in auffilliger Weise demjenigen
der bereits zitierten Wissenschaftler, die wortreich tiber mikroskopische Filme
ins Schwirmen geraten:

Ein Kopf erscheint plétzlich auf der Leinwand und nun scheine ich personlich, von
Angesicht zu Angesicht, von einem Drama angesprochen zu werden, das sich zu au-
Berordentlicher Intensitit steigert. Ich bin hypnotisiert. Jetzt ist die Tragddie anato-
misch. Das Décor des fiinften Akts ist dieser Winkel einer Wange, der durch ein Li-
cheln zerrissen wird. Das Warten auf einen Moment, in dem 1000 Meter Intrige auf
eine kleine Muskelentspannung hinauslaufen, befriedigt mich mehr als der Rest des
Films. Muskulire Andeutungen machen sich unter der Hautoberfliche bemerkbar.
Schatten treiben, zittern, zogern. Etwas entscheidet sich ... Die Groffaufnahme, der
Grundstein des Kinos, ist der maximale Ausdruck dieser photogénie der Bewegung.
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Wenn sie statisch bleibt, gerit sie mit sich selbst in Widerspruch. Das Gesicht allein
gibt seinen Ausdruck nicht preis, das tun der Kopf und die Linse, die sich aufein-
ander zu oder voneinander weg bewegen, nach links oder nach rechts voneinander
... Die Groflaufnahme ist schon wegen ihrer Grofie Trigerin einer Intensivierung
... die Vergrofierung betrifft unsere Gefiihle, sie verindert sie eher, als dass sie sie
bekriftigt, und mich personlich stimmt das unbehaglich.®

Die photogénie, Epsteins fliichtige Essenz des Kinos, scheint also auf dem augen-
blickshaften Flackern von Bewegung und vergréfierter Emotion zu beruhen.
Zuerst beschleicht ihn angesichts dieser Vergrofierung ein Unbehagen. Sie ist
groflartig, sie ist zweifellos fesselnd, aber sie bestirkt nicht so sehr, als dass sie
transformiert. Das heifit, dass Vergrofierung verstort. Anders als die Kategorie
des Schonen, die Burke, Kant und Schiller mit Form, Begrenzung und Ord-
nung assoziieren, verweist das Erhabene auf einen Abgrund, auf das Chaotische
und Grenzenlose. Noch einmal Epstein:

Zeitlupe und Zeitraffer offenbaren dagegen eine Welt, in der es zwischen den einzel-
nen Bereichen der Natur keine Grenzen mehr gibt. Alles lebt. Die Kristalle wachsen,
Stiick um Stiick, vereinigen sich in sanfter Sympathie.... Gegen diese Experimente
spricht, dass sie die Ordnung stéren, die wir mit viel Miihe in unsere Auffassung vom
Universum gebracht haben. ... Nicht ohne ein wenig Angst sieht sich der Mensch
vor dem Chaos, das er versteckt, geleugnet, vergessen, das er fiir gezihmt gehalten
hatte. Der Kinematograph stofit ihn auf ein Ungeheuer.®

Seit Burke und Kant hat sich in unserem Denken iiber das Erhabene vieles ver-
andert. Aber die Idee einer verstorenden — und damit potenziell die Erfahrung
transformierenden und erneuernden — Qualitit des Erhabenen in Kunst und
Natur bleibt in den Poetiken der Moderne erhalten. Die Begegnung mit dem
monstrosen Erhabenen fithrt unweigerlich zu einer Transformation, und fiir
Epstein geschieht diese Begegnung im Medium der wissenschaftlichen Kine-
matografie oder, allgemeiner, in der Vergrofierung, im photogénie.

Einen weiteren Ansatzpunkt bildet fiir Epstein das Verhiltnis von Kamera
und Schauspieler. Tatsichlich ist es ja so, dass nicht der Schauspieler der Grofi-
aufnahme ihre Kraft gibt, sondern die Kamera. Die Kamera ist der wirkliche
Star, der richtige Kiinstler. Sie sieht die Welt auf ihre eigene Weise, anders als
wir. Epstein fragt:

Warum sich des Gewinns aus einer der kostbarsten Eigenschaften des filmischen
Auges berauben, dass es nimlich ein vom Auge unabhingiges Auge ist, dass es der
tyrannischen Egozentrik unseres personlichen Blicks entkommt? Warum zwingen
wir der empfindlichen Emulsion einfach nur die Verdopplung der Funktion unserer
eigenen Retina auf? Warum greifen nicht begierig nach der fast einzigartigen Mog-
lichkeit, eine Szene aus einem anderen Blickwinkel zu sehen als unserem eigenen?
Das Objektiv ist es selbst.20
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Die Linse ist nicht einfach eine Erweiterung oder Prothese unserer Augen, sie
ist ein Ding, das anders sieht. Sie ist kein Teil von uns, sie ist anders als wir. Es
gibt eine Intelligenz der Maschine. Die Kamera erst macht das Erhabene fiir
uns. Wie das Bewusstsein durch den Einsatz von Vernunft und einer Idee einen
Rahmen schafft, so schafft und enthilt die Kamera eine Sicht, die anders ist. Sie
ibt einen geistigen Vorgang von etwas anderem aus.

Epsteins Argumentation erinnert in auffilliger Weise an Walter Benjamins
Begriff des Optisch-Unbewussten. Beide Theoretiker beziehen sich auf die An-
dersheit der Kamera, auf die radikal andere Qualitit, die durch das Erhabene in
der wissenschaftlichen Kinematografie heraufbeschworen wird. Hier ist Benja-
mins berithmte Passage:

Es ist ja eine andere Natur, welche zur Kamera als welche zum Auge spricht; anders
vor allem so, daff an die Stelle eines vom Menschen mit Bewufitsein durchwirkten
Raums ein unbewufit durchwirkter tritt. Ist es schon iiblich, daf einer, beispielsweise,
vom Gang der Leute, sei es auch nur im groben, sich Rechenschaft gibt, so weif§ er
bestimmt nichts mehr von ihrer Haltung im Sekundenbruchteil des <Ausschreitens>.
Die Photographie mit ihren Hilfsmitteln: Zeitlupen, Vergrofierungen erschliefit sie
ihm. Von diesem Optisch-Unbewufiten erfihrt er erst durch sie, wie von dem Trieb-
hafe-Unbewufiten durch die Psychoanalyse. Strukturbeschaffenheiten, Zellgewebe,
mit denen Technik, Medizin zu rechnen pflegen — all dieses ist der Kamera urspriing-
lich verwandter als die stimmungsvolle Landschaft oder das seelenvolle Portrit.”!

Benjamin spricht hier von der «anderen Natur», die die Kamera erfasst, mit
der Metapher des Optisch-Unbewussten. Was haben sie gemeinsam? Die Ver-
grofierung wie auch die Psychoanalyse implizieren eine Unbegrenztheit; bei-
des sind Techniken, die den unendlichen Abgrund abzudichten versuchen. Man
weify ganz einfach nicht, wie weit die Kamera oder der Psychologe gehen kon-
nen. Und das ist beunruhigend. Es gibt aber noch etwas anderes, das auf die
radikale Qualitit dieser Mittel hindeutet. Die Kamera erfasst Ereignisse, die
anders nicht sichtbar wiren. Es ist nicht blof so, dass diese Ereignisse ohne die
Kamera schwierig zu beobachten sind; in einem tatsichlichen Sinn existieren
sie ohne sie nicht. Was wir von ihnen wissen, hingt von der Technologie ab,
die wir verwenden, um sie zu reprisentieren. Diese Ereignisse werden uns auf
dieselbe Weise durch Kinematografie enthiillt, wie unser Unbewusstes durch
Psychoanalyse erschlossen wird — und durch sie iiberbaupt entstebt.

Vergrofierung beschrinkt sich in ihrer Wirkung also nicht nur auf eine Rhe-
torik der Enthiillung. Sie macht nicht einfach nur sichtbar, was zuvor unsichtbar
war, sie enthilt auch einen kreativen Aspekt. Und daran liegt es vielleicht, dass
Epstein und Benjamin in der wissenschaftlichen Kinematografie ein Emblem,
ja eine mogliche Grundlage fiir eine dsthetische und historische Erneuerung
erkennen. Auch Hannah Landecker hat die Bedeutung der Mikrokinematogra-
fie fir die Filmtheorie gezeigt. Als Thema taucht sie in vielen Diskussionen
von Groflaufnahmen auf.? Ich finde aber, dass man, wenn man Epstein und
Benjamin gleichsam nebeneinander unter das begrifflich-analytische Mikroskop
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von Vergrofierung und Erhabenem legt, besonders klar die Bedeutung wissen-
schaftlicher Reprisentation fiir ihre Konzeption von Kino erkennt. Sowohl fiir
Epstein wie fir Benjamin dramatisiert die Vergrofierung von Raum und Zeit
eine radikal alternative Sicht der Welt, die so nur das Kino gewihren kann.
Diese Sicht verstort und transformiert und enthilt damit das Potenzial fiir ein
Neudenken unserer Vorstellung eines fein siuberlich geordneten Universums.
Wissenschaftliche Kinematografie eréffnet einen neuen Zugang zur Erfahrung
der Zeit und des Alltiglichen, der das Potenzial hat, zur Grundlage einer radi-
kalen, materialistischen Vision von Geschichte zu werden. Wenn Benjamin also
in seinem Kunstwerkaufsatz vom «Dynamit der Zehntelsekunden»® spricht,
verweist er damit auch, durchaus listig, auf ein revolutionires Potenzial wissen-
schaftlicher Kinematografie.

Aus dem Englischen von Berthold Rebhand|
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