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Vorwort / Arché

"Fangen wir nicht mit dem Archiv an und schon gehhmit dem Archiv.
Sondern mit dem Wort 'Archiv' - und mit dem Arehines dermalRen vertrauten Wortes.

Arché entsinnen wir uns, benennt zugleich dafangund dasGebot"*

Am Anfangmeiner Diplomarbeit steht die Frage: Was ist FilD& Film gatt-findet ist
die Frage nach seiner Ontologie zugleich die Fraagh demWie dieses Statt-Findens,
nach denOrt von Film (der Statte) und nach déegitvon Film (dem Prozess seines Sich-
Ereignens). Ein Filmereignis durchdringt meinen p&ir Filmpassiertzwischen mir und
der Leinwand, erdehnt sich aus in dem Feld, das sich zwischen Filmenraide
Zuschauenden und Welt spannt. Film findet statBalsegung diesedwischen

Film beansprucht demnach einen Zeit-Raum. Er wirndnert (oder vergessen), ist
Ereignis und Gespréach, zugleizhkhanderundmitda Ort und Zeit des Films kulminieren
in der Frage nach deidersprechendas den Zeit-Raum des Films (be)stimmt. Film
verspricht mir Aufregung, Lust, Spannung, Erfahruigleben. Verspricht mir eine
Intensitéat, die meinem Alltag oft fehlt. Film vehii@ mich, berihrt und bewegt mich. Film
verandert mich. Im Verlassen der dunklen Geborgénkdes Kinosaals, wieder
hinausgeworfen in die Welt, sehe ich diese "mitesed Augen”. Film regeneriert meine
Wahrnehmung, schérft meine Sinne oder betdubt nkidim spannt das Band zwischen
mir und der Welt neu. Film lasst migpilren dass ich Teil dieser Welt bin, vérklicht
mein In-der-Welt-sein Film entfihrt mich aus meinem Geworfen-Sein uedithrt mich
gleichzeitig dazu, mein In-der-Welt-sein neu zudeoken und zu gestalten. Diesen

mannigfaltigen Formen des Versprechens gilt esaiberer Folge nachzuspiiren.

Mein Ausgangspunkt ist dabei mein Korper. Das bedeucht, dass ich den Korper als
Punktdenke, sondern dass ihn als @ markiere, von dem ich im tbertragenen wie im
buchstablichen Sinreus-geheAls den Ort, an dem iakxXstiere, an dem ich immer schon
aus mirheraustrete. Gleichzeitig ist der Korper der Ort, deh ige ganz verlasse, den ich

immer mit mir mittrage, in meiner nicht abzutretend-unktion als Archivarin meines In-

! Jacques Derrid@)em Archiv verschriebefBerlin: Brinkmann + Bose, 1997), S. 9.



der-Welt-Seins. Es ist der Ort, dem ich auch im Akt ek-statischen Heraustretens

verbunden bleibe.

Film ist sinnliche ist Korper-Erfahrung. Das bedeutet: es ist ims@ron mein ganzer
Kdrper, der Filmliest Das Filmversprechen hinterlagurenin diesem Korper. Was im
Zeit-Raum der Filmerfahrung geschieht, wird in mimgeschrieben und archiviert. Diese
Spuren sind lebendig: Film ruft sie wach. Film sptimit mir, mit meinemArchiv — mit
den Texten, Erinnerungen, Erfahrungen, mit and&ienen, die in mir gespeichert sind.
Ich kann diesen Zwiegesprachen lauschen oder sie wahrhaben, aber ich kann dem
Film kein Redeverbot erteilen oder die Auswahl eeinGesprachspartner_innen
einschranken. Ich kann mich weder gegen die filhesGesprachigkeit, noch gegen die
meines Koérpers und Archivs wehren. Auch in diesenmé&sind die Spuren lebendig — sie
sind nicht nuraufspirbar sondern sie machen sich sellsgtirbar, sie melden sich

ungefragt zu Wort.

Unsere Archive sind singuldre Konstellationen, slage Dispositive: sie greifen auf ein
gemeinsames (kulturelles, geschichtliches, spretodd) Erbe zurtick — und doch gleicht
keines dem anderen, ist ifVie dieses Ruckgriffs radikakigen Jeder Akt der
Kommunikation und Wahrnehmung ist somit vielfalggstimmt gezeichnet, gepragt —
von der Eigenheit und fundamentalen Differenz desh#s wie von der grundlegenden
Partizipation, defreilhabe des Korpers an Welt, am Mit-ein-ander der BGrp

Je mehr (narrative) Licken ein Film bietet, je mehneindeutige Impulse an unsere
Archive gesendet werden, umso unterschiedlichégrfalie Filmerfahrungen aus. Filme,
die gangige Rezeptionsmuster verweigern, die meassiven Synthesen nicht bedienen,
sondern ihr Wirken in Frage stellen, ermdgliched bedingen unterschiedliche Lesarten.
Das kann soweit gehen, dass im Gesprach nach derar€ignis der Satz falltich glaub

du warst in einem anderen Film."

Redewendungen wie dieser versuche ich, im Rekurgleu Sprachchatzsowohl des
Deutschen wie auch des Englischen, auf den folgefaiten aufmerksam zu begegnen.
Dabei lege ich auf eine Wortwahl wert, deren Ziek dSichtbarmachung, nicht
Festschreibung, von (Geschlechter)Differenzen seih Weshalb ich die Schreibweise

mit underscore dem Binnen-l vorziehe. Wird ausschlieRlich die mihe Form
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verwendet, dann entweder als indirektes Zitat eireedes, der das so praktiziert (in dem
Fall ist die weibliche Position mitgemeint), odds &usdruck einer anderen Form von
Unsichtbarkeit, beispielsweise der von Filmthed&rzinnen im frihgeschichtlichen

Kanon der Filmwissenschaft. Wird ausschlie3lichwdegbliche Form verwendet, ist damit

im Gegenzug die mannliche Position oder die defagserin (mit)gemeint.

Due to practical reasons, this text was mwitten in sequen¢e Der kontinuierlichen
Umschrift des Geschriebenen waren des weitereticheitGrenzen gesetzt. Ich hoffe,
dass die daraus resultierende Struktur des Vor- Zumdckgreifens auf Inhalte weder
Langweile noch Verwirrung stiftet — sondern vielmédfiarheit, indem imWiederholen
grundlegender Gedanken, im Umkreisen und Zirkuliedes SinnsSinn wie Sinne
gescharft werden.

2 An expression borrowed from film production veralac, referring to the practice of shooting a film

sequencéor not), i.e. from its narrative chronologicalgirning to its end.
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WAS IST FILM?

"The title of this bookThe Skin of the Filmoffers a metaphor to emphasize the way film
signifies through its materiality (...). It alsoggests the way vision itself can be tactile, as
though one were touching a film with one's eyésrrh thishaptic visuality Finally, to
think of films as a skin acknowledges the effeatwbrk's circulation among different
audiences, all of which mark it with their presentke title is meant to suggest
polemically that film (and video) may be though&sfimpressionable and conductive, like
skin. I mean this both to apply to the materidiilofi and videotape (...) and also to the

institution of cinema and cinema-going."

Wenn wir uns auf eine etymologische SpurensucheMasesFilm machen, landen wir
Uber kurz oder lang bei der Haut. Der kurze Wegtfils moderne Englisch, widim
(analog zum aktuellen Gebrauch in der deutscheac8p) dreierlei bedeuten kann: eine
dinne Schicht von etwas, ein Belag; lichtempfirtis Material fir die Photographie von
statischen oder bewegten Bildern; eine audiovisu&linheit einer Abfolge bewegter
Bilder (Kino- oder Fernsehfilm). Die englische Bebtmung geht auf das antiquierte
Englisch zurtick, wofilmen "die feinste Haut oder dinnste Schicht der Oben#a
meinte?

Der lange Weg illustriert die Genealogie des ewobks flmen aus der germanischen
WortgruppeFell (vgl. Althochdeutsctiel — Menschen- oder Tierhaut), insbesondere aus
dem Westgermanischen filminjan (vgl. Altfriesisch filmene — zarte Haut, im
Altenglischen in der Bedeutung Tierhaut, Fell gebhdich), das sich wiederum aus dem
Urgermanischen fello (Tierhaut) respektive dem Protoindoeuropaischeelld (vgl.
Altgriechischré\a, Lateinischpellis— Haut, Tierhaut, Fell) ableit2t.

% Laura U. Marks,The Skin of the Film. Intercultural Cinema, Emboeliy and the Sensd®urham,
London: Duke University Press, 2000), S. xi-xii.

* Vgl. Hans J6rg Sandkiihler (HrsgBuropaische Enzyklopadie zu Philosophie und Wis$eriten Band 2

F-K (Hamburg: Felix Meiner Verlag, 1990), S. 72.

® Vgl. Duden Herkunftsworterbuch. Etymologie der deutscBgmache 4. neu uberarbeitete Ausgabe
(Mannheim:; Dudenverlag, 2007); Lutz MacKens&eclams Etymologisches Wérterbuch der deutschen
Sprache(Stuttgart: Reclam, 1966); Friedrich Kluge (Hrsd=tymologisches Worterbuch der deutschen
Sprache 11. Auflage (Berlin und Leipzig: Walter de Gruyte& Co, 1934) sowie
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Die sprachenubergreifende Wirkungskraft des Kinpegelt sich dabei auch darin wider,
dass das WorE/film in zahlreichen Sprachen gebrauchlich ist — nelsn E&nglischen
und Deutschen u.a. im Franzdsischen, Italienisché@iiykischen, Kroatischen,
Tschechischen und Schwedischen. Aber auch in am@echen und Bezeichnungen fur
den Film l&sst sich die etymologische Spur der Waufolgen:pellicule (fr), pellicola (it)
oderpelicula(es).

Die Grundbedeutung der diinnen Schicht oder Bestmghwird bereits auf 1577 datiert.
Ab der Mitte des 19. Jahrhunderts bezeichnilte die chemische Emulsion auf
photographischen Platten. Gegen Ende des Jahrlisinvderde die Bedeutung erweitert,
nachdem die Glasplatten, die als Unterlage undefrdgr lichtempfindlichen Emulsion
dienten, zuerst durch Papier und spater durch [Ballersetzt wurden — und damit die
Entwicklung erster Rollfilme ermoglichten. Ab dieseZeitpunkt war mitfilm die
Beschichtung und die Unterlage (Papier oder Zelluloid) gemeint. Baseiner
Eigenschaften — flexibel, biegsam, bruchfest untthte — setzte sich das feine,
durchscheinenende Zelluloid-Material bald als Saifwéger flr Photographie und in
weiterer Folge fiir die Kinematographie dufch.

Mit der Erfindung der Kinematographie wandelte sittb Bedeutung des Wortes weiter
und meint heute insbesondere das kinematograplasstelite Werk, den Kino- oder
Fernsehfilm, aber auch den Film als Kunstform dkidturelle Praxis. Da die auf der
Leinwand oder einem Bildschirm wahrgenommene fitinés Bewegung buchstablich in
den Kopfen der Zuseherinnen und Zuseher enfstebhnt dem WorE/film laut Oksana
Bulgakowa eine paradoxe Bedeutungsvielfalt inne beschreibt sowohl den materiellen

Trager der Bilder "als auch ein illusionistischagdbnis der Projektion, ein Produkt der

http://en.wiktionary.org/wiki/Film (letzter Zugrif8.08.2008). Die Sterne weisen darauf hin, dassics
hier um rekonstruierte Formen handelt. Die Etymi@ads Lehre des "Wahren" oder "Wahrhafteéfiijtoc)
scheint ein nicht ganz einlésbares ldeal zu sein.

® Ein Siegeszug, der sich auch im sprachlichen Gebréestmachte, wo Zelluloid (oder Celluloid) nichir
synonym fiir das Filmmaterial verwendet wird, sondeitunter auch in einer tropischen Wendung fiir den
Film oder das Kino, wie z.B. im Titel von Vito RussThe Celluloid Closet. Homosexuality in the Movies
(New York: Harper & Row, 1981). Das Buch war Grlawy# fir den von Rob Epstein und Jeffrey Friedman
realisierten, gleichnamigen Dokumentarfilm (1998&ben seinen materiellen Vorziigen ist eine nadfeeil
Eigenschaft des Zelluloids seine leichte Brennkigrkin fiir die Filmarchivierung bedeutender Umstan

" Siehe KapiteFilm und Korper S. 47.
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Imagination®.

Bewegung-Schreiben

Die Begriffsgeschichte ddfinematographidst etwas schneller erzahlt: Das Wort ist aus
dem Franzdsischen entlehnt, wo dg@nématographeurspringlich den Apparat zur
Aufzeichnung der Bilder, also die Kamera, bezeithnBer Begriff wurde von Louis und
Auguste Lumiére gepragt, die 1895 ihren Kinematpigea vorstellten und damit die
"Geburtsstunde des Kinos" einleitefeAnalog zur Photographie, in der sich das Licht
(pic, Genetiv pitéc) auf einer lichtempfindlichen Schicht einritzt odeinschreibt
(ypdopewv), wird heute die Gesamtheit der filmischen Veréahisowie der technischen
Grundlagen zur Aufnahme und Wiedergabe von beweBtklern als Kinematographie
bezeichnet, alBewegung-Schreibealso:kivnpo, kivnpotég (Bewegung) ungpdopew.

Es ist somit nicht verwunderlich, dass der Bewegunder Geschichte der Filmtheorie
eine besondere, zentrale Bedeutung zukam — maskéedoch nicht nur die Herkunft der
Worter, die fur den Film gefunden wurden, sondarohadie Differenz des Mediums zu
anderen Kunsten. Da die Filmtechnik anfangs ineerkinie als eine Erweiterung der
Photographie verstanden wurde, kamen auch Begrdtd, die genau diese
'Zusatzeigenschaft' beschrieben. Man sprach unidhspmtavon, dasslie Bilder laufen
lernten sowie von moving picturesoder movies Ebenso gebrauchlich wurden die
Kurzformen voncinématographie- cinéma(fr), cinema (en/it) sowieKino — die die
Gesamtheit des Phanomens umfassen: die VielzahFithkee wie die Maschinerie und
Industrie, mit deren Hilfe diese produziert werdesowie die kulturelle Praxis der

Filmvorfihrung®®

8 Oksana Bulgakowa, "Film/filmisch" in: Karlheinz &%, Martin Fontius, Dieter Schlendstedt, Burkhart
Steinwachs und Friedrich Wolfzettel (Hrsgdsthetische GrundbegriffeBand 2 (Stuttgart: Verlag J. B.
Metzler, 2001), S. 429.

° Dabei waren die Briider Lumiére nicht die Erstdm,aine Filmkamera konstruierten. In Thomas Edisons
Labor entwickelte William Kennedy Laurie Dickson ub891 den ersten Kinetographen. Vgl. James
Monaco,Film versteher{Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Ver2a@l), S. 566-567.

19 Da auch das Worfilm in dieser Bedeutung gebrauchlich ist, wird geléignzwischen dem Film als
Kunstform und dem Kino als Industrie differenziexgl. Sandkihler,Européaische Enzyklopadie zu
Philosophie und Wissenschaft®and 2, S. 72-73.
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Was ist Film (wert)?

Mit dem Aufkommen der neuen Technologie und desenddediums war es das erste
Anliegen seiner Befiirworter, den Film als Kunst emablieren — wahrend die Kritiker
versuchten, den Film zu diffamieren, in dem sie ilganau diesen Kunst-Status
absprachen oder das Element der lllusion — undtdeime vorgestellte (und in Form von
Propaganda-Filmen tatsachliche) Manipulation dddillums — als Argument gegen seine
Wertigkeit verwendeten. In beiden Fallen wurde weln$, den Film in Relation zu
anderen Klunsten zu positionieren und diesen hieisafe Gber- oder unterzuordnen.

Auf die filmtheoretische Suche nach Abgrenzungawis Gemeinsamkeiten mit anderen
Kunstformen kann ich hier nur bedingt eingehen. lght es weniger darum zu klaren,
inwiefern Film eine Kunst ist (ich gehe davon aisss er das ist), sondern mehr darum,
wie sein ontologischer Status (als Kunst, als Meglials Phdnomen unserer alltaglichen
Erfahrung) zu verstehen ist. Unter diesem Gesicimispwird hier die kurze Erdrterung
des filmischen Bezugs zu anderen Kunstformen wreRi@tographie oder der Malerei
stehen.

Fur einen historischen wie thematischen Uberblickerschiedlicher filmtheoretischer
Positionen zu der Frage nach dem ontologischensSthts Films sowie seiner Beziehung
zu anderen Kiinsten siehe Oksana Bulgakowas Beéitrasthetische Grundbegriffe
Eine ausfihrliche und detailreiche Auseinandersgfzigt u.a. in André Bazins Essay-
SammlungWas ist Film# sowie in Stanley CavellBhe World Viewed. Reflections on the
Ontology of Filmf® nachzulesen. Die Uberlegungen dieser beiden Autbieten in

weiterer Folge meinen Ausgangspunkt.

"What is the power of film that it could survivev@n profit artistically from) so much
neglect and ignorant contempt by those in power @9eWhat is film?** Cavell chooses

two European writers as the starting point forariswer, art historian Erwin Panofsky and

1 Bulgakowa Asthetische Grundbegritf&. 429-462.

12 André Bazin,Was ist Film? hrsg. von Robert Fischer (Berlin: Alexander VgriBerlin, 2004). Die
Textsammlung erschien erstmals in vier Banden [19980, 1961, 1962] unter dem Tit@lL'est-ce que le
cinéma?n Paris.

13 Stanley Cavell,The World Viewed. Reflections on the Ontology dmHil971], Enlarged Edition
(Cambridge, Massachusetts and London, England:atdavniversity Press, 1979).

“Ebd., S. 15.
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film critic and theorist André Bazin, who share @renon ground in their ontological
understanding of film. Panofsky states that "[tfhedium of the movies is physical reality
as such™® while Bazin identitifies "a dramaturgy of Natura$ the essence of cinefha
Cavell cares to correct and expand this slightlgleaiding idea in the following way:
"What Panofsky and Bazin have in mind is that thsi® of the medium of movies is
photographic, and that a photographofsreality or nature. If to this we add that the
medium is one in which the photographic image gguted and gathered on a screen, our
question becomes: What happens to reality whenpitdjected and screenetf?"

Cavell does not directly answer this question,thatanswer seems obvious to me: reality
is altered by this projectioiit, becomes something eld¢ugo Miinsterberg was one of the
first to describe this transformation in his seniri®16 work The Photoplay: A
psychological Study'The photoplay tells us the human story by overicy the forms of
the outer world, namely space, time, and causadity] by adjusting the events to the
forms of the inner world, namely attention, memanyagination, and emotiort* Dabei
findet Muinsterberg beispielsweise intlose-up ein unserer Aufmerksamkeit
entsprechendes filmisches Mittel. Rudolf Arnheinmkot in Film als Kunst® ebenfalls zu
dem Schluss, dass die Transformation der Wirklithkef der Leinwand die These
widerlege, das Filmbild sei eine mechanische Regktioh derselben. Durch Differenzen
zu unserer Alltagserfahrung (wie die Bildbegrenzwder den Wegfall der zeitlich-
raumlichen Kontinuitat) wirden wir zu "einer andel®ahrnehmung und Beziehung zum
Wahrgenommen" gezwungéhLouis Delluc definiert mit seinem Begriff dphotogénie
zugleich die filmische Transformation sowie ein@ &ibjekten und Objekten der Realitat
immanente Eigenschaft, einen in den Dingen und dB&sn versteckten
"geheimnisvollen Sinn", der sich erst auf der Leing offenbarf’ Jean Epstein
entwickelt Dellucs Konzeption weiter und stellt beBlich fest: "Voir, c'est idéaliser,

5 Erwin Panofsky, "Style and Medium in the Movingc®ies" in Daniel Talbot, edEilm (New York:
Simon and Schuster, 1959), S. 31.

16 André BazinWhat Is CinemaBerkeley: University of California Press, 1963),110.

" cavell, The World ViewedS. 16.

8 Hugo MiinsterbergThe Photoplay: A psychological Study16]. Zitiert nach der Neuausgablee Film:
A Psychological Stud§New York: Dover Publications, 1970), S. 74.

19 Rudolf Arnheim,Film als Kunst(Berlin: Ernst Rowohlt, 1932).

2vgl. BulgakowaAsthetische Grundbegriff&. 441.

“'Ebd., S. 442.
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abstraire et extraire, lire et choisir, transformfn'écran nous revoyons ce que le ciné a
déja une fois vu: transformation double, ou plytéice qu'ainsi se multipliant, élevée au

carré.??

The issue of reality's transformation on screem isomplex one. While theorists and
filmmakers like Munsterberg, Arnheim, Delluc andskpn argue for the film's unique
modification of the world as it is viewed on a sare others like Bazin, Panofsky and
Cavell insist that reality is being reproducedtsrawn right. While | agree with Cavell's
clarification of what exactly was (or rather: mighave been) meant by Bazin and
Panofsky when they talked about film's connectioithweality, | disagree with
constricting the idea of this connection to ond thgrimarily concerned with reproducing
and representing reality as that which is commanlgerstood, experienced, and shared as
physical reality.

Not all images in film are photographic images edlity. Most commonly in animated,
experimental, and avant-garde films, but also iocudeentary and classical narrative films,
various methods and techniques are useattbto reality, to make it becomsmething
else much more obviously. Nowadays, laws of nature laeached with special effects
and computer generated imagery (a common featusetion and science-fiction movies:
CGIl). But images were drawn by hand or manufactuvéd stop motion techniques —
moving objects around in a way in which they cooéer move themselves — as early as
1908, when Emile Cohl realised what came to be knawthe first fully animated short
film.?® Pixilation applies this use of single frames at@psnotion to human beings and
makes them fly or appear and disappear at will. |[8vim these cases each single frame
might be called a "photographic image of realitglbgit of a very manufactured reality,
but that could be said of quite a lot of films iengral), the moving image generated by
the series of all these single frames transcendsaamonly shared idea of ‘reality'.

At the same time, some avant-garde filmmakers hdigposed of the photographic
process altogether and made films without everguaicamera, scratching or painting the
film strip itself (as Norman McLaren did) or pingimmbjects to it — a technique employed

most famously by Stan BrakhageNtothlight (1963). In the case dflothlight, we can no

22 Jean Epstein, "Le sens’t" [1921] in: Jean EpsteirEcrits sur le cinémaVolume 1 (Paris: Seghers,
1974), S. 91.
% Emile Cohl,Fantasmagorig1908).
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longer speak of a photographic imageeality, but rather that reality itself was heldl o
the light of the projectof’

These techniques seem to subvert the distinctiawmby Cavell between painting and
photography or cinematography: "an immediate faciuathe medium of the photograph
(still or in motion) is that it is not a painting..) What does this mean — not painting? A
photograph does not present us with the 'likeredégkings; it presents us, we want to say,
with the things themselves. But wanting to say thmaty well make us ontologically
restless. (...) Obviously a photograph of an eartkqg, or of Garbo, is not an earthquake
happening (fortunately), or Garbo in the flesh ¢unhfnately). (...) And, moreover, it is no
less paradoxical or false to hold up a photogradpBarbo and say, 'That is not Garbo,' if
all you mean is that the object you are holdingsupot a human creature. Such troubles in
notating too obvious a fact suggest we do not kmtwat a photograph is; we do not know
how to place it ontologically”®

While Cavell makes an interesting point here, | mot entirely convinced. Wouldn't it
suffice to say that photographs present us withpihetographic”likeness" of things?
With a likeness that is caught and expressed tlrolog medium of photography and for

this reason differs from the likeness expresseabtjit paintings® Furthermore, it would

24 While avant-garde and experimental film is larigjgiored by Cavell, he addresses the issue of aitimat
in "More of The World Viewel an essay included in the 1979 enlarged editidhebook which deals with
some of the criticism it has received. See Cavidle World Viewedpp. 167-173. The phenomenon of
animation is reduced to its expression in the sldartoons though, specifically Walt Disney maviBie
Kritik an seiner Definition von Film, died'succession of automatic world projectidats materielle Basis
des Mediums voraussetzt (S. 72), wischt Cavelldaiteinfachen Feststellung vom Tisch, es wirde lsih
Cartoons nicht um Filmer(ovie3 handeln.

Cavell konnte selbstverstandlich weder die Entwingl von Spezialeffekten, wie wir sie heute gewohnt
sind, voraussehen, noch die steigende Populadtétligital wie analog produzierten Animationsfilmeie
sich (auch) an Erwachsene richten. Die von Miyatékyao fur das renommierte Studio Ghibli realigiert
Werke, insbesondere das mehrfach pramigee to Chihiro no kamikakus{2001), Michael AriasTekon
kinkurito (2006) oder Richard Linklaterd/aking Life (2001) sind Filme, die Cavells Einschatzung und
Definition von Animationsfilmen in vieler Hinsichinterlaufen.

*Ebd., S. 17-18.

%1t might be interesting to halt for a moment as thoint and consider the genre of so-called Plealm
that emerged in the United States at roughly timeestime that Cavell was writing his book. See Ld(lis
Meisel, Photorealism(New York: Abradale/Abrams, 1989).
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be just as paradoxical or false to stand in frdra painting of Garbo and say, "That is not
Garbo" — when all we mean to say is that Garboasthere in the flesh but rather,

represented by a painting.

Prasenz Absenz Als-ob

After assessing how the same problem or paradog doearise when talking of sound
recordings, Cavell asks: "Is the difference betweaeditory and visual transcription a
function of the fact that we are fully accustomedhearing things that are invisible, not
present to us, not present with us? (...) Whereasnm® not accustomed to seeing things
that are invisible, or not present to us, not presdth us; or we are not accustomed to
acknowledging that we do (except for dreams). ¥t $eems, ontologically, to be what is
happening when we look at a photograph: we segstitmat are not preserit.”

In diesen Worten verbirgt sich eine doppelte PatgdoEinerseits sehen wir beim
Betrachten einer Photographie ja etwas ganz eiigdéutisentes — die Photographie.
Diesem Widerspruch stellt Cavell sich, indem embgtdass seine Ausfiihrungen das in
keinster Weise verleugnen wollen: "On the contrbam precisely describing, or wishing
to describe, what it means to say that there iscdggraph here. It may be felt that | make
too great a mystery of these objects. My feelingaither that we have forgotten how
mysterious these things are, and in general tdifferentthings are from one another, as
though we had forgotten how to value them. This f&ct something movies teach ¢8."
Andererseits ist es ebenso offensichtlich, dassime Photographieon etwassehen und
dass dieseEtwasauf eine eigenartige Weise zugleich abwesend uigept ist. Dasselbe
gilt fur den Film: "It is an incontestable fact tha a motion picture no live human being
is up there. But a humaomethings, and something unlike anything we kndWWie ist
dieses Etwas zu denken? Wie ist diese Prasenzkemf2

While the things in the photograph or moving image not ontologically present 'in their
own right', they are still in a strange waresent to us- not to be touched or encountered
interactively, but to be looked at. They are présantheir absence. Dieses paradoxe
"Anwesend-Abwesendsein”, diese "erlebte Gegenvitigon Abwesendem"”, in die das

Kino uns eintauchen lasst, wurde als essentielestahdteil der Filmerfahrung immer

27 cavell, The World ViewedsS. 18.
B Epd., S. 19.
2 Epd., S. 26.
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wieder aufgegriffen, sowohl von filmtheoretischemevauch der Filmwissenschaft nur
bedingt nahestehenden Positiof&So schreibt beispielsweise Virginia Woolf in ihrem
EssayThe Cinemg1926): "We see life as it is when we have no pait. (...) The horse

will not knock us down. The king will not grasp omands. The wave will not wet our

31 Was im ersten Moment erniichternd klingt, ja ermsithend fast (und was dem

feet.
Kino nicht zuletzt den Vorwurf einer eskapistisctMaschinerie der Ersatzbefriedigungen
eingebracht hat), entpuppt sich unter einem andBhekwinkel als besondere Qualitat
und Starke. Die Magie des Kinos liegt in einer defgm und widersprichlichen
Erfahrung ded\ls oh

In einer utopischen Geste wird in der Filmvorfihrung ein Nicht-Orboftémroc)
geschaffen, an dem das Kino unsere Lust an eimadgiichen Erfahrung befriedigt: das
Leben (anderer) zu beobachten als wéarendalvej aber unsichtbar — ein Gefuhl, das
durch die Geborgenheit des dunklen Kinosaals wétstérd, in der wir es sind, die (das
Geschehen auf der Leinwand er)blicken, wahrendungr gleichzeitig vor den Blicken der
Anderen geschiitzt filhléA.Cavell beschreibt diese Erfahrung wie folgt: "Hda movies
reproduce the world magically? Not by literally peating us with the world, but by
permitting us to view it unseen. This is not a wishpower over creation (as Pygmalion's
was), but a wish not to need power, not to haveetar its burdens. It is, in this sense, the
reverse of the myth of Faust. And the wish for siiiity is old enough. Gods have
profited from it, and Plato tells it in Book Il @he Republicas the Myth of the Ring of
Gyges.*?

In unserem Status als unsichtbare Beobachter _iisheler flmische Raum fur uns nicht
auf dieselbe Art und Weiseewohnbarwie der uns alltdglich umgebende Raum, er ist

auch in diesem Sinne (der Unbewohnbarkeit) Niclit-@/e aredis-placedfrom our

%0 vgl. Bulgakowa Asthetische Grundbegriff&. 461. Cavell speaks of Baudelaire's "wish liat specific
simultaneity of presence and absence which onlgithema will satisfy" inThe World Viewedp. 42).

31 Virginia Woolf, "The Cinema" in: WoolfThe Captain's Death Bed and Other Ess@iysndon: Hogarth
Press, 1950), S. 167.

%2 Das Tabu des direkten Blicks in die Kamera madtniwur in dem Aufmerksam-Machen auf den
kinematographischen Apparat und dem daraus resmrten Bruch der lllusion begriindet sein, sondern
auch in diesem ungeschriebenem Gebot der Unsidatibaler Zuschauer_innen. Chris Marker stellt diese
Gebot in seinem dokumentarischen EsSaps Solei(1983) in Frage, in dem er gerade in den Blicken d
Menschen, die seine Kamera einfangt, eine zutiefstihrende Schénheit und Wahrhaftigkeit entdeckt.

3 Cavell, The World ViewedS. 40.
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natural habitation within the world, as Cavell pittslt is the cinema's achievement to
make this displacement seem natdfal.

| would like to add to that that it is cinema’s evsgger achievement to overcome this
distance of displacement Ipulling us intothe world it creates and/or recreates on the
screen. In an essay on the possible global appedack thereof) of Japanese popular
culture, Anne Allison found something universaldar need "to be both pulled in and
taken away", to encounter in film, tv series, anguydar culture in general both instances
of the "familiar, recognizable, and identifiableidainstances that transgress our everyday
lives, that are "different, excessive, and/or tfamsative">°

This distinction between the familiar and the sgeans reminiscent of two dominant
metaphors of film theory: thirror and thewindow®® It has also been used to classify
two different 'types' of movies. There are filmsattifiunction as anirror that reflects the
world we know and are comfortable with while allogius to identify with the characters
in that world — for the sake of self-examinatioml&m reassuranc®.Then there are films
that serve as windowthat lets us loolout at a world where we encounter the much less
familiar or unknown. As movie goers, we might pref@e of these two kinds of movies,
one of the sets of instances mentioned above -eanight cherish them both equalfyit
seems to me though that we cannot be taken awaputibeing pulled in first or rather,
that these two things need to happen simultaneoasdn if the dynamic between the take
off and the pull might slightly differ each timeildds are never entirely windows or
mirrors, these qualities intertwine in each andgfiém.

The pull of the cinema is its second magiaalift Even though our feet remain dry as a

% Ebd., S. 41.

% Anne Allison, "Can Popular Culture Go Global?" BDouglas Slaymaker, edd Century of Popular
Culture in Japan(Lewiston, N.Y.: Edwin Mellen Press, 2000), S. 149

% For a critique of these two concepts as well #sird dominant metaphor (thgicture frame, see Vivian
Sobchack,The Address of the Eye: A Phenomenology of Filmeleice (Princeton, N.J.: Princeton
University Press, 1992), S. 14-18.

3" It is this inherent possibility for self-examinati amongst other things, that links the idea lofi fas a
mirror to psychoanalytic film theory.

% In his essay "Missing the Target" (published ir tbhicago Reademn June 18, 1993), Jonathan
Rosenbaum argues against the dominance of 'miroeresi in film production and distribution and fiis
"xenophile" preference of films that can be categpat as windows.

See http://mww.jonathanrosenbaum.com/?p=7089 @ezagriff 18.08.2008)
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bone, it is almosks if they get wet when Virginia Woolf's wave comes raghin.
Stepping out of the theater after the more thaeetimour-long physical (and emotional)
assault of a movie like James Camerdntanic (1997) might leave the viewer feeling
slightly wobbly, with the impression that the grduis swaying beneath their feet, as if
they had been onboard a ship and not just sittirggomfortable seat of a movie theater —
it did have that effect on me at least.

Das filmischeAls obfunktioniert nattrlich nur dann, wenn wir uns ddrainlassen, wenn
wir dem Zug nachgeben, die Sogwirkung zulassennwen die notwendigesuspension
of disbeliefaktivieren. When Cavell writes, "I am present abtsomething happening,
which | must confirm, but at something that has geaged, which | absorb, (like a

memory)*®°

, this expresses the aforement exemption of theddourof power and
responsibility that comes with being an invisibpestator. But it's important to remember
that most movies would not work (as well) if we Wbunot let ourselves believe that what
we see on the screen is happeniggt now. We need to suspend our disbelief not only in
the face of the unrealistic and improbdBleut also in this (deceptively) 'simple' matter of
time.

Film vertraut auf unsere Einbildungskraft, ohne kb Wahrnehmungsakt denkbar wére.
In der Filmwahrnehmung ist unsere Einbildungskediérdings ganz besonders gefragt.
Es gilt nicht nur, die einzelnen Bausteine der Wehmung zusammenzusetzen, zu
ordnen und zu interpretieren, dabei StandbilderBewegung zu verknipfen sowie
Gegenwartig-Vergangenes und Abwesend-Anwesendgwédent zu denken — auch das
Unsichtbare zwischen den Bildern und um die Rander Einstellung gilt es mit

Vorstellung und Leben zu fiillen. Die "Figur der &bg in der Praser2"verkniipft sich

% cavell, The World ViewedS. 26.

0 As Cavell puts it: "Things like that don't happiarthe world we go our rounds in — your father does
turn out to be a foreign spy, (...) people do moty(longer) turn into werewolves and vampires pestause
somebody says they do. But there they are. Themetlsing people do not do, no place they may nut fi
themselves in. That is the knowledge which makeg@table film's absolute control of our attentiofitie
World ViewedS. 157.

“1 Bulgakowa Asthetische Grundbegriff&. 461. Wenn wir uns hier an Derridas Projekt@iekonstruktion
der Metaphysik der Praserarinnern, ist es nicht verwunderlich, dass seinkaasatz von der Filmtheorie
aufgegriffen wurde, wie beispielsweise von Marieid Ropars-Wuilleumier irLa texte divisé(Paris:
Presses Universitaires de France, 1981) sowie Betgette und David Wills irscreen/Play: Derrida and

Film Theory(Princeton, NJ: Princeton University Press, 1989).
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im filmtheoretischen Kontext immer auch schon neit Brage nach dem "Sichtbaren” und
"Unsichtbaren” im Filmbild. Sergej EjzenStejn veete das Unsichtbare zwischen den
Bildern, fiir Noél Burch liegt es im "imaginéren Raljenseits der Bildbegrenzufig.

Das Off des Filmbildes ist von elementarer Bedeutung in E&#&merfahrung. In
Kombination mit dem danach benannten Off-Ton wiscbeispielsweise genitzt, um die
Spannung zu erhéhen, indem den Zuseher_innen aufelier Ebene genau das
vorenthalten wird, was auf der Tonebene die Vdistgkkraft ankurbelt. Genauso kann
der Kontrast zwischen Bild und Off-Ton fur gewolltetationen oder Vieldeutigkeit des
Geschehens sorgen.

Das Dazwischerder Bilder ist auch ein bedeutsamer Unterschiedcvwen Photographie
und Film: Photographie bietet name Perspektive, Film fihrt meist verschiedene, auch
(scheinbar) widersprichliche zusammen. So wie w& loei einer Photographie vorstellen
kénnen, wie die Welt um den Rand der Photographmsiaht, was kurz davor oder
danach passiert sein kdnnte, so imaginieren waedieeitlich-raumliche Drumherum bei
jedem Filmbild. Durch die Vielzahl und Vielfalt deinzelnen, unterschiedlichen Bilder
und die Notwendigkeit, sie im Kopf zu verknupfen,ultipliziert der Film die
Deutungsmoglichkeiten einer Photographie ins Uniehel— wéhrend die Montage dieser
Multiplikation gleichzeitig einen gewissen Einhalfebietet, in dem sie bestimmte
Deutungsméglichkeiten nahelégtin jedem Fall liegt es bei jeder einzelnen Zuseher
und jedem Zuseher, die Licken zwischen den Bildgenderen unsichtbares Umfeld zu
fullen — eine Tatigkeit, die das Postulat gassiverBeobachterin ad absurdum fuhrt, und
die maRRgeblich dazu beitragt, wenn Filme untersiticie verstanden oder empfunden
werden. Damit ist bereits eine der Grundthesenediésbeit formuliert, auf die ich in

weiterer Folge immer wieder zuriickkommen werde.

“2Vgl. ebd., S. 445,

“3 Viel zitiert ist in diesem Zusammenhang ein Effakér nach Lev Kule$ov benannt ist, einem Dozenten
der weltweit ersten Filmhochschule in Moskau, der 1820 systematisch mit Filmschnitt experimentierte
Alfred Hitchcock erlautet das als KuleSov-Effekkbhante Experiment im Gesprach mit Francois Truffaut
"[Kuleschow] zeigt eine GroRaufnahme von lvan Makjoe und lalt darauf die Einstellung von einem
toten Baby folgen. In dem Gesicht Mosjoukines istlé&itl zu lesen. Er nimmt die Einstellung des toten
Babys weg und ersetzt sie durch ein Bild, das eir@dlen Teller zeigt, und jetzt liest man aus dirse
GrofRaufnahme Hunger." Alfred Hitchcock und Franc®isiffaut, Truffaut/Hitchcock(Minchen: Diana
Verlag, 1999), S. 179.
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Realismen und Automatismen

Ein Postulat Cavells wie Bazins scheint dem Beotesmchnd der Beobachterin ihren
aktiven Beitrag im Akt der Filmwahrnehmung abzuspen — sie verstehen Film als das
Medium der automatischen Reproduktion von WirkleihkBei Cavell heil3t es: "The idea
of and wish for the world re-created in its own geawvas satisfie@t last by cinema.
Bazin calls this the myth of total cinema. (...) &V/ls the cinema's way of satisfying the
myth? Automatically, we said. But what does thahme mean mythically, as it were? It
means satisfying it withouny having to do anything, satisfyingy wishing. In a word,
magically"** Soviel Magisches auch in den verschiedenen Premedsr Herstellung,
Wiedergabe und Wahrnehmung von Film steckt, undetalavon ganz ohne unsere
Beteiligung als Zuschauer_innen von Statten gehRtlm als Ereignis, in dem ein ganz
bestimmtes  filmisches  Werk vorgestellt wird und imZuge seiner
Vorfuhrung/Wahrnehmung als Wahrnehmungs-Objekt rabks realisiert wird, konnte
nicht stattfinden ohne dem Mittun der Zuseher innedie mit ihren
Wahrnehmungsapparaten den kinematographischen @&tppargédnzen, aus den
Einzelbildern Bewegung 'zaubern' und nicht nur ldieken zwischen den Bildern mit
Bedeutung fullen. Sogar bei Bazin findet sich eing@&standnis an diese produktive
Tatigkeit: "Ob das Bild einen Sinn erhalt, hangtmziieil von der Aufmerksamkeit und
dem Willen des Zuschauers &B."

Aber nochmal von vorne. Wie kommt es zur automh#iasc Reproduktion von
Wirklichkeit? Wie ist diese zu denken? Was sinddispriinge des Mythos einer totalen
Reproduktion?

Bazin verortet den (religiosen) Ursprung der Bildem Kunst in der agyptischen Praxis
der Einbalsamierung und Mumifizierung. Es galt, derateriellen Fortbestand des
menschlichen Korpers und damit das Uberleben zithesic Die Praxis der
Einbalsamierung befriedigte laut Bazin "ein fundamées Bedurfnis der menschlichen

Psyche: nach Schutz vor der Zeit. Denn der Todi®its anderes als ein Sieg der Zeit.

“4 Cavell, The World ViewedS. 38-39.

% Bazin, Was ist Film? S. 103. Diese Bemerkung bezieht sich bei Bazih die Verwendung der
Scharfentiefe (im Gegensatz zur analytischen Ma@)tadie "den Zuschauer in eine Beziehung zum Bild
[versetzt], die derjenigen, die er zur Realitat, hédl ndher ist". Und doch ist dieser Satz ganabindngig
von den verwendeten filmischen Mitteln giltig. Dennstiftende Beitrag des Zuschauers ist nicht zu

unterschéatzen.
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Und die fleischliche Erscheinung eines Wesens kidhdestzuhalten hiel3, es dem Strom
der Zeit zu entreiBen: es am Leben zu vertdueh.So. enthillt sich in den religidsen
Urspringen der Bildhauerkunst deren wesentlichekfiam das Wesen durch die
Erscheinung zu retteff*Wenn wir heute nicht mehr "an die ontologischentidét von
Modell und Portrait" glauben, so wissen wir dochmier noch um die (hypo)mnestische
Funktion von Abbildungen und anderen Kunstwerkere srinnern uns an die
Verstorbenen, die sonst viel leichter in Vergessényeraten wirden, und sie entreil3en
sie damit "einem zweiten, geistigen Td§".Auch Film fungiert als Tréger von
Information und Gedachtnis.

Vor diesem Hintergrund wird verstandlich, dass Baich auf André Malraux beruft, der
in einem Essay zur Psychologie des Films in demnzfiaischen ZeitschrifYerve 1940
feststellte: "le cinéma n'est que I'aspect le phué du réalisme plastiqé"

Diese Feststellung stof3t uns auf den wunden Punkt @rundwiderspruch in der
Rezeption des Films. Wahrend der Realismus derdgitstellung von der einen Seite als
Argument gegen seinen astethischen Status angefilindie, sah die andere Seite genau
darin seinen Triumph Uber die anderen Kunstforneendie Vollendung der plastischen
Kunst. Das Mechanische und Maschinelle des kinognapiischen Apparats machte den
Film einerseits zaer Kunst der Moderne — andererseits wurde genaurdieseekt — wie
schon im Zuge der Entwicklung der Photographie eblematisiert. Wie konnte etwas
Kunst sein, das die Realitat nur reproduziert émdscheinbar) nichts hinzufugt?

Bazin verortet hier nicht nur einen filmtheoretisnh sondern einen filmhistorischen
Bruch. Da er sowohl im Stumm- wie im Tonfilm “grwgé&dzlich verschiedene
Konzeptionen [des] filmischen Ausdruck$" findet, argumentiert er dafir, die
filmhistorische  Gegeniberstellung von Stumm- und nfiilm durch eine
Gegenuberstellung stilistischer Tendenzen zu esef2ie Unterscheidung sei zwischen

Realismusund Expressionismugu treffen, zwischen Regisseuren, "die an das, Bihd

“®Ebd., S. 33.

“"Ebd., S. 34.

8 André Malraux, "L'Esquisse d'une psychologie dnémia" in: Verve (1940). Dt. "Versuch einer
Psychologie des Films" in: Joseph Rovan (HrsBQK 50 Sondernummer Film und Kultur (Stuttgart:
Bluchert Verlag, 1950), S. 2-7. Zitiert nach And3é&zin, Qu'est-ce que le cinémd2958], (Paris: Les
Editions du CERF, 2003), S. 12.

9 Bazin,Was ist Fiim? S. 90.
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andere[n], die an die Realitat glaub®nFur die Realisten ware der Film die Sprache der
Realitat, "eine Kunst, in der das Bild vor allemhitaweil es die Realitdenthillt nicht
weil es ihr etwashinzufiigt™’. Die Expressionisten hingegen wiirden versuchea, di
Realitat im Akt der Darstellung zu transformieremit Hilfe der Bildgestaltung (Licht,
Dekor, Maske, Schauspiel) oder mit Hilfe der Momtag

Dieselbe Bruchlinie verlauft somit auch zwischeneje Filmemachern/Theoretikern, die
die Montage als Grundvoraussetzung und Essenz ittess¢hen begreifen (David W.
Griffith, KuleSov, Serge] EjzenStejn oder Gilles |®&e) und jenen, die sie als
"unfilmisch" verurteilen (u.a. Siegfried Kracaugf)Bazins Urteil ist vorsichtiger. Er ist
sich der Bedeutung der Montage ausdricklich bew8sstsei das, was aus dem Film eine
Sprache macht. De8inn liegt dabei nicht in einem einzelnen Bild, erirstden Bildern
nicht objektiv enthalten, sondern er resultiert das Beziehung der Bilder zueinander —
und wird somit durch die Montage geschaftén.

In dieser Einschatzung klingt der Bezug des Filons Strukturalismus an, insbesondere
zur Zeichentheorie von Ferdinand de Saussure, lirdidgeBedeutung ebenso wenig den
einzelnen Zeichen innewohnt sondern aus der Bezghder Zeichen zueinander
abzulesen ist. Das Verhaltnis vom Film zur Semiddilkein einfaches, wie Bulgakowa in
ihrem Uberblick zur filmtheoretischen Auseinandersag mit der Sprachlichkeit des
Films betont: "Alle Semiotiker, die sich mit deninfischen Zeichen oder dem Filmbild
beschaftigten, machten darauf aufmerksam, dal fitivheterogenen, polyvalenten und
zusammengesetzen Zeichensystemen umgeht, wasnthicteeine strenge Deskription
nach dem Verfahren der Linguistik verhindeft.Deshalb sei Christian Metz, der als
Begriinder der Filmsemiotik gilt, zugleich ihr gréRSkeptiker gewesen.

Bereits Ejzenstejn entdeckte im Film eine Analagie Sprache und verstand die Montage
als ein Instrument, das nicht nur Sprachmechanisrsendern auch die semantischen

*Epd., S. 91.

>l Ehd., S. 94.

*2Vgl. Bulgakowa Asthetische Grundbegriff&. 431.

3 vgl. Bazin, Was ist Film? S. 92. "Das beriihmte Experiment von Kuleschow enit und derselben
Einstellung von Mosjoukine, dessen Lacheln je ndelm vorangegangenen Bild seinen Ausdruck zu
verandern scheint, fa3t die Mdglichkeiten der Mgatsollstandig zusammen."

**vgl. BulgakowaAsthetische Grundbegriff&. 444.

*vgl. ebd., S. 451.
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Prozesse des Denkens wiedergibt. Fur Ejchenbauraseptierte die Montage die Syntax
des Films, dessen Sprachlichkeit er u.a. in sénéaltung in der Zeit begriindet s&h.
Bazins Zugang ist letztendlich ein anderer: es geht in seinem Pladoyer fur den
Realismus in der Filmkunst um filmisch-kinstlerischPositionen, in denen die
Verwendung der Montage auf ein Minimum reduzientdmind so die Wirklichkeit "in
ihrer tatsachlichen Kontinuitat" wie in ihrer "Melautigkeit” auf die Leinwand gebracht
wird.>” Uber Bazins Uberzeugung, dass sich die Montageht nidazu eignet,
Mehrdeutigkeit auszudriicken, lasst sich selbst&ediich diskutieren. Wenn ich dieser
Einschéatzung entschieden widerspreche, dann eit®emes dem Wissen um und der
Erfahrung mit Filmen, die ganz bewusst uneindeetigahlt sind® Andererseits aber
wiurde ich auch von Filmen, die "einen eindeutiggm3les dramatischen Geschehens
voraus[setzenf®, behaupten, dass in keinster Weise garantieriasis dieser "eindeutige
Sinn" das Publikum erreicht. So sehr uns auch vibm knd Filmemacher_in eine
bestimmte Bedeutung des Geschehens suggeriert, oder Bazin es formuliert,
"aufgedrangt” wird — wir haben immer weit mehr atsne Moglichkeit, den
Informationsgehalt der Filmbilder (und Filmtonel interpretieren und das "Unsichtbare”
des Bildes in seinen Um- und Zwischenraumen miteBadhg zu flllen. Hier wird das
Archiv eines jeden Zuschauers aktiv. Hier untersathBazin die Verknipfungsleistung

der Zuschauerin.

Was aber macht den Film zur Sprache der Realitéai@ 8t die automatische
Reproduktion von Wirklichkeit laut Cavell und Bazzn denken? Ausgangspunkt ist fur
beide die Photographie — ein von Lichi€, pitéc) gemaltes Bild, mechanisch ohne

menschliche Beteiligung von einer Maschine aufgdmeat. Im Kino wird die Mechanik

*vgl. ebd., S. 449-450.

" Vgl. Bazin, Was ist Film? S. 105-106. Eine dieser Positionen wird fir Bazom italienischen
Neorealismus markiert. Er lobt Rossellinis Sorgféilh den Aufnahmen des KindergesichtsGermania
Anno Zero (Deutschland im Jahre Null) [1948] (...), ganz ®egensatz zu Kuleschow bei den
GroRRaufnahmen von Mosjoukine, das Geheimnis di@ssg&chts zu wahren."

%8 David Lynch ist in diesem Kontext ein bemerkenserFilmemacher, der auch in Interviews immer
wieder betont, dass die Uneindeutigkeit seiner liduriyen gewollt ist und dass es jeder Zuschauerih u
jedem Zuschauer Uberlassen bleibt, das Filmerlebiti8edeutung zu fillen. Siehe Chris Rodley (Hysg.
Lynch on Lynck{London: Faber & Faber, 1997).

% Bazin,Was ist Film? S. 103.
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noch um den Apparat der Projektion erweitert, deses Bild ebenso maschinell
wiedergibt. Diese mechanische, von einer Maschinsgefuhrte Aufzeichnung und
Reproduktion von Wirklichkeit bezeichnet Cavell afsuitomatismus: "Photography
overcame subjectivity in a way undreamed of by tragy a way that could not satisfy
painting, one which does not so much defeat th@fagainting as escape it altogether: by
automatismby removing the human agent from the task ofaepction.®°

Zu demselben Schluss kam davor schon Bazin: "Prepbge und Film (...) sind
Erfindungen, die das Verlangen nach Realismus inAd#Bsen nach endgultig befriedigen.
Denn so geschickt ein Maler auch sein mochte, ¥éamk blieb doch immer mit der
Hypothek einer unvermeidlichen Subjektivitat bedasEin Zweifel lag auf dem Bild, weil
ein Mensch es geschaffen hatte. So ist das Wesmntlbeim Ubergang von der
Barockmalerei zur Photographie nicht einfach dehmesche Vervollkommnung (bei der
Nachahmung der Farben blieb die Photographie latgje weit hinter der Malerei
zurtick), sondern ein psychologischer Tatbestandekém Hunger nach lllusion befriedigt
vollstandig nur die mechanische Reproduktion, inadEr Mensch keinerlei Rolle spielt.
Die Lésung lag nicht im Ergebnis, sondern in detstahung.®

Ich lese diese Worte immer wieder, und jedes Mdl Staunen. Einerseits kann ich die
Argumentation Bazins und Cavells nachvollziehene dPhotographie gibt ihren
Gegenstand tatsachlich auf eine grundsatzlicherantfeise wieder, als die Malerei dies
tut. Sie ist ein maschineller, mechanischer Vorgangden der Mensch nur bedingt
eingreifen kann — oder auch Motivation haben widies zu tun. Diese Reduktion der
menschlichen Mitwirkung erwirkt tatséchlich eineldGbwirdigkeit" des Resultats, die
mit der einer Zeichnung oder eines Gemaldes nietgleichbar ist.

Nur wie kommt Bazin auf die Idee, zu behaupterjiesem Vorgang wirde der Mensch
"keinerlei" Rolle spielen?Who is removing the human agent from the task of
reproduction? Is it not the human agent who is r@ngphimself? And who is doing so
only after first determining the parameters of thetomatic process that follows?
Somebody needs to set up the camera, point it sbhereywat someone or at something.
No matter what machine or instrument is used, a®es ¢hot get around the requisite act of

80 cavell, The World ViewedsS. 23.
61 Bazin,Was ist Film?S. 36.
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making the decision to photographmethingand framing that shét. Depending on the
complexity of the machine, further tasks like sgjtthe aperture of the lense and the
shutter speed might be necessary. Depending omtireded outcome, the photographer
might want to install additional lighting. Each tbieses acts and decisions shape what can
and will be recorded in the automatic process fiblaws and finally — what can and will
be seen in the result of that process, the phqgtbgrBhese decisions are altogether not so
dissimilar from the decisions a painter has to make

What baffles me the most: how Cavell manages tp kgeoring the fact and importance
of the human agent in the taking of a photograph il his emphasié on the cropping

of photographs. The camera may crop the photografsmatically by its given limitation
of range, but what exactly is being cropped, andtwlamains in the picture — that is the
decision of the "human agent".

Bazin verstrickt sich in einem ahnlichen Widerspru&r betont einerseits, dass das
photographische Bild "ohne schopferische Vermitjlules Menschen” zustande kadme, ja,
dass die Photographie "ihrem Wesen nach objektarew was auch an der Bezeichnung
fur das 'Wahrnehmungsorgan' des Photoapparatsesleruist, das sic®bjektiv nennt.
Doch schon wenige Sétze spater ist die Rede vonAdsewahl und Anordnung des
Gegenstands durch den Photographen, davon, dass tieir” in diesem Selektions-Akt
und in der damit beabsichtigten Wirkung eine Rsjiéele. Das ist immerhin schon eine
wesentlich gré3ere Rolle als "keinerlei". Und sogar fertigen Werk wird die
"Personlichkeit” des Photographen (oder der Phafgn, sollte hier erganzt werden)
laut Bazin sichtbar® Wie es sich demnach noch um ein objektives Rdseltaes
objektiven Vorgangs ohne schopferische Vermittldeg Menschen handeln kann, ist mir
ratselhatft.

Doch es ist genau diese vermutete Objektivitat, dbe Photographie laut Bazin ihre
Uberzeugungsmacht und Glaubwiirdigkeit verleint: IdNe kritischen Einwande wir

auch haben mdogen, wir sind gezwungen, an die mbzstdes wiedergegebenen

%2 To forgo that decision and/or the framing of thetyre by "shooting from the hip", as the Lomograph
catch phrase suggests, still means that you maéeision to take your pictures in a certain wayg atertain
time and place. For more information on the Lompbya movement and The Lomographic Society,
founded in Vienna in 1992, see http://www.lomograpbm/about/ (letzter Zugriff 25.08.2008)

83 vgl. Cavell, The World ViewedS. 23-24.

% vgl. Bazin,Was ist Film?S. 36-37.
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Gegenstands zu glauben, der ja tatsédchlich wiegebga, das heil3t in Raum und Zeit
wieder gegenwartig gemacht wird. Die Photographieofifeert von einer
Wirklichkeitsiibertragung vom Ding auf seine Reprktéhn."®

Hier wird auf ein entscheidendes Element vergesdes: Verstreichen der Zeit. Wir
durfen annehmen, dass der abgebildete Gegenstagrd diel photographierte Person
existiert hat— zumindest zu dem Zeitpunkt und an dem Ort, an dee Photographie
aufgenommen wurde. Die Photographie gibt uns aberekei Auskunft dartber, ob der
Mensch oder der Gegenstand diesen Zeitplubktrdauerthat, ob er/sie/egegenwartig
existieren Die "Wirklichkeitsiibertragung" ist immer schonnej die im Zuge der
photographischen Zeitreise 'auf der Strecke bleibt'sie reicht nicht bis in die
Gegenwarf?

Entscheidend ist in diesem Zusammenhang auch ei@eremAspekt der verstreichenden
Zeit: die Tatsache, dass ich diesen Text heuteluigust 2008, wiederlese. Einen Text,
den Bazin 1945 verfasst hat — lange vor der Erfigduon Photoshop und anderen
digitalen Bildbearbeitungsprogrammen. Heute voreminBild im Internet oder einem
Printmedium auf die Existenz des photographischege@standes in der abgebildeten
Form zu schlie3en, ware naiv. Ddsrtrauenin die Photographie und die ihr laut Bazin

immanente "Wirklichkeitsibertragung" ist gebrochen.

Eines aber haben alle photographischen 'Dokumegdmiein — ob sie (potentiell)
bearbeitet wurden oder nicht — es handelt sich immedieselbe Grundsituation, dieselbe
lllusion”: kein Bild kann mir einen ungestaltetenngefilterten Eindruck der Welt
vermitteln. Jedes Bild ist immer schon ein ausgdti@Bhzeitlicher und raumlicher
Ausschnittaus dieser Welt. Dies@chnittentscheidet, wie ich das, was von dieser Welt
abgebildet wird, wahrnehme, empfinde, interpretierd verstehe.

®*Ebd., S. 37.

% Here | am reminded again of Cavell's questionihgast and presence The World ViewedCavell asks
what it means to say that the actor up on the sdgenot a live human being: "Is he dead? Not resrdy,

but hecouldbe." (S. 182) He insists that in a movie theaterare present at something "that has happened"
(S. 26), and that to say as much is not makindsa fstatement but merely a paradoxical one. (S) Aftér

all, 1 feel prompted to add, we are in facesentat a projectioriaking place- a projection of something that

has happened.
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The same is true for cinematography. In a sense sw@e so. The necessity of editing
multiplies the necessity of choice and selectialm s not only framed in space (cropped,
like a photograph), it iframed in timelt consists of a series of images which are put i
sequence and in relation to one another. Thissepes have a beginning, an end, and a
certain duration, it is thusamedas a whole.

The necessity of choice is being acknowledged bly Bavell and Bazin. Cavell speaks of
the "incompleteness (...) of the angle of viewitige fact that each is merely one among
endless possibilitie8” and concludes that "[n]othing is of greater moméran the
knowledge that the choice of one moment exlcudeshan, that no moment makes up for
another, that the significance of one moment iscth& of what it forgoe&®. For Cavell
this adds up to the conclusion that “[b]eauty dgdiicance (...) are born of loS8"

For me it adds up to the assessment that thesefadtsice significantly make up a movie
and make it what it is. It signifies the importangkethe task of cinematography and
editing and all the decisions that go with theskdaDecisions that are usually made by
the director in collaboration with the cinematodrapand editor (if they are not the same
person). The necessity of choice therefore sighifiee importance of the "human agent”
in the production of film and thee-productionof what Cavell considers reality.

The consideration of reality is at the heart of iBgazassessment on the same subject:
"Jede Asthetik muRR zwangslaufig eine Auswahl treffevischen dem zu Bewahrenden,
dem zu Verwerfenden und dem, was verlorengehen; katinsie aber, wie der Film es
tut, mit dem Anspruch an, eine lllusion der Wirklkeit zu erzeugen, so steht das in
einem grundsatzlichen, zugleich inakzeptablen umdwendigen Widerspruch zum
Auswahlen. Notwendig, weil die Kunst nur durch dieduswahl existiert. (...
Inakzeptabel, weil die Auswahl letzten Endes au$tén jener Wirklichkeit geht, die das
Kino doch vollstandig wiedergeben mocht@.”

Bazin 16st diesen Widerspruch nicht auf. FUr mishhier nur ein Ausweg denkbar: die
Wirklichkeit als eine zu begreifen, in der immehgn eine Auswahl getroffen wird, in der
jeder Wahrnehmungs-Akt ein Akt des Auswahlens ishd in der von jedem
Wahrnehmungs-AkAktenangelegt werden in unseren Archiven — eine Winhlkest also,

7 cavell,The World ViewedS. 203.
®Ebd., S. 117.

%9 Ebd.

Y Bazin,Was ist Film?S. 308.
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in der immer schon unterschieden wird zwiscltem zu Bewahrendeand dem zu
VerwerfendenDieseAkte(n)des Bewahrens und Verwerfens sind immer schon &ehni
ins Kontinuum der Zeit. Sie sind immer schon Sdbendurch eine — imaginierte —
Gleichformigkeit. Der vor-gestellte Ur-Zustand eingnstrukturierten,ungeschnittenen
Wirklichkeit, die vom Kino vollstdndig wiedergegebenverden kdnnte, hat niemals
stattgefunden. Das Stattfinden einer Sache isitbari@ Schnitt.

In diesem Sinne gibt das Kino die Wirklichkeit Wtht wahrhaftiger wieder, und aus

anderen Griinden, als Bazin sich das vorzustellanachte.

Film-Philosophie: Fragwurdiges, Alltagliches, Erstainliches

Gilles Deleuze I6st das Problem der filmischen Editeng (und Transformation) von
Wirklichkeit respektive Welt in seinen Kinobiichérn auf, indem er den
kinematographischen  Apparat als eine Kombination s auKino-Technik,
Wahrnehmungsapparat und Denkapparat begreift, dig 8em Film einen Modus
produziert, in dem die Welt sich selbst beobachtet sich selbst denKf! Film ist in
diesem Sinne radikal immanent, da er Teil der Vi&t]tdiese aber nicht einfach dar-,
sondern herstellt, "und zwar so, daf3 die filmisBeebachtung und der filmische Gedanke
Teil des Beobachteten und Bedachten selbst wettldbéds zeichnet die philosophische
Qualitat des Films fir Deleuze aus: im Befragen Badbachten von Welt wird stets auch
der Akt des filmischen Befragens und Beobachtersage gestellt.

Schon Henri Bergson befand 1907 Litévolution créatricé’ (wie spater Munsterberg),
dass der Film das menschliche Denken und seine dnesthen widerspiegele. Die
Uberlegungen Bergsons zu Film und Bewegung gregfelize im ersten Kinobuch auf,
sie sind der Grundstein fur selBewegungs-Bild"Die Welt, wie sie sich im Film

" Gilles DeleuzePas Bewegungs-Bild. Kino (Erankfurt am Main, Suhrkamp 1997) sovidas Zeit-Bild.
Kino 2 (Frankfurt am Main, Suhrkamp 1997). Erstmals deswn bei Les Editions de Minuit in Paris:
Cinéma 1. L'image-mouvemeif1983) und Cinéma 2. L'image-temp§l985). Fir eine Einflihrung,
Kontextualisierung und einen Uberblick der Thesenleeiden Kinobiicher siehe Lorenz Engell und Oliver
Fahle, "Film-Philosophie" in: Jurgen Felix (HrsgMpderne Film TheorigMainz: Theo Bender Verlag,
2003), S. 222-240.

"?Ebd., S. 222.

® Ebd.

" Henri BergsonL'évolution créatrice[1907] (Paris: Presses Universitaires de Fran6@7Q Deutsch:
Schopferische Entwickluridena: Diederichs, 1921).
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begreift,” ist fir Deleuze eine Welt "standigeetst und unsteter Veranderung, die Welt
der Bewegung und der Dauer; und als solche isaissschlieRlich im Film auffindbdr:
Die Kinematographie — dd&ewegung-Schreibenund der kinematographische Modus, in
dem die Welt sich selbst denkt und beobachtesoistit auch radikal zeitlicher Natur. Der
Film vermag das zu leisten, was dem begrifflichasptichen Denken versagt bleibt: Zeit
und Bewegung zu erfassen, ohne sie mit dem Stidstal identifizieren, sie aBauer zu

begreifen und als solche wahrnehmbar zu mathen.

Siegfried Kracauer beschreibt in sein€heorie des Filmseine weitere filmische
Fahigkeit: in seiner aul3er-gewohnlichen DarstelldagRealitat macht der Film auch jene
Phanomene wahrnehmbar, die sich in der Alltagsvedimung unserer Aufmerksamkeit
entziehen. Wenn uns unsere Gewohnheiten mude gérhabkn, nehmen wir das uns
Umgebende und Naheliegende nur noch schemenhatthgitickhaft oder oft auch gar
nicht mehr wahr. Das Kino weckt uns aus unserenu8ther und reifl3t uns aus unserer
Wahrnehmungs-Tragheit, es verleiht dem Gewdhnliched Alltaglichen wieder die
Qualitat des Besonderen.

Der Film legt laut Kracauer eine Welt frei, "dieemals zuvor zu sehen war, eine Welt, die
sich dem Blick so entzieht wie Poes gestohleneefBder nicht gefunden werden kann,
weil er in jedermanns Reichweite liegf."

Bazin schreibt dazu: "Der Reflex auf dem nasseritdirp die Geste eines Kindes — ich
hatte sie im Gewebe der Welt um mich herum nichtemtdecken vermocht; nur die
Leidenschaftslosigkeit des Objektivs, das den Gsiged von den Gewohnheiten,
Vorurteilen, dem ganzen spirituellen Dunst befii@itien ihn meine Wahrnehmung hiillte,
liel3 ihn wieder jungfraulich werden, so dal3 ich ihmine Aufmerksamkeit und meine
Liebe schenkte’

Bazin spricht hier eigentlich von der Photograplaber das selbe Wieder-Wach-und-

S Engell und Fahle, "Film-Philosophie", S. 222.

® Die Deleuzsche Auseinandersetzung mit Bergsonssétheu Bewegung, Dauer und Kino ist im
Bewegungs-Bildauf den Seiten 13-26 sowie 84-102 nachzulesen. Eisammenfassung findet sich bei
Bulgakowa Asthetische Grundbegriff&. 446-449.

" Siegfried KracauerTheorie des Films. Die Errettung der auReren Witdeit (Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1985), S. 388.

8 Bazin,Was ist Film?S. 39.
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Aufmerksam-Werden vollzieht sich — im Idealfall m ffilmischen Erlebnis. Die Worte,
die er wahlt —Leidenschaftslosigkei jungfraulich — Liebe — bereiten mir in ihrer
Kombination etwas Unbehagen. Mein Lesearchiv assioda sogleich den konservativen
Werte-Kanon und sein Bild der 'reinen’, 'unschuddid_iebe. Das erscheint mir in einem
Text Uber das Kino besonders unpassend, das schvidchanik und zeitlich-raumlichen
Distanz zum Trotz gerade dadurch auszeichnet, emasms bewegt, berihrt, verfihrt, in
leidenschaftliche Zustande der Aufregung, Zustimghnwmd/oder Abneigung versetzt.
Diese leisen Bedenken beiseite, beschreibt Baeinduch sehr treffend, wie uns das Kino
die Augen zu 6ffnen vermag.

In seiner Fahigkeit, uns auf das zu stol3en, wasaist allzu leicht Gbersehen, und uns
damit zum Denken Uber Unbedachtes anzuregen, etoffsich eine weitere
Gemeinsamkeit des Films zur Philosophie. Das Kiasetzt uns in den urspringlichen
Zustand jeglicher philosophischer Auseinandersefzunins Staunen8updgewv). In
Platons Dialog mitTheaitetos(155d) stellt Sokrates fest: "Denn gar sehr igisdiler
Zustand eines Freundes der Weisheit, die Verwumdelja es gibt keinen andern Anfang
der Philosophie als dieseff. Wenn das Alltagliche zum Erstaunlichen wird, \emen die
Dinge ihre Selbst-Verstandlichkeit, wir werden amgg, nach neuen Antworten zu
suchen, neue Fragen zu stellen und bisher Glligesinterfragen. In diesem Sinne

scharft das Kino unsere Sinne wie unseren Denkappar

Eine nicht weniger erstaunliche Bewusstwerdung titirice Merleau-Ponty dem Kino
zu. Da es die Aufgabe der zeitgendssischen Phihdsogein sollte, die Einheit von
Korper, Bewusstsein und Welt zu erfassen — rireter-Welt-seiralso, in dem ich immer
schonmit-da, mit Anderen bin —, ist das Kino besondere phitssche Aufmerksamkeit
wert. Schliel3lich ist es laut Merleau-Ponty wienleeandere Kunstform geeignet, diesem
Mit-ein-anderAusdruck zu verleihen. "Die Vermischung des Bewalis mit der Welt zu
beschreiben, seine Bindung an einen Korper, semexiktenz mit anderen, [...] ist das
filmische Sujet par excellenc€’'Den Philosophen und die Cineastin verbindet im
Erfragen und Erspuren ihres radikal korperlicherdénWelt-seins eine gemeinsame

Seinsweise, ein gemeinsames Hin-schauen und Hierspu

79 Zitiert nach PlatoriTheatet(Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2007).
8 Maurice Merleau-Ponty, "Das Kino und die neue Rejagie" in:filmkritik 11 (1969), S. 702.
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Ein Hin-schauen und —Spuren, das sich mitunter geglicher Sprachlichkeit entzieht:
"The possibilities of moving pictures speak of anpoehensibility of the body under
conditions which destroy the comprehensibility @fesch.?* Das Kino verleiht der
Sprachlosigkeit Ausdruck. Und es verleiht den Kamp@&usdruck, die auffallig und
virulent werden, siclsprach-los'’zu Wort' melden, zur Sprache drangen, ohne jedwls
anzukommen. Hier steckt das sinnliche Potentialkdess. Es ist nicht zuletzt auch eine

Korper-Sprache.

Was ist Film? Es wird Zeit, die Frage zu wiederhplan die Frage zu erinnern. Der
bisherige Text versteht sich als ein Auf- und Verseln moglicher Antworten — oder
mehr noch, ein Auflesen von Spuren Antworten hinLassen sich diese Spuren und
Maglichkeiten nochmals versammeln, um die Fragbeantworten?

Was ist der Schluss, den ich aus der Auseinandersgimit filmtheoretischen Positionen
und filmphilosophischen Texten ziehe? Ist Film Aus# von Realitat? Oder ein 'reines
Kunstprodukt'? Ist das Kino eine ©6konomischen Zweéngnd politischen Interessen
unterworfene, kapitalistische (Traum)Fabrik? Oddres ein Moglichkeitsraum, der den
Ausbruch aus eben diesen Zwangen erlaubt?

Film/Kino ist fur mich all das und mehr: Kein Entser-Oder. (K)ein Widerspruch.
Realismu® und lllusion. Kunst und Kommerz. Propagandamaschire Instrument der
Kritik, des Hinterfragens und Aufmerksam-MachensedWim der Politisierung, der
Sensibilisierung, der Trivialisierung. AbschaltamduAufwachen. Tiefer Ernst und seichte
Unterhaltung (und umgekehrt). Selbsterfahrung wetb8vergessenheit. Eskapismus,
Flucht vor der Welthier und jetzt Und gleichzeitig Fenster zur Wellann und dort
Wissen Erinnern Vergessen. Wiederholen.

Vor allem aber ist Film fir mich Ereignis. Ein Egeis, in dem ich als Zuschauerin nicht

8. Cavell, The World ViewedS. 149.

82 Realismus oder Ausdruck von Realitat in dem Sinmedem Cavell das in seiner seitenlangen
SelbstverteidigungMore of The World Viewgdauf den Punkt zu bringen versucht: jedes kurliSet,
jeder Schnitt ins zeitliche Kontinuum, jede unrsigdiche narrative Wendung bezieht ihre Bedeutsdraksi
einem Bezug zur Realitdt, steht immerzu schon inerai Bewandtniszusammenhang mit Realitét,
Wirklichkeit, Welt. Siehe CavellThe World ViewedS. 162-230. When theorists used to argue whether
film's artistic merit was its reproduction of réglor whether how filmdiffers from reality constitutes what
makes it a valid art form, they neglected the pgobisi that film's power lies as much in its redilis

capabilities as in how it supersedes reality.
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nur massivangegangenberuhrt, betroffen werde, sondern an dem ich awcher schon
aktiv beteiligt bin: indem ich den Zug und die Beming zulasse, indem ich bestimmte
Vorstellungen von Realitat loslasse, indem ich meilVahrnehmungsappart die Einzel-
Bausteine des sinnlichen Film-Ereignisses zusamaselnm lasse, indem ich mein Archiv
aktiviere, indem ich lese, wiederhole, verknupfécken fille.

Film ist auch dieses Zwischen. Das Zwischen deddBil Der Zwischenraum zwischen
Haut und Haut: meinem Korper, meiner PeripherieinareNetzhaut und der Haut der
Leinwand, der Haut des Films. Dazwischen: nichss lactht. Berihrung. Ausdehnung.
Projektion. Lichtung.

Film ist nicht zuletzt auch ein Koérper. Fir Vivi@obchack eirsehendemie sichtbarer
Korper — einviewing subject® Fiir mich ist Film in erster Linie — leicht wie lit— ein
Korper von Gewicht. Sein Gewicht touchiert mich waasetzt mich in Bewegung. Diese
Bewegung wiederum rihrt an mein Gestimmtsein, vErsaeeinen Resonanzkdrper in
Schwingung. What resonates with me and how stromglges so, that is determined by
my resonating body — my archive. Film involves miyole physicalarchival being. This
involvement is as much active as it is passive: Thivelve the movies in us. They become
further fragments of what happens to me, furthed<an the shuffle of memory, with no
telling what place in the future. Like childhood maries whose treasure no one else
appreciates, whose content is nothing compared thigir unspeakable importance for

me.-84

8 Siehe KapitelThe Address of the Ey®. 58-61.
8 Stanley CavellThe World ViewedS. 154.
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Der Korper, mein Korper, die Korper

"Die Korper sind nichts Volles, kein geflllter RafiRaum ist tberall geftillt), sie sind
offenerRaum, d.h. in gewisser Hinsicht eigentliéumlicherRaum, viel mehr als
geraumiger Raum, oder auch das, was marS&dstebezeichnet. Die Korper sind

Existenz-Statten, und es gibt keine Existenz otéte SohneDa, ohne ein 'Hier', ohne ein
'Sieh-hier' fir dadies"®

"Mein Korper" ist eine andere, mitunter irrefuhrendrt und Weise zu sagen "ich". Es ist
auch eine andere Art und Weise zu sagen: die Kolgielbin immer schon mein Kérper,
und dieser mein Korper ist immer schon einer dedéaen) Korper, 'drauf3en’ bei den
anderen Korpern: "A priori throwmto a world that surrounds it, a body no more appears
to be a thingn-itself, but rather amextravertedbeing — a mode of 'partextra partes’,
since it can never take plasgth-outa world,in which it appears®

Ein isolierter Korper ist nicht denkbar. Henri Beog spricht inMaterie und Gedachtnis
von der Absurditat der "Fiktion" eines isoliertenateriellen Gegenstandeé¥'Die Korper
existieren nur im Plural: jeder singulare Korperder Singular einer Pluralifff und als
pars dieser Pluralitdt immer scha@x-poniert in seinerlEx-istenzmmer schon in das Mit-
ein-ander der Korper heraus-ragend. Im lateinis¢iesprung des deutschen Nomens und
Verbs verkntpft sich der Wortsinn vax und sistere hinaus-stehen, ab-stehen, (sich)
hinaus stellen. Jeder Korper ist somit buchstabtakstanding in seiner singuléren
Weise des Hervor-Ragensl3er-ordentlichauffallend, besonders und bedeutend.

Mein Korper eignet sich also Raum an, esreignet sich als das Zusammenziehen,
Verdichten des Raums an einer Stelle, der fur ngiefeignetenStatte. "Mein eigener

Korper" meint somit nicht den Kérper als Eigentuproperty), sondern es meint den

8 Jean-Luc NancyCorpus(Berlin: diaphanes, 2003), S. 18.

8 Arno Béhler, "Open Bodies" in: Axel Michaels undir@toph Wulf (Hrsg.)ParagranaBand 20, Heft 2
2008 (Berlin: Akademie Verlag, 2008) [Im Druclartes extra partesst ein wiederkehrendes Motiv in
NancysCorpus eine Melodie, die immer wieder anklingt, u.a. 8uR9, 38, 73, 90, 101.

87 Henri BergsonMaterie und Gedachtnis. Eine Abhandlung (iber digi®ring zwischen Kérper und
Geist (Frankfurt am Main: S. Fischer Verlag, 1964),58. Siehe auch das ausfihrliche Zitat derselben
Stelle in dieser Arbeit auf S. 71.

8 Arno Bohler, "Open Bodies".
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geeigneten Ort seiner Ek-sistenz. My body takesepkt itsproper place: dort, wo es
passt wo Da-seimpassiererkann.

Laut Nancy ist es das, was Heidegger mit "Daseagén wollte: "Das 'Dasein’ ist dda
Sein.® Der Kérper ist in seinem In-der-Welt-sein, in sein In-die-Welt-expositioniert-
Sein, das Auseinanderhalten, AufreiRen, Offnen Offénbar-Machen diesd3a. Somit
lautet die Frage, die es an den Kérper zu steller'@/ie bin ich das Da?*

Die Eigenheit eines jeden, je-meinigen Korperssehe Eigen-art und Eigentumlichkeit
im Wiedes Da-Seins, iWie des Passierens, seine spezifische und singuléise\éa der
Pluralitat der Korpeteil-zu-haben. Auch die Mitteilsamkeit meines Korpatseigen und
eigentumlich. Er auRert sich auf die ihm 'eigen€is®, wenn er "Ich" sagt, oder, nach
Nietzsches Zarathustratut.

Die Artikulation des "Ego'lst laut Nancy der Korper, und er besteht darauf, dassit
nicht "mein Korper" (im Sinne von "der Korpdes'ego™
egd.® "Das AuRern des 'egdiat nicht bloR Statt. Vielmehist es Statte"®® Die

) gemeint ist, sonderedrpus

sinnstiftende AuRerung degjo kommt allerdings einer EntauRerung gleich. Im Akt d
Artikulation zieht sich das geauReggovon dem (sich alsggo&auliernderorpuszuriick
und nimmt eine diesem Korper entgegengesetztei®ogin. Dieser Entzug markiert fur
Nancy die Enteignung des Korpers, die Vorstelluag ‘tigenen” Koérpers ware demnach
eine bloRe Rekonstruktion: "Entweder ist der Korpemachst nur 'Sich-Ausdehnen’, und
es ist zu fruh fur das 'Eigene’, oder er ist sdhatieser Entgegensetzung gefangen, und es
ist zu spat™

Wie aber kann es zu frih sein fur das Eigene? ittt nim Wie des Sich-Ausdehnens
bereits die Eigenheit des Korpers artikuliert? Wilas Eigene nicht schdmeimischim
eigenwilligen Platznehmen déaking place des Stattfindens, das in jeder Ausdehnung
passier? Ist meine singulare Weise des Seins Beevohnensles Raums nicht immer

8 Nancy,Corpus S. 121.

% Ebd.

1 Zu einem Verachter des Leibes sagt Zarathustid' ‘sagst du und bist stolz auf diess Wort. Abes d
Grossere ist, woran du nicht glauben willst, - de@ib und seine grosse Vernunft: die sagt nicht &tber
thut Ich." Friedrich NietzscheAlso sprach Zarathusta. Ein Buch fir Alle und Keirfeeipzig: Reclam
Verlag Leipzig, 2000), S. 33.

92vgl. Nancy,Corpus S. 26-27.

®Ebd., S. 27.

**Ebd., S. 30.
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schon eine mir eigene, eigentimliche? Wenn \d&s meines Ich-Tuns die Eigenheit
meines Koérpers ausmacht, dann drickt sich diesenBegt auch in meinerfonus
meinerTension meinem spezifischen (Aus)Gedehnt-, Gespannt-Gegtimmt-Sein aus.
Diesem Wie geht dann kein uneigentliches Tun, keineigentliche Spannung oder
Ausdehnung voraus. Zumindest kein Tun und Dehnag, uheigentlicher wére als ein
spateres, darauf folgendes. Mein Tun und Dehnennister zugleich eigentlich und
uneigentlich: uneigentlich in meinem Partizipielmn Welt, an Raum, am Mit-ein-ander
der Korper, sowie in meinem notwendigen Zurickegreifauf ein mir immer schon
"verflgbaresRegelwerk®, das meinen Akten zugrunde liegubiectum oroxefpevov)
und meineSubjektivitatbegrindet. Eigentlich bin ich aB&ubjektin meinemWie des Teil-
Habens, in der lokalen Farbifigdie mein Mich-in-die-Welt-Erstrecken annimmt.

Nancy weist auf die gemeinsame Wurzel vension(fr/en - Spannung) untbnus(la —
Ton, Laut, Klang) hin: das Altgriechischévog, das sich wiederum vosaivewv (Spannen,
dehnen) herleitet. Das erinnert an die aufgespaBate eines Musikinstrumeiifs die

gestimmt wird, indem man die Spannung verstarkt edeingert. Spanneist Stimmen.

% vVgl. Arno Bohler, Singularitaten. Vom zu-reichenden Grund der Zeirsyiel einer Philosophie der
Freundschaft(Wien: Passagen Verlag, 2005), S. 15. Wie diessgeRerk nicht als Einschrankung zu
begreifen ist, sondern als ermdglichen@eund-Lage meines subjektiven In-der-Welt-Seins, beschreibt
Merleau-Ponty: "The world is already constitutedt &lso never completely constituted; in the foase we
are acted upon, in the second we are open to miténfiumber of possibilities. (...) we exist in batlaysat
once There is, therefore, never determinism and nabsplute choice (...) We are involved in the world
and with others in an inextricable tangle. The choive make of our life is always based on a certain
givenness (...) All my actions and thoughts stancklationship to this structure (...) The fact rematimest |

am free, not in spite of, or on the hither sidetibése motivations, bty mean®of them. For this significant
life, this certain significance of nature and higtthat | am, does not limit my access to the wablgt on the
contrary is my means of entering into communicatigth it. (...) Nothing determines me from outsidet n
because nothing acts upon me, but, on the contragguse | am from the stautsidemyself andopento

the world." Maurice Merleau-Pontygphenomenology of Perceptighondon: Routledge and Kegan Paul,
1962), S. 453-456. Hervorhebungen — bisaudnce— von mir.

% Bei Nancy heiRt es: "das, was einige nach La®abjektnennen, ist das Einzigartige eirleskalfarbe
oder einesnkarnats" Nancy,Corpus S. 24.

° And indeed, there's an English expression whitichesupon that same ideate strike a chord with
someongwith somebody, i.e. to touch someone, or to recall something jperson's memory, in short: to
elicit a resonant reaction from an embodied subjg€tThe Oxford Dictionary and Thesaurusmerican
Edition (New York and Oxford: Oxford University B 1996).
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Der Korper ist ein Spannungszustand, ein Tonus Kdieskulatur), aber genauso eine
Klangfarbe, eine Stimmung, eine vielstimmige Gestihreit.

Dieselbetension steckt auch in demntensitat der kérperlichen Erfahrung und in der
intentionalenAusrichtung degorpus egoln diesem Sich-Ausrichten, sich nach drauf3en,
hinaus richten, entdeckt der Korper sein Innen, orau sich’® Hier spiirt sich der
Korper: im AuRer-Sich-Sein, im Aus-Sich-Heraus-€ret Dieseshinaus Treten ist
zugleich ein in die Welhinein Treten. Es ist der Akt der (Aus)Dehnung, den iiren,
wenn wir den Korper spiren.

Diese Grenzerfahrung ist immer auch schon die Exfahder Grenze selbst — wir spiren
uns an unserem Koérp&and und dartbehinaus wir spiren unser@eripherie Rand
wie Umgebung. Diese entgrenzenddaBrung wird durch eben diese Grenze, die wir
immer schon mit unsierumtrageh(repwpéperv), ermoglicht — es ist diglaut, die uns von
unserer Urgebungabgrenzt und uns ebendiese Umgebgibg uns ihr gegenubéiffnet
"Nancy argues that a body can never llirg-in-itself preciselypecause thsurfaceof a
body functions like akin (...) A skin, however, does not meraipver a body at the
margins of its corporal surface; despite the fumctdf enveloping a body it alsapens
it"%° — die Haut ist pords, und eine Poréppg) ist ein Durchgang, eine Offnung. Die Haut
ist immer schon gedffnet, durdbehert von einer Vielzahl von Poren, durchlassig — sie
lasst Erfahrungassierert®

Die Haut ist somit zugleich das Begrenzende undesidgrenzende, sie ist Formoper),
eldog) und Materie {An). Wie schon Aristoteles iDe anima denkt Nancy den Korper
von seiner Begrenzung her, aber er denkt diesez€érals Pore, Scheide, Membran. Die
Korper enden nicht an ihrer Peripherie. Dort, wo ldérper statt-hat der Existenzstatt-
gibt, ist die Haut die Statte eines Existenzereignjs&aee vielfaltig gefaltete, nochmal
gefaltete, entfaltete, vervielfaltigte, eingestélpexogastrule, mit Mindungen versehene,

flichtige, eingedrungene, angespannte, losgelasseregte, verwunderte, verbundene,

% "Die Seele, das ist das AuRen-Sein eines Korpeis,in diesem AuRRen-Sein hat er sein Innen." Ebd.,
116.

% Bohler, "Open Bodies". Vgl. Nancgorpus S. 18-19.

1% per Ursprung des deutschen Vefks)fahrenist das lateinischeeritus (erfahren), das sich wiederum
vom altgriechischenrepdv (durchdringen),ropetesbor (reisen) sowierdpog (Durchgang) ableitet. Vgl.

Kluge, Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache
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losgebundene Haut®

Die Haut ist als Existenz-Statte der Durchgangs-@etPassagesinnlicher Erfahrung, sie
macht mich fir meinetym-Raumsensibel, sie ermoglicht Bertihrung. Hier ist eshau
dass Filmerfahrung passiert. Film ist als Mediune vals Ereignis ein vielfaltiges
Beruhrender Korper mit Licht. Dieldee (eidog) des Filmemachers, der Filmemacherin
nimmt als Materid=orm und Gestalt(e{doc) an, indem dabchtempfindliche~Filmmaterial
(die physischddaut des Films) belichtet, von Licht berthrt wird. Deesuf Film gebannte
Form wird von einem Projektor erneut zu einem Lstiathl geblindelt und auf die
gespannte Haut der Leinwand geworfen. Von dort dslensich weiter aus, berthrt die
Korper der Zuschauer_innnen, versetzt diese KodipeBewegung, in Schwingung,
hinterlasst einen Abdruck auf unserer Netzhaut$aren in unseren Archiven.

Die Rander des Korpers werden kontinuierlich Gideitten, das ist das Uberbordende,
Affektive’®? Libidindse, Ek-statische des Korpers. Dieses fenzen des Korpers ist
nicht nur kinematographischer Gegenstand par et es ist auch das, was im
Filmereignis passiert, Filmwahrnehmung tGberhaugt m6glich macht. Filmerfahrung ist
somit immer auch schon Korper- und Selbst-ErfahrdmgAus-Sich-Heraus-Treten, im
Sich-Hinein-Fallen-Lassen in das Filmgeschehenfibliesche Welt, im Sich-Ausdehnen
im gelichteten Zwischen-Raumwischen Leinwand, physisch-lokalisierter Perspekt
und Welt, werden wir immer schon auf uns selbstigkgeworfen, déhrt der Korper mit

aul3er-gewohnlichdntensitatim Aul3en-Sein sein Innen.

Ein Korper seinembodimentbedeutet somit immer schon Verschiedenes. Depéfdst
als Statte im Raum immer schon lokalisiert, pmint de vue eine Perspektive. Die
Lokalfarbe dieses Korpers ist aber mehr als sein Bestimmutgseehr als seine
physische Gegebenheit, seine Position. SieDisposition ist "die Schwingung, die
einzigartige Intensitdt — changierend, beweglidblfaltig — (...) das Pochen, die Farbe,
Frequenz und Nuance, einer Statte, eines Existeignéisses®® Vor allem aber ist der
Korper immer schon radikal gedffnet, entgrenzt,Berihrung mit anderen Koérpern,

continuouslydislocated 'seine' Perspektive wechselnd.

191 Nancy,Corpus S. 18.
192"Das ist zum Aus-der-Haut-Fahren!" ist eine insei® Zusammenhang bemerkenswerte Redewendung.

193 Nancy,Corpus S. 19.
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Wenn es in weiterer Folge darum gehen wird, &gene des Koérpers auch und
insbesondere als da@gchivarischedes Korpers zu definieren, dann stellt sich diggéra
nach der (Un)Teilbarkeit der Statte, die ein Konger

Wenn der Korper immer schon offen, berthrbar uridrenzt ist, durchdrungen von Welt
und anderen Korpern, was ist dann diadividuelle 'Unteilbare'des Korpers? Ist der
Korper alspars extra partesteil-habend am Mit-ein-ander der Kérper, nichtrigr schon
(mit)teilbar und mitteilsam? Wie ist seine Indivation, seine 'Unteilbar-Machung', zu
denken? Ist nicht dorhier, wo 'ich' einDa bin, immer schon die oder der Andere, sind
hier nicht immer schon auch die anderen Kérperadeim dem Sinne, in dem ich Archiv
bin, bin ich hier niemals allein. Aus 'meinem' Tesgirechen immer schon fremde
Stimmen, fremde Text®? Und auch in dem Sinne, in dem ich als Existeniestifen-
stehe kontinuierlich berihrt und affiziert werde, istrdRaum, der sich zu meiner Statte
verdichtet, aus-ein-ander fallt und aufklatéilbar.

Und doch will und werde ich von einer Unteilbarkeler Stéatte sprechen. Eine
Unteilbarkeit, die fur mich bedeutet, dass der Raden ich einnehme, nicht doppelt
besetzt werden kann, nicigteich-zeitig und kontinuierlich von einem anderen Korper
‘ausgefullt’ werden kann, oder viel mehr, dass dehRaunda nicht in zwei Statten zu-
gleich verdichten kann, kein doppeltes, identiscBessein vollbringen kann; dass die
Lokalfarbe der Pluralitat der Statten differiertudh wenn ich den Raum mit den anderen
Kdrpern teile, auch wenhier, wo ‘ich’ bin, immer schon die Anderen sind —ssrel hier
nicht so wieich. Keine andere Kdrper-Statte s gespannt, gefarbt widiese kein Herz
eines anderen Archivs schlagt und pocht wie diéggars Damit ein anderes Archiv dem
meinen gleichen kénnte — nicht im Sinn von Ahnlichkeit, sondernckiengsgleicher
Identitat —, musste dieses andere Archiv, dieseran#orper-Statte, immer schon auf
exakt dieselbe Weise an exakt demselDarpartizipiert haben, das 'ich' hier bin. Diese

Utopie einer kontinuierlich gleich-zeitigen, rauailiund strukturell identischen Erfahrung

194 Siehe dazu Arno BohlerVbm Zitat der anderen in mir selbsh Béhler, Singularitaten S. 118-122.
"Vermutlich wiederholen widie anderenm Akt einer AuBerung ofter als wir glauben, ohmes iiber den
Zitatcharakter unserer Handlung dabei bewusst zu semardd glaubt, etwas soeben zum ersten Mal
‘originar' gedacht zu haben, wahrendgeheimdoch nur 'Mami und Papi', ein Freund, Film, Buatero
Werbeslogan zitiert worden ist." Ebd., S. 119-120.
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von Welt lasst sich nicht einlésen. Ein so aufgemes, zwei-geteiltes, verdoppelzs
ist einod-témoc, ein Nicht-Ort™%

In diesem Sinne sind die Erfahrungen, denen ickpemiert alscorpus ego- ausgesetzt
bin, immer schonmir eigen Wobei die Spuren, dienir zukommenund zkinftig
zugekommen sein werden, die Eigenheit meines Ascbedingen und zugleich deren
Resultat sind. Auch das Archiv ist radikaffen einem niemals abgeschlossenen,
unabschlieBbaren Prozess des Werdens und der ‘ewagd unterworfen. Diese
bewegliche, sich kontinuierlich umschreibende Strukdes Archivs gestaltet seine
Empfanglichkeit und seine Speicherprozesse immedevivon Neuem. Das archivarisch
bewahrte Material und seine strukturelle (An)Ordmuverden in jedem Wahrnehmungs-
Akt aktualisiert

Ich denke den Korper also als offene Existenz-&tats kontinuierlich seine Grenzen und
Rander Uberschreitendes, ekstatisatesein. Und ich denke den Koérper als Archiv, in
dem simultan Erfahrungen gespeichert und Erfahr@msen abgerufen werden. Das
Archivarische ist bedeutsamEigen-schaftdes Korpers, Bedeutung und Eigen-Sinn
schaffend.

Wenn Nancy verkiindigt,Der Kérper ist die Archi-Tektonik des Sititf§, dann meldet
sich in dieser AuRerung bereits das Archiv zu Wdds nichts anderes ist als eine
Systematisierung von Sinn, ein Versammeln, Bewahned Gebietenvon Sinn. Der
Name des Archivs — diépyy — "benennt zugleich deAnfang und dasGebot, den
ontologischerAnfangsgrund "nach MalRRgabe der Natur bzw. der [@esie"”, aber auch
den nomologischemnfangsgrund "nach Mal3gabe des Gesetdas(...) an jenem Ort

von dem her dig®Ordnunggegeben wird ['Donner l'ordre’, was auch schlibktehlen’,

195 Der Grundstein fiir diesen Gedanken einer radikalerinholbaren Differenz wurde vor vielen Jahren
bei der Lektiire eines philosophischen Romans vainAle Botton gelegt. "In our knowledge of otheaves,
are necessarily made to interpret a whole fromspdaro fully know someone, one would have to spend
every minute of their life with them, within themfailing this, we are left as detectives and analjssycho-
detectives] piecing together wholes from clues. Batalways arrive too late, after the crime/prirsaéne
has been committed, and are hence forced to si@stynstruct a past from its sediment..." Alain dxt@&n,
Essays in LovéLondon: Picador, 1994), S. 142.

1% Nancy,Corpus S. 26.
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'gebieten’ heiRen kann. (U.)] (...) Wie ist diedagu denken? Und dies&satt haberoder
diesesPlatz nehmemler arché?*’

Diese Frage gilt es auf den folgenden Seiten wiealeru stellen. Und es gilt den Kdrper
zu denken, zu umkreisen, emtschreibetf® — den Kérper, der immer schon Archiv ist,
und in seiner archivarischen Tatigkeit das, was emgen ist, kontinuierlich produziert,
verschiebt, verdichtet. In der Hoffnung, dass dieigbewegungen, die Zirkulation des
Sinns, dem Sinn und der Sinnlichkeit des Korpegse'cht' werdenthat we are returned
to our senséf® — zur "groRen Vernunft' unseres Leibes wie zu dimlichen
"verunsicherten, zerborstenétf'Gewissheit, die unser Korper ist.

Besinnengntsinnenwir uns.

7 Derrida,Dem Archiv verschriebers. 9.

1% ygl. Nancy S. 13-16.

1991t is one of Sobchack's most decisive convictitimst that is exactly what film does for us: "in its
modalities of having sense and making sense, them@a quite concretely returns us, as viewers and
theorists, to our senses." Sobchakike Address of the EyS. 13.

10y/gl. Nancy S. 10.
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FILM UND KORPER

"Spectator-fish, taking in everything with theiesynothing with their bodies: the
institution of the cinema requires a silent, molems spectator, gacantspectator (...) at
once alienated and happy, acrobatically hookedaupitself by the invisible thread of

wlll

sight.

Stellvertretend fir die dominante Wahrnehmungs- kihahtheorie des 20. Jahrhunderts,
die versuchte, ohne den Koérper auszukommen, stétese Worte von Christian Metz.
"The classical model of spectatorship (...) presunzedlistanced, decorporealized,
monocular eye completely unimplicated in the olsjent its vision.**? Die Vorstellung
eines solchen ent-kdrperten Auges, das im Akt dahvehmung noch Distanz hélt, sich
nicht verwickeln oder in Verbindung bringen lasst oem, was wahrgenommen wird,
wurzelt in derselben geistigen Tradition, die bedi§ versuchte, die Vernunft in ein
korperloses, teilnahmsloses Vakuum zu bannen, giche Implikation, 'Fehlleitung'
oder 'Verunreinigungdurch korperliche Schwéchen und Irrtimer zu verereiddm statt-
finden zu kdnnen, ist der Akt der Wahrnehmung jédegenau wie jeder Vernunft-Akt —
angewiesen auf eine Statte, einen Korper, eineeukkDie Vorstellung eines korperlos
im Raum schwebenden Auges bleibt Science Fiction.

Verkorperte Wahrnehmung ist dabei aber keine reysigalische Notwendigkeit: um das,
was ich sehe, zu deuten und zu verstehen, muss ials Teil derselben Welt begreifen, in
der ich mich befinde. Erst mein In-der-Welt-seinoféret mir einen Akt der

Wahrnehmung, der Verstandnis des Gesehenen moglatht. Nur indem ich eine

11 Christian Metz, The Imaginary Signifier: Psychoanalysis and the e@ia (Bloomington: Indiana
University Press, 1982), S. 97.

12 | inda Williams (Hrsg.),Viewing Positions. Ways of Seeing FilfNew Brunswick, NJ: Rutgers
University Press, 1995), S. 7.

13 ynd wird gleichzeitig mehr und mehr politische Réa in Form einer Uberwachungsindustrie, die
offentiche Raume mit einer Vielzahl ‘'kérperlosefAugen ausstattet. Doch selbst diese
Uberwachungskameras sind noch auf einen Rest apeKéangewiesen: sie schweben und schwirren (noch)
nicht durch den Raum, sie sind verkorpert, posiidn befestigt, und damit auch an eine Perspektive
gebunden. Und nicht zuletzt ist ihre Wahrnehmunggsieg wertlos ohne der Aufmerksamkeit und

Wahrnehmungsleistung anderer Korper: des menseiitiberwachungspersonals.
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Relation herstelle zu dem, was ich sehe, Bezug aeduf) einen Zug und eine Spannung
zulasse, mich beriihren lasse, entsteht Sinn unduBag.

Selbst wenn die Objekte oder Subjekte vor meinegefu die Geographie oder das
Geschehen mir fremd sind (wie das im Kino sehdeft Fall sein kann), begreife ich sie
als mir-Fremde. Nicht einfach "als Fremde" sonders:mir Fremde. Selbst wenn mir
bewusst wird, dass das, was ich auf der Leinwahd,dé&tiv oder vielleicht sogar nicht
realistisch ist — somit nicht Teil der mich umgetbem Welt sondern 'nur' eine
"Kopfgeburt”, Phantasie — selbst dann ist diesesuBstwerden nur mdglich, weil ich

mich selbst und mein Weltverstandnis in Relatidueseu dem, was ich sehe.

Die wahrnehmende Instanz ist also kein ent-korpdfia-Auge, sondern ein Paar Augen,
in einem Korper situiert, einem Korper mit GesclechDass dieser Korper sich immer
schon in der Welt befindet, bedingt seine HisttéiiziNoch bevor der Korper zu entstehen
beginnt, wird ein Platz flr ihn vorgesehen in die®¥éelt. Vorgesehen oder: voraus-
gesehen. Er wird erwartet. Sie wird erwartet. Esdvarwartet. Die Erwartungshaltung
seiner Umwelt und der ihn hervorbringenden Welidwirm tbergestilpt wie ein Korsett
oder eine Gehhilfe. Die Bahnen seiner Entwicklungrden gelenkt, noch bevor diese
Entwicklung stattfindet. Und wenn sich sein Korgain dann aktualisiert, wenn der
Korper geboren wird und "das Licht der Welt erbiickdann aktualisiert sich dieser
Prozess immer wieder von Neuem: der Kdrper wird arma erwartet. Und er beginnt
selbst im Zuge seiner Sozialisation dieses Erwarterrlernen. Er wird vom Erwarteten
zum Erwartenden.

Die in den Korper eingeschriebenen Erwartungen Erfdhrungen und seine sich aus
dieser kontinuierlichen Inschrift ebenso kontinliidr generierende Erwartungshaltung
pragen seine Interaktion mit Welt und somit auaeje\Wahrnehmungs-Akt. Deracant
spectatorvon Metz gibt es nicht:* Jede und jeder Wahrnehmende sind geradezu tibervoll
mit schon Erfahrenem, schon Wahrgenommenem. Mnn€rungsspuren, die sich in
Form von Assoziationen, Denkmustern und Gewohnhenemer wieder von Neuem
aktualisieren und tiefer eingraben, einritzen uimd@hreiben in das Korper-Archiv.

114 A point Sobchack cares to stress in her critiueoatemporary film theory: "I am never so vacuasgo
be completely ‘'in-formed’ by even the most insimgabr overwhelming film." SobchacKhe Address of
the Eye S. 24.

46



Bodies That Matter

Die Produktivkraft des Korpers im Akt der Wahrnehmgust seine Verknipfungs-Arbeit.
Diese Produktivkraft ist vielfaltig und vielgesiglt der Korper verknupft assoziativ,
psychologisch, emotional, semantisch, und physistdg Die Verknupfungsleistung des
Archivs basiert auf einer fundamentdbio-logischen Verknipfungsleistung. Im
menschlichen Gehirn werden im Netzwerk aus Nenhervenzellen und Synapsen
einzelne Wahrnehmungsbausteine zusammengesetzintangretiert. Aus horizontalen
und vertikalen Balken, aus Farben und Formen umbrsgefestigten Verknipfungen
diverser Elemente entsteht ein Gesicht. Ein Gesidas wir wiedererkennen, das wir
potentiell immer schon wiedererkannt haben werdahGrund der mit jeder Aktivierung
erneut gefestigten Synapsen-Verbindung der einaéMieevenzellen.

Auch filmische Bewegung setzt unser Wahrnehmungsap@us einzelnen Elementen,
aus unbewegten Einzel-Bildern zusammen. Diese \pfkimgsleistung funktioniert dank
des Stroboskopeffekts und des Phdnomens der Ndelbiling. "Das Gehirn speichert
ein Bild etwas langer, als es sichtbar ist; s@sstnoglich, eine Maschine zu konstruieren,
die eine Reihe von Einzelbildern schnell genugipieijt, um sie im Gehirn verschmelzen
zu lassen und die lllusion von Bewegung zu erzetiférDie Nachbildwirkung bedingt
die Uberlagerung der Einzelbilder. In Verbindung whér Nachbildwirkung erméglicht
der Stroboskopeffekt das Wahrnehmen von einer Réimalicher Einzelbilder als
bewegtes Ganzes. Bei 16 Bildern pro Sekunde rudkelBewegung noch, ab 18 Bildern
wird sie flieBend wahrgenommen. Standard ist eseh&ilme mit 24 oder 25 Bildern pro
Sekunde vorzufuhren. Der stroboskopische Effekdwiirch die Dunkelphasen zwischen
zwei Einzelbildern erzeugt. Da das menschliche Aagg ab 40 Blitzen pro Sekunde
konstantes Licht wahrnimmt, wird jedes Einzelbiermal angeblitzt: wir sehen also
eigentlich 48 oder 50 Bilder pro Sekurid.

Obwohl das Phdnomen der Nachbildwirkung seit detikknbekannt war, dauerte es
Jahrhunderte, bis seine Produktivkraft begriffedl genutzt wurde. Fir Jonathan Crary
markiert diese Neu-Entdeckung einen fundamentalerctBin der seit der Renaissance
dominanten Wahrnehmungstheorie. Es ist der Korger,diesen Bruch verursacht: "I

want to discuss one crucial dimension of this shilfe insertion of a new term into

5 Monaco,Film verstehenS. 88.
18 ygl. ebd., S. 89-91. Eine Neonleuchte blitzt eb#sf50 mal pro Sekunde. Wenn sie in Zeitlupe gefil

wird, ist's zwischendurch dunkel.
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discourses and practices of vision: the human badgrm whose exclusion was one of

the foundations of classical theories of vision aptcs.*’

The Camera Obscura Model of Vision

Vor diesem Bruch kulminierten die klassischen Weahmungstheorien laut Crary im
"camera obscura model of vision". Wenn Licht dusihe kleine Offnung in einen
dunklen, abgeschlossenen Raum dringt, erscheirteauder Offnung gegeniberliegenden
Wand ein kopfstehendes Abbild. Dieses der Funkieimse der Camera Obscura
zugrunde liegende Phdnomen war (wie auch die Nabhibkung) schon in der Antike
bekannt. "Thinkers as remote from each other aldiduAristotle, Roger Bacon, and
Leonardo noted this phenomenon and speculatedriaugaways how it might or might
not be analogous to the functioning of human visidfhDas Wissen um die empirische
Tatsache ist fiur Crary aber nicht vergleichbar deit Bedeutung, die die Erfindung der
Camera Obscura und ihr Bestehen als soziales Wirtifaehatte. lhre Funktionsweise und
ihre optischen Prinzipien wurden zu einem ParadigeraWahrnehmungstheorie, das die
Mdoglichkeiten und den Status der oder des Wahrnaberebeschrieb und festschrieb. "It
became a model (...) for how observation leads tthfinlinferences about an external
world. "

Die Camera Obscura versprach objektive Wahrhedsfig, indem der oder die
Beobachter_in eine sichere, immaterielle, kdrpseld?osition im leeren Inneren der
Kamera einnahm und damit seine eigene korper-ganendNahrnehmungsinstanz
aufgab. Descartes sah darin die Moglichkeit, desitherheiten und Fehlbarkeiten der
menschlichen Wahrnehmung zu entkommen. Mit Hilfe @amera Obscura konnte die
Welt von einem mathematisch definierten Punkt Idgisieduziert und représentiert
werden. Eine objektive Wahrnehmung der Welt, dié siur auf den Verstand verliel3 und
die nicht mehr auf den Korper angewiesen war, schoenit gewahrleistet.

“[The camera obscura's] enclosedness, its darkiisssategorical seperation from an
exterior incarnates Descartes's announcement ifittind Meditation, 'l will now shut my

eyes, | shall stop my ears, | shall disregard rmgee.’ (...) Founded on laws of nature —

17 Jonathan Crary, "Modernizing Vision" in: Linda Widms (Hrsg.),Viewing Positions. Ways of Seeing
Film (New Brunswick, NJ: Rutgers University Press, 1995 26-27.

Y8EDd., S. 24.

YEDRd,, S. 24.
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that is, geometrical optics — the camera provideéhtallible vantage point on the world.
Sensory evidence that depended in any way on tkg b@as rejected in favor of the
representations of this mechanical and monoculgarapus, whose authenticity was
placed beyond doubt?

Um das von der Camera Obscura eingefangene Ablaldraunehmen, ist es jedoch
notwendig, dass die/der Wahrnehmende seine/ihre erugodffnet. Die
Wahrnehmungsinstanz, die das "objektive" Welt-Badfnimmt, ist letztendlich und
unausweichlich der menschliche Korper. Das DazwiseBchalten eines nach
mathematischen und geometrischen objektiven Pigzikonstruierten Apparates andert
daran nichts. Es ist der Korper, der wahrnimmt.

Und auch der Verstand ist immer schon in einem BoOgutuiert. Dieres cogitanskann
nicht unabhéngig von eineres extensabestehen. Das Denken bedarf (wie die
Wahrnehmung) als Akt einer Statte, um statt-zudmdDas "cogito ergo sum" setzt als
Erkenntnis-Erfahrung ein Statt-Finden in Zeit ura@uR voraus. Das, was ich bin, wenn
ich denke, ist immer schon ein Korper. Es ist mi¢drper, der denkt. Ich bin dieser
denkende Korper. Und als dieser denkende Korpereimsohon ein wahrnehmender, in
Bezug zur Welt stehender, defiug der Welt offen-stehender, vom Mit-ein-ander der

anderen Korper berthrter Korper.

Visionary Capacities

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts riuckt dieser Korpges Zentrum der
Wahrnehmungstheorie. "[A] number of researchersabdg view the body as the key
producer — rather than the neutral registerer imafes. (...) A new modernity of vision
was thus grounded, Crary argues, not in the maosteant of the late nineteenth century
but already in the early part of the century in ¢heation of a new type of observer, whose
vision had a new ‘carnal density' in place of tinsible, disembodied spectator of the
camera obscurd?®*

Mit dieser 'Entdeckung’ des Korpers als der entdehden Wahrnehmungsinstanz, die
die Welt nicht ungefiltert und unverandert aufnimswndern im Akt der Wahrnehmung

Welt konstruiert und konstituiert, lasst sich di&rikee Trennung eines objektiv

120 Epd., S. 25-26. Renée Descart@he Philosophical Writings of Descarté€ambridge: Cambridge
University Press, 1984), vol. 2, p. 24.

12Lilliams, Viewing PositionsS. 6.
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wahrnehmbaren Aufl3en von einem subjektiven Inneht meehr aufrechterhalten. Das
Camera Obscura Wahrnehmungs-Modell, das auf di€sgtismus beruhte, bricht damit
zusammen??

Im Zentrum der neuen Wahrnehmungstheorie stehtadé@nome Subjekt, in dessen
Korper Wahrnehmungsozessestatt-finden. Die direkte Ubertragung von Welt und
Objekten an eine objektive, geometrischen Prinmipentsprechende, "korper-lose”
Wahrnehmungsinstanz wird somit durch eine im mdigdwn Korper grindende neue
Zeitlichkeit und Ré&umlichkeit der Wahrnehmung ersetDer Korper ist die
Grundbedingung fiir das Stattfinden dieser Prozésseird dabei aber nicht nur als Wirt
begriffen, der den Wahrnehmungs-Akten eine Gaststiietet, sondern er ist selbst
Akteur und Hervorbringer visueller Empfindungen.

Entscheidend fir die neue Vorstellung eines visuElifahrunggenerierenderKorpers
war dabei die wissenschaftliche Auseinandersetznitgder Nachbildwirkung. Von der
Antike bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts fandedidPhdnomen wenig Beachtung:
"[Afterimages] were considered illusions — deceptigpectral, and unreal. In the early
nineteenth century such experiences that previcustiybeen an expression of the frailty
and the unreliability of the body now constitutee positivity of vision.*** Goethe war in
seiner Abhandlungur Farbenlehré&®* der erste von vielen Forschern, die sich im Europa
der 1810-1830er Jahre mit der Nachbildwirkung bagiiten und damit eine im Subjekt
verankerte Wahrnehmungstheorie begrindeten. "Inth@oge find an image of a newly
productive observer whose body has a range of tagsato generate visual experience
(...). [W]hat is in question here is the discovery tbe 'visionary' capacities of the
body."*#

Diese "visionaren Kapazitaten" des menschlichenp&i& behielten ihren ausschlief3lich
positiven Status aber nicht lange, im weiteren &drider Forschung zu Beginn des 19.

Jahrhunderts nahmen sie wieder gespenstige FormernDer deutsche Physiologe

122 *[T]he privileging of the body as a visual produdegan to collapse the distinction between inmet a

outer upon which the camera obscura depended. thecebjects of vision are coextensive with one's ow
body, vision becomes dislocated and depositionetb @n single immanent plane. The bipolar setup
vanished." Crary, "Modernizing Vision", S. 28.

2Ebd., S. 27-28.

124 3ohann Wolfgang von Goethgyr FarbenlehrgTiibingen: J. G. Cotta, 1810).

15 Crary, "Modernizing Vision", S. 27.
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Johannes Miller verdéffentlichte 1838 mit seinddandbuch der Physiologie des
Menschetf® eine Theorie zur menschlichen Wahrnehmung, diezbiBeginn des 20.
Jahrhunderts Gegenstand heftiger Diskussionen irss&Mschaft, Philosophie und
Psychologie war. Sein Gesetz der spezifischen Semeggien basierte auf der
Entdeckung, dass die den Sinnen zugehérigen Nerveeerinander distinkt sind. Auf
denselben Reiz reagieren die einzelnen Sinnesosgani mit ganzlich unterschiedlichen
Empfindungen. Umgekehrt ist es mdglich, dass vésdeme Reize in einem Nerv
dieselbeReaktion verursachen. (Das menschliche Auge rdagig. auch auf Druck mit
einer Lichtempfindung.) Der epistemologische Skardks Gesetzes der spezifischen
Sinnesenergien liegt somit in einem grundlegenderrage-Stellen der Erkennbarkeit
von Welt: "It is a description of a body with amate capacity, one might even say a
transcendental faculty, tanisperceive (...) [T]he doctrine of specific nerve energies
redefines vision as a capacity of being affectegdrysations that have no necessary link
to a referent, thus threatening any coherent systemeaning. Muller's theory was so
potentially nihilistic that it is no wonder that Heholtz and others, who accepted its
empirical premises, were impelled to invent theoié cognition and signification which
concealed its uncompromising cultural implicatiét.

Die Reaktion auf Miullers Entdeckungen ist examptdri fiur den Umgang der
abendlandischen Wissenschaft und Philosophie nmt adeenschlichen Koérper und dem
materiellen Entzug, der das In-der-Welt-sein delgjekiis pragt. Im leibhaftigen Vollzug
von Wahrnehmung, Denk-Akten und Erkenntnis entzigibh ein unkontrollierbarer,
existentiell-ekstatischer Rest immerzu unserer Kilet und unserem Bewusstsein. Die
Un-Berechenbarkeit und Unkontrollierbarkeit deblaiftigen Seins wird als Bedrohung
empfunden. Es wird versucht unter Kontrolle zu ¢peim, was sich nicht kontrollieren lasst
— oder zumindest den Anschein zu erwecken, 'wisstgn Bescheid und hatten die Faden

in der Hand:?®

126 Johannes MiilletHandbuch der Physiologie des Mensclinblenz: Holscher, 1838).

127 Crary, "Modernizing Vision", S. 31-32.

128 Ein aktuelleres Beispiel ist die zwischen Phildsepund Neurowissenschaft gefiihrte Debatte um den
Freien Willen, die durch die Experimente des PHggien Benjamin Libet ausgeldst wurde. Libet hatte
festgestellt, dass ein motorisches Bereitschakspied dem bewussten Handlungswunsch deutlich
vorausgeht und daraus gefolgert, dass es nichbeliasste Willensentscheidung ist, die die Handlung
kausal bedingt. Vgl. Bast Kagkevolution im Kopf. Die Zukunft des Gehi(Berlin: Berliner Taschenbuch
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Im 19. Jahrhundert resultierte der wissenschatliciKontroll-Trieb in der
"Mathematisierung der Wahrnehmung": das Unveramdterlund Abstrahierbare visueller
Ph&dnomene wurde zum Forschungsgegenstand, Gustawmdre Gleichungen zur
Relation von Reiz und Sinnesempfindungen schufen Gliundlage fur die moderne
Stimulus-Response Psychologie. Die Produktivkrafes dKdrpers im Akt der
Wahrnehmung wurde quantifiziert und reguliert —hhizuletzt um seine wirtschaftliche
Produktivkraft zu optimieren: "Clearly this studf/tbe eye in terms of reaction time and
thresholds of fatigue and stimulation was not wiesl to increasing demand for
knowledge about the adaptation of a human sulpegptdductive tasks in which optimum
attention span was indispensable for the ratioaatim of human labor. The economic
need for rapid coordination of hand and eye in grering repetitive actions required
accurate knowledge of human optical and sensorgaitigs.**°

Fehlleistungen soll(t)en also vermieden werden,Kiigper soll(t)e — damals wie heute —
vor allem eines: funktionieren. Und das im Idealfaeloungslos, un-auffallig, effizient. An
der abendlandischen Geistes-Haltung dem Korperngdge hat sich nicht viel geéndert.
Das Produktive gerade auch in den Fehlleistungen,Alssetzern, den Halluzinationen,
den lllusionen und den unerwinschten oder unpasseAdsoziationen zu sehen — das
bleibt der (Bildenden) Kunst, der Literatur, der $u und nicht zuletzt dem Kino
vorbehalten. Im kinstlerischen Bejahen und bewnsstdervorbringen einer
unkontrollierbaren Korperlichkeit, einem wilden Wagen wister Assoziationen und
lautstarker, augenfalliger Auffalligkeiten lassttsisomit auch ein Akt der Kritik und des
Widerstands gegen eine Koérper-feindliche oder Kiénpener-schon-regulieren-wollende,
hegemoniale, (hetero)normative, abendlandischellGelsaft sehen. Gerade im Kino, das
seine Zuschauer_innen buchstablich von allen Sédetby Surround!) und auf fast allen
Sinnes-Ebenen attackiert, bricht hier ein Potentalf, dass die Korper und
Gehirnwindungen ins Schwingen bringt. Die filmiscAgtacke trifft die Korper mit
Wucht und Wirkung. Diese existentielle Beruhrbarkeiinnert daran, dass Film und
Filmerfahrung statt-findet in dem dynamischen Fetths immer schon zwischen
Zuseher_in, Welt und Leinwand gespannt ist. Rilassiertin diesem und durch dieses

Zwischen.

Verlag, 2003); Christian Geyer (Hrsghlirnforschung und Willensfreiheit. Zur Deutung deeuesten
ExperimentéFrankfurt am Main: Suhrkamp, 2004).
129 Crary, "Modernizing Vision", S. 29.
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Crarys Text zur historischen Entwicklung einer ntoéa Wahrnehmungstheorie, die die
Filmerfahrung nicht als Weiterentwicklung des Camdédbscura Modells begreift,
sondern als existentiellen Bruch mit diesem Modsetl,eine substantielle Bejahung der
Beruhrbarkeit der Kérper und der Wucht, mit denfdie Korper trifft: "Crary (...) offers

a model in which the boundaries between body araj@on the one hand, and body and
machine for viewing on the other, are blurred. Dody is implicated, in some ways even
assaulted, in vision® Der Text ist somit ein doppelter Angriff: auf didassische
Historisierung der Filmtheorie, die die Camera Qipaals technischen wie strukturellen
Vorfahren moderner Film-Apparate und filmischer uturen versteht. Und auf ein
Weltverstandnis, das auf eine strikte Trennung @wes Subjekt und Objekt, zwischen

Geist und Materie, Erkenntnis-Instanz und Korpdbaut.

130 williams, Viewing PositionsS. 7.

53



The Address of the Eye: Vivian Sobchack's

phenomenology of film experience

"Nearly every time | read a movie review in a neaysgy or popular magazine, | am
struck by the gap that exists between our acdpkrienceof the cinema and thbeory
that we academic film scholars construct to explaior perhaps, more aptly, to explain

it away.'*3!

Im Vorwort zuThe Address of the Eye: A Phenomenology of Filnelixpcebeschreibt
Vivian Sobchack, wie die Filmwissenschaft der 1970ad 1980er Jahre von zwei
theoretischen Strémungen dominiert wurde: von dgyclRoanalyse Lacans und vom
Neomarxismus. Was beide Theorien in ihren postsiraken Ausformungen gemeinsam
hatten, war die Bedeutung, die sie der Produktivkter Sprache beimal3en. Sprache und
Diskurs wurden als konstitutiv fir das psychischie das soziale Leben begriffen, die
Bedeutsamkeit psychoanalytischer und neomarxigischTheorien fur die
filmwissenschaftliche Auseinandersetzung lag saamit der Hand: "It is not accidental
that Lacanian psychoanalysis was taken up by fetnfihm theorists who used it both to
explore the gendered structure of cinematic sparstaip and to disclose the patriarchal
functions of classical Hollywood narrative. It is@ hardly coincidental that neo-Marxist
theory was taken up by radical theorists bent ndy @n transforming a previously
'neutral’ and monolithic film History [sic] into wested and multiple histories, but also on
exposing the ideological information of cinematepresentation as it has emerged from
the dramatics of a capitalist, corporate Americatustry.*3

In diesem Kontext wirkt Vivian Sobchacks Entscheigludieser Dominanz eine ganz
andere Perspektive und einen ganz anderen thebtisSchwerpunkt entgegenzusetzen,
gewagt. Die Autorin selbst befindet: "My own diseoy of Maurice Merlau-Ponty's
existential phenomenology and my elaboration o§jgscial focus on the radical semiosis
of the lived-body as a practical method for desoglihe existential structure of cinematic

131 vivian SobchackCarnal Thoughts. Embodiment and Moving Image Cal(@erkeley, Los Angeles,
London: University of California Press, 2004), S. 5
132 5obchackThe Address of the Ey8. xiv.
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vision might seem pervers€® Phanomenologische Theorie hatte im
filmwissenschaftlichen Diskurs keinen guten Ruf gadt als idealistisch, essentialistisch,
naiv. "Paradoxically, it was charged with beinghbat form of transcendental, religious
'mysticism' (evidenced by the work of film theosiggmédée Ayfre and Henri Agel) and a
form of 'naive realism' (evidenced by the work afdéé Bazin who apotheosized the

cinema's capacity for 'revelation' of the 'realtiap"*>*

What is perverseabout Sobchack's chosen perspective and posidonoi only her
selection of phenomenology as the philosophical #esretical foundation (Subjektil,
subiectun for her exploration of cinematic vision. It is rhensistence on her own
subjective position (Subjeksubiectun that is turning the established practice of ciaem
studies upside down. She speaks of how neo-Freymigchoanalysis has not exhausted
her experience but often her patience. She sayeefike to be completely contained
within its structures and described by its terfif8.You can almost hear the exclamation
mark at the end of the sentence, even though nbisspelled out, given that this is a
scientific text. But it is her individual self, h&ody that exclaims here: "l refuse to be
contained!*3®

In this sense her approach is perverse, devianis-gbing placesot deemed worthy of
scientific exploration. One of these places beimg s$cientist's own body. A body who
refuses to be contained. Ein Koérper, der Fremd-Zngsioungen verweigert und der davon
sprechen will, dass sich mehr in ihm eingeschridiarund kontinuierlich einschreibt, als
mit Hilfe von neo-marxistischer oder psychoanatfier Theorie beschrieben werden
kann. Ein Korper, der sich nicht unterwerfel§iectunh und artikulieren lassen, sondern
seine Erfahrung und sein Wissen selbst artikuligridn

Es ist der Korper, der spricht. Wir sprechemn ihm, tber ihn und zu ihm. Aber der
Korper spricht immerzmit uns. Er antwortet nicht nur, er spricht adiéghuns, er spricht

mit, wenn wirvonihm sprechen. Und eviderspricht uns. Diese radikale Eigenstandigkeit

133Ebd., S. xv.

134Ebd., S. Xiv-xv.

13%5Ebd., S. xv.

136 She expresses the same sense of exclamation \ubespsaks of her "desire to cry out mperent
qualification of the world of essences and individuals, to alfowmy existential particularityin a world |

engage and share with others." Ebd., S. xv.
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und Widerstandigkeit des Korpers will Sobchack imrem Entwurf einer Film-
Phanomenologie Gehér verschaffen und Recht geberbegreift die Filmerfahrung als
Dialog zwischen zweviewing subjectskEs ist der Korper, der vom Film angesprochen,
angegangen und angerihrt wird — und ihm antwdfigh wie Zuschauer_in sind dabei
immer schonembodied- in einem Kdrper und einer Welt situiert. Und éie&orper,
zumindest der der Zuschauenden, istlie®d-body— ein 'benutzter’ Kérper, ein Korper,
der immer schon gelebt und Welt erlebt, erfahrefy dim Korper mit Geschichte, ein
archivarischerKorper. Diese Geschichte des Korpers schreibtlsactinuierlich fort: das
Archiv ist nicht abgeschlossen, es ist offen, lelgr transformierbar.

Das klingt in Sobchacks Kritik an der zeitgenodstst marxistischen Filmtheorie mit:
"[Marxist film theory] has not yet fully accommoeat to its vocabulary the embodied
experience of labor, alienation, engagement, atsformation | have every time | go to
the movies — or elsewher®® Wie kann diese radikale Transformierbarkeit delpsen
der Begegnung mit Welt gedacht werden? Und wasutetldas fur die Filmerfahrung
und fur die filmtheoretische Auseinandersetzung, éin mogliches Sprechen und
Schreiben lber Film und Filmerfahrung(en)? Es ishcBacks feste Uberzeugung, dass
die zeitgendssische Praxis der psychoanalytischerder marxistischen Filmtheorie der
dynamischen Erfahrung einegewing subjectdie aus einem in der Welt situierten und
immer schon gelebt habenden Korper heraus gemaictif micht gerecht wird — dass
diese filmtheoretische Praxis im Gegenteil dazuligmh diese existentiell korperliche
Erfahrung zu verschleiern, "indeed, perhaps assaltref the 'objective’ process of
analysis**°. In Frage gestellt werden sollen also nicht nerttieoretische Grundlage und
die philosophische Aus-Richtung der Auseinandewgjz sondern auch die Pramissen,
von denen die Filmwissenschaft oftmals ungeprifsgabt. Diese Annahmen und

137 Es scheint mir hier wichtig, darauf hinzuweiseassl ich den menschlichen Kérper nicht als etwas
begreife, das ich 'habe’, sondern als etwas, dashit Und doch ist das klassisch abendlandische
Versténdnis einer Korperlichkeit, die als Besitd Wherfligbarkeit begriffen wird, auch in meinen Kérp
und in mein Archiv eingeschrieben. Ich habe geleiiber meinen Kérper zverfugen ihn zubenutzen
Auch wenn ich weiss, dass ich meinen Korper niaggithen kann, weil ich mein Korpdin, ist mein
Korper mir doch immer noch als Verfugbamr-ganglich Diese Verfiigbarkeit ist ein realer Effekt (im
Sinne Judith Butlers) meiner Kérper-Sozialisatigs.gilt, die existentielle Unverfligbarkeit meinedrggers

zu denken und zu veirklichen.

138 SobchackThe Address of the Ey®. xv.

¥ Epd., S. xvi.
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Voraussetzungen sollen in einem radikalen Neubegammer intensiven Prifung
unterzogen werden: "l want to begin again. That isant to mistrust what has become
the certain ground, the premises, of contemporiéry theory and to interrogate certain
widely held assumptions about the nature of filrd #re intelligibility and significance of
spectatorship and the film experience. (...) Morenalty, the task offThe Address of the
Eye: A Phenomenology of Film Experiensdo describe and account for the origin and
locus of cinematic signification and significance the experience of vision as an

embodied and meaningful existential activit{’"

The Address of the Eye

Im Folgenden formuliert Sobchack den titelgebendkus ihrer Theorie, die der
Filmerfahrung zugrunde liegende Struktur als "th&bedied and enworlded 'address of
the eye' that structures and gives significanctneofilm experience for filmmaker, film,
and spectator aliké** Address of the eyist der Ort des Auges und des sehenden Selbst.
Diese Adresse/Rede erzahlt von der physischenegheit, der Gewandtheit und der
Perspektivitdt des wahrnehmenden Subjekiswing subjedt Die Mehrdeutigkeit ist

gewollt, ganz bewusst ist auch der Gleichklang teye" und "I" gewahlt: "The embodied
eye materially presents and represents intendinggoiousness: the 'I' affrmed as a
subject of (and for) vision not abstractly, but caately, in lived-spacegt an addressas
an address. Vision is aact that occurs from somewhere in particular; its reigs are
both abodyand aworld."*?> Da Sehen ein Wahrnehmungs-Akt ist, der sich in @ed
Raum ereignet, bedarf dieser Akt einer Statte, tatt-su-finden. Im Sehenden (und somit
im wahrnehmendeKorper) findet der Akt seine Stétte, ereignet sich. Inn&wlen, der,
die oder das immer schon in der Welt ist.

Wenn Sehen eines Korpers und einer Welt bedarf) Badeutet das aber auch: eine Welt
voller Kérper. Die Welt, in der ich mich finde, loefle und statt-finde ist immer schon
eine Welt, in der ich anderen Koérpern begegne umdralere Korper riihre. Mein In-der-
Welt-sein ist ein radikal korperliches, nicht nun Sinne meiner eigenen korperlichen
Bedingtheit, sondern auch darin, wie sehr mein \WWdkben und Welt-Verstehen durch

die Begegnung mit anderen Koérpern bedingt und ggpist. Ich bin immer schon

MO Epd., S. xvi-xvii.
“lEpd., S. 24.
42Fpd., S. 24-25.
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gespannt in ein Feld des Mit-ein-anders. Ich bimanschon gewandt an eine Andere, an
einen Anderen, an die Anderen. Dieses Gewandt-8aoh diese Spannung ist von
Sobchack als grundlegende Erfahrung mitgedadddress as noun and verb, both
denotes a location where one resides and the tgatiztranscending the body's location,
originating from it to exceed beyond it as a prog@ctbent on spanning the worldly space
between one body-subject and anott&t."

Nicht zufallig klingt in diesen Worten bereits dasho einer Filmerfahrung mit. Im Kino-
Ereignis spannt die Film-Projektion den Raum zwescmir und der Leinwand auf. Film
findet in diesem gespannten Zwischen statt. Undrevith ich mit Spannung den
Geschehnissen auf der Leinwand folgehtes mich nicht nur zu dem Filmgeschehen hin,
ins Film-'Innere' hinein, sondern auch in die Wehlaus Das aufgespannte Feld endet
nicht mit der Leinwand, es streckt sich darlberabg aus. Die Beruhrung, die hier
stattfindet, ist nicht nur eine Berlhrung mit eindiktiven Geschehen oder einem

Kunstwerk, es ist immer auch eine Bertihrung mittWel

Film as Viewing Subject

Inwiefern aber versteht Sobchack den Film nicht asr Visible and viewed object™**
sondern auch algewing subje@ Wie ist deKérper des Films zu denken? Her already
debatable starting point of argumentation is hedeunstanding of film as @erceiving
entity that isexpressingits perception to an audience. "The film lives jsrception
without the volition — if within the vision — of éhspectator. It visibly acts visually and,
therefore, expresses and embodies intentionaligxistence and at work in a world. The
film is not, therefore, merely an object for peri@p and expression; it is also the subject
of perception and expressiot™

For me, these few lines contain almost all thagirsblematic about her understanding of
film as a viewing subject. For while | agree thia¢ ffilm visibly acts visually, | find it
much harder to think of film as embodying inten&bty, asintendingwhat it perceives.
After all, the film does not "live" its perceptidwithout the volition" of a filmmaker, or in
most cases, a whole film production team. It ibeatendlessly dependent uponather

intentional subject who willing it to perceive, express and signify.

“3Epd., S. 25.
144 Epd., S. 21-22.
¥SEpd., S. 167.
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Sobchack's analysis on the point of intentionak#yains entirely too fuzzy for my taste.
Reading and re-reading chapters of her book, it adme¢ become clear to me whether or
not she really means the film to lkself intentionally actingor whether the film's
embodied intentionality is supposed to be thoughia® the somehow 'incorporated'
intentionality of the filmmaker(s).

There's more clarity to be found in her critiquetioé widely propagated filmtheoretic
assumption that the spectator tends to confusélith's vision with his or her own. She
calls the bluff of filmtheorists who construct aestator too stupid tanake sensef
cinema's sensual assault while somehow miraculoesiynpting themselves from that
same stupidity. She stresses that "the film's misgnot the spectator's vision" and that
"we can see the film's seeing as the seeing ofhanawho islike myself, butnot
myself."*° That is, quite literally, theommon grounaf film perception — "film presents
an analogue of my own existence as embodied andisant. It is perceptive, expressive,
and always in the process of becoming that whichthis conscious and reflected
experience of its own expressed histoH"

Here | feel prompted to disagree again. For inrssgeyes, the film is "in the process of
becoming” — it isunfoldingbefore my eyes. But it is only "in the process etdming" in
so far as it isoeing perceived- not in so far as iis perceiving What | see in it might
change with each reviewing. What the film sees doaischange with repetition. Its
perception is finite, inalterable. If we supposbnfito be a subject "conscious" and
perceptive of its own perception, then we face pla@adox and impossibility of an
iteration without differenceln this sense, film is not at all "like myself'here are in fact
numerous and crucial differences between the vigveubject that is the film and the
viewing subject that | am.

Sobchack goes on to explore these differences Iheespecially in the course of an
intriguing and thorough analysis of Robert Montgoytsd_ady in the Lak€1947), a film
told almost entirely from the main protagonist's metaphorical, but literal, physical and

visual, "point of view**®, Discussing the film's reception and the vario@ysvtheorists

“Epd., S. 136.
“"Ebd., S. 143.
148 The concept of "point of view", which is meantléwel the spectator's perception with the filnisual
representation of perception, is "purely theordticargues Sobchack: "I do not haveaint of view. As a

lived-body engaged in intentional acts of percepfio an intended world, | have @ace of viewing, a
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tried to explain its "failure”, Sobchack concludésit what is amiss here is not to be
located in the challenges or difficulties the fihuses for the spectator's identification with
the character Philp MarloW&, but rather in the problematic identification betfilm's
subject with its protagonist — in the film's asstimp of a 'material disguisé A disguise
that is made explicit in the course of the film,"asother kind of material body than the
film's body is presentenh the film's perceptioras the film's visual body enablingll its
perception'®>® What makes the filnfieel wrongthen, what is accountable for its "lack of
authenticity”, "radically originates not in the iogsiblity ofbodily identificationbetween
the spectatorand thecharacter but in the impossibléodily identification claimed
between théilm and thecharacter/actor'*>*

Because the film isiot a humansubject, as Sobchack had emphasized earlier in her
book?, its attempt to pretend as much is forced to f&lperformance is set from the
start to 'give itself away’, to reveal itself, & tperformance of afdlse bod{y'*>* who
cannot sustain its disguise for long and ends awvitilg attention to the film's cinematic
apparatus rather than to its narrative, distractimg viewer from following that same
narrative, disrupting the cinematic continuum amel\tiewer's suspension of disbelief.

Lady in the Lakecan thus be read also as 'evidence' of the diferedbetween the
cinematic and the human subject. For Sobchackgetdéggerences culminate in the fact
that "the human lived-body does not attend to tbddvand realize its intentional projects
of attention in the same visible manner as doesfitinss lived-body™**. For me, the
difference is much more fundamental — not only dibesot do so in the samasible
manner, it does not do so in the same manner,eritere is an existential difference in

the manner in which the film's body and the humaeadtbody engage in and with the

situation My vision is informed by and filled with my othenodes of access to the world, including the
tactile contact of my posterior with the theateatseEbd., S. 179.

149 The promises of that same identification are useghtice a potential spectator into seeing the il its
tagline: "M*G*M presents a Revolutionary motion fpite; the most amazing since Talkies began! YOU and
ROBERT MONTGOMERY solve a murder mystery togethe8Be http://www.imdb.com/title/tt0039545/
(last page view 15.09.2008)

150 50bchackThe Address of the Ey®. 225.

®LEbd., S. 236.

152ygl. ebd., S. 22.

%3Epd., S. 229.

" Ebd., S. 244.
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world. One crucial difference being that the filmention and intention idirectedby
someone else, another human lived-body, the filnemdk does not act, engage or intend
on its own Und auch wenn die Selbststandigkeit des mensehlidndividuums weit
weniger ausgepragt ist, als wir das gerne annehmieden, ist uns doch eine andere Art
von intentionalem Bewusstsein und intentionaler dhamgsfahigkeit gegeben als dem
Film. Dieser Unterschied beschrénkt sich nicht dief Materialitat unseres Korpers und
auch nicht darauf, wie unsere Intentionaligithtbar wird. Viel mehr liegt der
existentielle Unterschied genau darin, worauf a8cdbchack selbst hingewiesen hatte:
dass der Film eben keimuman subjectst. Und somit kein in und aus einem Korper-
Archiv heraus agierendes Subjekt, kein erinneregnaesyinierendes Subjekt.

This thought is echoed in Sobchack's explanatioth@feffect the film had on her, which
is worth quoting at length:Lady in the Lakas peculiarly claustrophobic to watch. Its
perceptive and expressive behaviocustailed andconstrainedoy bodily existence rather
thanenabledby it. Marlowe, and we as spectators of 'his' beraare literally grounded
and anchored in bodily existence, and we percdptaad expressively live the body
through none of the other modalities of experiericenables: dreaming, imagining
images, projecting situations, and temporarily asag an other's situation as a subject.
The fluidity, mobility, decentering, and discontityjuthat are a condition of intentional
existence as it is humanly embodied are extrenmalyed in Marlowe's visual and visible
experience. As a result of this narrow conceptibensbodied vision as not only grounded
in its material situation but as also chained totlie visible world itself seems to

shrink."*>®

The address of the eydhen, "forces us to consider teenbodiednature of vision, the
body's radical contribution to the constitutiontbé film experiencé®. Wie Sobchack
den radikalen Beitrag des Korpers zur Filmerfahruregreift, werde ich auf den
folgenden Seiten untersuchen. Im anschlieBenderntekaoll dann der radikale Beitrag
des Korpers gedacht werden, der von ihr nicht rdaght oder zumindest nicht explizit
formuliert wird: dasarchivarischeMoment des Korpers. Jeder Kdrper ist immer schon

Archiv, Speicher von Informationen, Erfahrung, Reggken und Konventionerilo be

1% Epd., S. 245.
1% Epd., S. 25.
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embodiedbedeutet auch, immer schon auf dieses Archiv kuarigreifen, in seinem
kontinuierlichenVoll-zugzu stehen.

Wenn Sobchack von dem "Ich" spricht, das als Wdlrmangssubjekt nicht abstrakt
sondern konkret affirmiert werden soll, "in livegaxe,at an addressgsan address", dann
gilt es fur mich, den Bedeutungshorizont vaxidressnochmals aufzureil3en. Address as
the place where | live, thHecationwhere | will be found. Meine Adresse, mein Wohmsit
meine Wohn-Statte, dort wo ‘ich' statt-finde, m&darper. Address as a discourse or
speech Ipcution) delivered to an audience, what | have to saythers. What my body
has to say. | am addressing the other and s/lddiressing me. Film is addressing me, my
body, my viewing capacities. | am being called uponl | respond. My body responds.
And while this does not exhaust the meaning of teslsl' completely, there is one last
signification | want to call on: address as "thecalion of an item of stored

information'°’. Die Adresse als Signifikant des Archivs.

157 The Oxford Dictionary and Thesaurubn etymologischen Ursprung déschivs ver-birgt sich eine
ahnliche Bedeutungpyeiov meint: "zuerst ein Haus, ein Wohnsitz, eine Adeesiie Wohnung der héheren
Magistratsangehdrigen, déachontes diejenigen, die geboten. (...) lhrer so offehtlanerkannten Autoritéat
wegen deponierte man zu jener Zeit bei ihnen zithaas eben jene®rt, der ihr Haus ist (ein privates
Haus, Haus der Familie oder Diensthaus), die effean Dokumente. Didrchontensind zunachst deren
Bewahrer. Sie stellen nicht nur die physische Slutie des Depots und des Tragers sicher. Man etkenn
ihnen auch das Recht und die Kompetenz der Austegun Sie haben die Macht, die Archive zu
interpretieren Denn die solcheArchontenals Depositum anvertrauten Dokumente behaupterGeastz:
sie erinnern (an) das Gesetz. Um somit bewahrt 2oden, benétigte diglas Gesetz behauptende
Rechtssprechung zugleich einen Bewahrer und eiste fOrtszuweisung. Selbst in ihrer berwachten
Bewahrung oder in ihrer hermeneutischen Uberligfgrkonnten die Archive weder eines Tragers noch

einer Residenz entbehren.” Derri@@em Archiv verschriebers. 11.
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What My Fingers Knew

"As a lived body and a film viewer, the cinesthetubject subverts the prevalent
objectification of vision that would reduce senabgxperience at the movies to an
impoverished 'cinematic sight' or posit anorexiedhes of identification that have no

flesh on them, that cannot stomach 'a feast foees.**®

In her attempt to literally flesh out" contemporary film theory®, how does Vivian
Sobchack coriigure the body's radical contribution to the film expeice? Based on her
previous phenomenological exploration of film (ditch spectatorship) imThe Address of
the Eye she elaborates on how her embodied existenaarmsfher film experience in an
essay entitled "What My Fingers Knew: The Cinesth&ubject, or Vision in the
Flesh*®,

Here the "carnal sensuality of the film experienagti how "it constitutes meanirtg®is
convincingly detailed as synaestheticcoenaestheticembodiedphenomenon, in which
the body of the spectator is not only metaphowcdut also literallynovedandtouched
Sobchack places a lot of emphasis on this distinctas it marks for her the subversive
quality in the perception of film: "Experiencingnaovie, not ever merely 'seeing' it, my
lived body (...) subverts the very notion afiscreerandoffscreenas mutually exclusive
sites or subject positions. Indeed, much of theaglre of the text' emerges from this
carnal subversion of fixed subject positiofi&"

It is this pleasure-able, subversive body of thecsgor for whom Sobchack coins the
neologism "thecinesthetic subjett It is a subject whose perception is fundamewntall
synaesthetic not in the pathological sense of tbedwbut in the sense that her or his
vision (or hearing, or touch, or taste, or smalt, that matter) is always alreashformed
by the other senses of his or her embodied beirmgning for that subject is made "in the

flesh", in, with andhrougha body thamatters This body constantly cross-references and

138 gobchackCarnal ThoughtsS. 71.

159 SobchackThe Address of the Ey®. xviii.

10 |n: SobchackCarnal ThoughtsS. 53-84. An earlier, slightly different versican be found online at
http://mww.sensesofcinema.com/contents/00/5/fingmd (last page view 14.09.2008)

' Epd., S. 56.

1%2Epd., S. 66-67.
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translates our sensory experience from one modmather, and Sobchack assumes that
we have become so habituated to this cross-refiagnihat we are "unaware of
synaesthetic perception becauses ithe rule”, something that becomes transparensto u
only in its "most extreme instance's®.

Such an instance might have been the one that pedngobchack to write her essay. It
was her cinematic experience of Jane CampilbimsPiano(1993), an experience that she
says moved her deeply, in an entirely non-metaphbsense — it "stirred" her "bodily
senses" and heensef her own body, it "sensitized" her skin ‘tmucH'.***

Most particularly though, the first two shots okthlm caught Sobchack's sensual and
sense-making attention. The film's first image nsuarecognizable, reddish-pink blur of
light. Whatever the 'object’' in front of the camdataseems to be too close to come into
focus. With the second shot, this first image imfpedentified retrospectively as a "point
of view" or "subjective camera" shot of the filnmgin protagonist Ada peering through
her fingers (which is in itself a slight subversiohthe general custom of placing a POV
shotafter a shot of a character looking at something, therééntifying the ensuing shot
as the character's vision).

For Sobchack, these first two shots becammevalationof an altogether different kind.
They revealed to her something about our sensgagament with film that she feels to
be true not only for her experience Tfie Pianobut also, "to varying degrees", for all
other films, for film in genera® She describes her experience as follows: "in fistt
shot, before | even knew there was an Ada and éefeaw her fronmy side ofher vision
(that is, before | watchelder rather than hevision) — something seemingly extraordinary
happened. (...)ny fingers knew what | was looking&f.

Even though Sobchack admits to becoming conscibubad knowledge only with the
second shot, she is convinced that her lived lydgpedand comprehended that image

before it was consciously recognizable, and thatHis reason, the reverse shot "came as

®*Epd., S. 70.

*“Epd., S. 61.

1%5vgl. ebd., S. 62.

1% Epd., S. 63. Unfortunately, | cannot back thiswifh my own experience — not because | haven't seen
The Piano(l have), but because it's been so long ago tratically, | can't remember. And sadly, the issue
‘at hand' is not one that can be put to the tet rg-viewing the film in question. On the contraityis an

unequivocal indicator of film's essential and fumgatalEreignis-Charakter
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no surprise at all", but rather seemed like thedpurable culmination and confirmation”
of what her fingers "already knew?’

This sensual comprehension of a seemingly "unitiabke” image was made possible by
her lived body's faculty farranscending its bordergor extendingtself to where it is not,

or rather, not in the same physisahsethan where it is usually understood to be situated
as an embodied being. This distinction is blurredhie cinematic experience, where the
body 'is' and where it (supposedly) 'is not' caramytmore be clearly determined. Nor can
the body's fundamental openness, its extensionngeitself, itssensitivityto cinematic
touch and its intensegarticipation in what constitutes both the film experience as a
singular Ereignis and the narrative (or non-narrative, for that ewttonscreen be
classified as simply imaginary.

When her fingergraspedthe sense of that first image, Sobchack sensaalllysensibly
understood Ada’s blurry fingers not as distant fl@mown, "objective in their ‘thereness™
onscreen, but rather as "located ambiguously bffsicreen and on — subjectively ‘here' as
well as objectively ‘there*®® In this subversion of the "notion ohscreenandoffscreen

as mutually exclusive sites", both the cinema'saacap to quite literallfouchus and the
body's innate openness and susceptibility to t@uehmade evident.

As Sobchack concludes, "once we understand thianvis informed by and informs our
other senses in a dynamic structure that is natgsaeily or always sensually hierarchial,
it is no longer metaphorical to say that we ‘towckilm or that we are 'touched' by #£*
She wants our use of language in describing thentatic experience to be understood not
as metaphoric, but asatachresisa term most commonly used to denote the "impfoper
use of language, but also, in a more productivesesethe practice of using a word in
"some new sense in order to remedy a gap in thabudary’®. Thetouchof the cinema
then is as non-metaphoric as thead of a pin, it does not substitute another, more

commonly — or less poetically — used term but nathakes up for the lack of such a term.

%7 Epd.

188 Epd.

% Epd., S. 80.

170 Max Black, zitiert in J. David Sapir, "The Anatoro§ Metaphor", in: J. David Sapir und J. Christophe
Crocker (Hrsg.),The Social Use of Metaphor: Essays on the Anthaapolof Rhetoric(Philadelphia:
University of Pennsylvania Press, 1977), S. 8efithach Sobchackiarnal ThoughtsS. 81.
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As J. David Sapir states, we "cannot easily ansleiquestion 'if it is not the head (of a

pin), then what is it?*"*

— with a 'proper' metaphor we could.

Her experience ofhe Pianathen, Sobchack argues, was not only extraordimattyat the
film's beginning offers "a relatively rare instanaenarrative cinema in which the cultural
hegemony of vision is overthrowt? (instances of which are much less rare in non-
narrative, experimental or avant-garde cinema), digb in that it was "a heightened
instance of our common sensuous experience of thvest the way we are in some
carnal modality able to touch and be touched bystiiestance and texture of images; to
feel a visual atmosphere envelop us; to experievaght, suffocation, and the need for
air; to take flight in kinetic exhilaration and é@om even as we are relatively bound to
our theater seats™

In this carnal density of sensually and sensiblgaging with a film, we experience the
film and our physical response to it as both litewad figural, "real” and "as-if-real”. That
is, we are aware of the fact that our skin is reh@ touched in precisely the same way a
friend or lover touches it, outside of the cineroaif the cinema, for that matter, which
can for that same reason prove to be quite distiggctwe are aware that thossouth-
watering dishes displayed onscreen ageastfor our 'eyes' would cause an altogether
different sensation if we were to savour them uniated by the cinema. At the same
time, our perception of a film is still ae'al sensual experiencé”.

So how do we account for this ambivalence of siandbus figural and literal sensibility?
What exactly constitutes thaifferenceof our cinematic sensuality to its non-cinematic
counterpart? And how can we account for the faeat this difference is not merely
experienced as eeduction of 'ordinary’ perception and sensuality, but mofen as
enhancingintensifyingthat same ordinariness?

Sobchack's effort to explain cinema's capabilityaifirning us to our sens€s — and in
the processensitizingthose same senses — is rather interesting. §hesathat the body,
physically aroused by the cinematic experiencefartled by the sensual desire solicited

from what it cannot literally touch, smell, or @stvill reverse its "intentional trajectory

1 Ebd.

172 5obchackCarnal ThoughtsS. 64.

®Ebd., S. 65.

" Ebd., S. 76.

15 \v/gl. SobchackThe Address of the Ey8. 13.
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(...) to locate its partially frustrated sensual grasn something more literally
accessible”® — its 'own' living, breathing, sensible, sensitigensualflesh "On the
rebound’ from the screer, we become reflexively aware of our own bodilynttions’,
we perceive our act of cinematic perception, wesseour sensibility and sensuality.
Sobchack stresses that this bodily reflexivity st mo be confused with conscious
reflection of our embodied situation as cinesthstibjects. Indeed, while most of the time
we might remain consciously quite unaware of owtyband its physical situation in the
movie theatre, focusing our attention on the film @ame to see, it is our lived body that
is becoming aware of itself and thus heightens semsual encounter with the film
onscreen.

In conclusion of her essay, Sobchack reassembdeladtly's faculty fomaking sensand
producing meaning 'in the flesh'. "Our fingers, ekin and nose and lips and tongue and
stomach and all the other parts of us understarat wi see in the film experience®
How this understanding and the lived body itselfalsvays alreadyin-formed by its
archival character is the onlgart that is missing here for me in her analysis. Whea
states earlier on that we "see and comprehendesdilms with our entire bodily being,
informed by the fullhistory and carnal knowledge of our acculturatetsegum™’®, this

is as close as Sobchack's description of the badylgal contribution to the film
experience gets to acknowledging that the body sxéethe understood as always already
historic, as producing meaning and making sense by proggs®taining, retrieving, and
cross-referencing experience. In short, that thetybweeds to be thought of as an archive

where sensual experience and meanmyere

176 sobchackCarnal ThoughtsS. 76.
7 Epd.

8 Epd., S. 84.

" Ebd., S. 63.
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KORPER = ARCHIV

"Once the idea is gone, everything is gone. | thimay be beginning to disappedf®

Im Langspielfilm-Debut der Schauspielerin Sarah l&3olbeschreibt die Alzheimer-
Patientin Fiona ihre Krankheits-Erfahrung mit dies&orten als die Erfahrung eines
existentiellen Entzugs von Selbst und Selbst-Betgags als das kontinuierliche
Verschwinden eines Ichs, das noch "Ich" sagen kBamit das Ich ausgesprochen und
gedacht werden kann, muss es erinnert werden. s gioh daran erinnern, (sich) zu
denken und auszusprechen. Das Descartesgfi® ergo sunsetzt also nicht nur einen
denkenden Korper voraus, sondern eieeimnerndenKorper, einen Korper mit (mehr
oder weniger) intaktem Erinnerungsvermégememini ergo sumBezeichnenderweise
wird hier ein allgemein als gegenwartig stattfindedefinierter Prozess im Perfekt
verbalisiert: Meminiist eine Perfektbildung, die von der Wurzeln Sanskritmanm]
ich denke, ich erkenne, abstammt, von dameminj ich habe erkannt, ich erinnere
mich."*®" In einer etymologischen Lesart von Erinnerung sind Denken, Erkennen und
Erinnern somit immer schon verknupft.

Darin liegt fir mich dasarchivarische Moment des Korpers, das ich in d&brper-
bewusstenFilmwissenschaft weitgehend vermisse. Wenn dep&ovon der Filmtheorie
nicht gleich Gbersehen oder als unerwiinscht wegakgdvird, dann wird er immerhin als
die Instanz gedacht, die Filmerfahrung erst mogidcht, als das empfindsarkévas
das im Filmereignis affiziert, getroffen, bewegtrdvi- und darauf reagiert. Der Korper ist
allerdings mehr als Empfindsamkeit: in ihm und duiton vollzieht sich ein existentielles
Mit-ein-ander von Fuhlen, Denken, Wahrnehmen, Emnk@s und Erinnerung.

Wie essentiell die Rolle ist, die dabei der Geddishtund Erinnerungsarbeit zukommt,
formuliert der Neurobiologe und GedachtnisforscHeric Kandel in dem seiner
wissenschaftlichen Arbeit wie seinem Leben gewi@met Dokumentarfilrtf?
folgendermal3en: "Memory is the glue that holdsmental life together. We are who we

are because of what we learn and what we remertéinout memory we would be

180 julie Christie (in der Rolle der Fiona Andersanfarah PolleyAway from He(2006).
181 Jacques Derrid&/émoires fiir Paul de MafWien: Edition Passagen, 1988), S. 143.
182 petra SeegeEric Kandel: Auf der Suche nach dem Gedach2©7).
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nothing." In Eric Kandels wissenschaftlich begritedé&Jberzeugung findet sich ein Echo
der personlichen Erfahrung der (fiktiven) AlzheirRatientin Fiona. Das menschliche
Erinnerungsvermogen ist ebenso identitatsstifteredkonstitutiv fur samtliche kognitive
Prozesse, die Descartes einst in seinegito ergo sumau bindeln gedachte.

Eine ahnlichgravierende(gewichtige, einschneidende, sich-einschreibendsjeBtung
misst Henri Bergson dem Gedé&chtnis flr die philbgaghe Untersuchung der Beziehung
zwischen Kdrper und Geibei: "[D]las Gedachtnis stellt — wie wir im vorliegden Werk
zu zeigen versuchen — den Schnittpunkt zwischest@eid Materie dar. (...) [N]iemand
wird, glaube ich, bezweifeln, dal3 in der Summe Tasachen, die einiges Licht auf die
psychophysiologische Beziehung werfen kénnen, diggn, die das Gedéachtnis angehen,
sei es im normalen, sei es im pathologischen Zdstarinen bevorzugten Platz
einnehmen*

Dieser bevorzugte Platz kommt dem Gedéachtnis zigletzt aufgrund der Rolle zu, die es
im Zusammmenhang mit der Wahrnehmung spielt. Da ¥#ahrnehmung in der Zeit
vollzieht, bedarf sie nach Bergson der Tatigkeis d&edachtnisses, um die einzelnen
Wahrnehmungsmomente miteinander zu verknipfen. iDedrelen aber nicht nur die sich
aktuell ereignenden Momente verknlpft: "Tatsachlybt es keine Wahrnehmung, die
nicht mit Erinnerung gesattigt ist. Dem, was uns&mne uns unmittelbar und
gegenwartig geben, mengen wir tausend und abendug&demente aus unserer
vergangenen Erfahrung béf* Laut Bergson ist unsere Wahrnehmung sogar sorsithr
Erinnerung durchtrankt, dass diese die eigentldrehrnehmung mitunter ertrankt und
verdrangt. Was uns dann bleibt vom Wahrnehmungg@esesind "bloR3e 'Zeichen™, die in
uns frihere Bilder wachrufen.

Diese Sichtweise auf das Verhaltnis von WahrnehmuntyErinnerung scheint mir etwas
zu radikal. Auch wenn Bergson darin sehr stimmig dichnelle und effektive
Funktionalitat der Wahrnehmungstétigkeit wie derAnfalligkeit fir Irrwege und
Tauschungen begrindet sieht — was wir wahrnehnmfenesf unseren Kérpehier und
jetzt Dieses Affiziert-Werden lasst sich nicht auf dintol3es Erinnerungs-Zeichen

reduzieren. Vielmehr hinterlassen die Wahrnehmuwrigeen Spuren und lesen selbst

183 BergsonMaterie und GedachtnjsS. 48.
% Ebd., S. 65.
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Spuren auf. Diese Spuren, die dabei in uns wackgerwerden, weisen in die
Vergangenheit wie in die Zukunft. Wir mengen unseW¥ahrnehmung nicht nur
Erinnerungen bei, wir blicken gleichzeitig durchndgilter unserer Erwartungshaltung.
Die ‘"individuellen Zufalligkeiten", die dem Ideal ed unpersonlichen, reinen
Wahrnehmung "aufgepropft” sind und die unsere sty Wahrnehmung ausmachen,

sind als vergangene wie als zukinftggegyenwartig

Die Gesamtheit der Bilder

In seinem Versuch, die Materie "vor der Scheidudg Idealismus und Realismus
zwischen ihrer Existenz und ihrer Erscheinung wgen habert® zu betrachten,
definiert Bergson sie als eine Gesamtheit von wetmbaren "Bildern". Der
wahrnehmende Korper, der eigene Leib, ist dabeifabe ein Bild, da er ja unumst6ilich
Teil der Materie ist, die ihn umgibt. Und dochdsr Leib kein Bild wie alle anderen. Was
ihn auszeichnet ist seine Bitdungs-Kraft, seine Fahigkekich ein Bild zu machefi®

Die Gesamtheit der Bilder zerfallt somit laut Bengsn zwei Systeme. Ein System von
Bildern in dem der eigene Leib — das "bevorzugtd"Bt im Mittelpunkt steht: die eigene
Wahrnehmung des Universums. Dieses System ist afldsre als konstant, es ist von
diesem Zentrum abhéangig, und jede Veradnderung imame Leib bedingt auch eine
Veranderung der wahrgenommenen Bilder. Wenn icthimc Raum bewege, "verandert
sich alles, wie wenn man ein Kaleidoskop dréfitDas zweite System ist die Gesamtheit
derselben Bilder, in der aber jedes nur auf sithss®&ezogen ist und die Wechselwirkung

zwischen den Bildern nach konstanten Naturgesetamstauft. Dieses System nennt

¥ Epd., S. 46.

186 "Und unter 'Bild' verstehen wir eine Art der Exisz, die mehr ist, als was der Idealist 'Vorstglun
nennt, aber weniger, als was der Realist 'Dinghtereine Existenz, die halbwegs zwischen dem "Rind

der ‘'Vorstellung' liegt. Diese Auffassung der Maerist ganz einfach die des gesunden
Menschenverstandes." Ebd., S. 45. Auch wenn mieisthdass Bergsons Verstandnis von "Bild" relativ
allgemein gefasst ist und nicht ausschliel3lich ém visuellen Eindruck meint, finde ich diese hfflighe
Reduktion problematisch. Zu leicht wird dabei veggn, dass sich die sinnliche Wahrnehmung der Welt
nicht auf visuelle Reize beschrankt, dass die '®liddie wir uns machen, Uber eine Tonspur undreine
Geruch verfligen. Dass wir mit ihnen in BerUhrungnkeen kdnnen, dass dies taktile Reize auslést und
mehr noch, auch physische Veranderungen in unseeggenen "Bild" bewirkt (im Zuge der
Nahrungsaufnahme beispielsweise).

¥"Epd., S. 58.
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Bergson das Universum. Die Frage, wie dieselbeteBitliesen zwei Systemen angehdren
kénnen, ist fur ihn das dem Streit zwischen Realsmnd Idealismus zugrundliegende
Problem.

Fur mich stellen sich dabei noch andere Frageterieh dieser Klassifizierung der Bilder
in zwei Systeme nicht die anderen Lebewesen, dib #&uen jeweils eigenen Leib zum
Mittelpunkt haben? Bergson denkt die Beziehungerisadven dem Leib und den
Gegenstanden der Welt, aber wie ist es um die Beagen zwischen zwei Lebewesen,
Leib und Leib, bestellt? Da die Gesamtheit der &ilainmer schon eine Pluralitat von
Korpern — Lebewesen wie Gegenstanden — beinhkdtsten sich die Wechselwirkungen

der Bilder aufeinander wirklich auf Naturgesetzaduzaeren?

Und wie kommt die Wahrnehmung selbst zustande?d8argerwehrt sich der Theorie,
dass es das menschliche Gehirn ist, das Wahrnehrhangrbringt. Wenn es den
Anschein hat, dass die Wahrnehmung "von den innBesvegungen der Gehirnsubstanz
abzuhéngen scheint, dal3 sie sich verandert, warse diich veréandern, daf} sie erlischt,
wenn diese zerstort werdéff dann liegt dem laut Bergson ein groRer Irrtumrangde.
Wer behauptet, dass dem so ware, wirde sich dierGahstanz als etwas aus sich selbst
heraus Existierendes vorstellen, das sich vom &asimateriellen Welt isolieren kdnnte.
"Aber kann das Nervensystem lebend gedacht werdere @len Organismus, der es
ernahrt, ohne die Atmosphére, in welcher der Osyangs atmet, ohne die Erde, welche
von dieser Atmosphare umweht wird, ohne die Somone,welche die Erde gravitiert?
Allgemeiner gesprochen: die Fiktion eines materrelGegenstandes, der isoliert fur sich
bestiinde, enthalt, kann man sagen, eine Absurdeat) der Gegenstand verdankt ja seine
physikalischen Qualitaten den Relationen, in deeemit allen anderen Gegenstanden
steht, und hangt mit allen seinen Bestimmtheiteth smmit seiner ganzen Existenz von
seinem Platze in der Gesamtheit des Universum&ab."

So sehr ich mit Bergson einverstanden bin, wasedetentielle In-der-Welt sein unseres
Nervensystems und Korpers betrifft, ich sehe deginen Widerspruch zu der Annahme,
dass eben dieses Nervensystem entscheidend am idge@mer unserer

Wahrnehmungsempfindungen beteiligt ist. Es verwtnaéch, dass Bergson einerseits in

188Epd., S. 57.
189Fpd., S. 58.
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den materiellen Gegebenheiten von Leib und WelGtigndlage aller Wahrnehmung und
aller Bewegung (und somit auch des Denkens) sgetauso wie er von der tragenden
Rolle ausgeht, die das Gedachtnis in jedem Wahroabsakt spielt — dass er aber
andererseits nicht annehmen will, dass sowohl| da&chtnis als auch die Wahrnehmung
physisch im menschlichen Leib und Gehirn verankand und dass somit beide
Phanomene sehr wohl an die "inneren Bewegunge@el@rnsubstanz" gebunden sind.
Dabei scheint Bergsons philosophisches VerstandersTatigkeit des Nervensystems
sowohl vorausahnend als auch die neurowissenschaftl Kenntnisse seiner Zeit
wiederzugeben. Er spricht von "zentripetalen Netvdie die Reize der AulRenwelt zum
Nervenzentrum leiten und von "zentrifugalen Nervehié die Reize vom Zentrum zurick
an die Peripherie senden und dadurch Bewegung sausi®ie "Affektionen”, die die
aulReren Reize in seinem Leib ausldsen, verstedis ékufforderungen zum Handeln, die
ihm aber gleichzeitig auch die Mdglichkeit freigtel, abzuwarten oder gar nichts zu tun.
Den Einfluss der Bilder auf den Leib interpreti@grgson somit als Ubertragung von
Bewegung, die vom Leib an die Bilder zurickgegelend. In seiner Rolle als
Antwortender ist dem Leib eine gewisse Wabhlfreilgggeben, sich zu entscheiden, in
welcher Form er die Bewegung zuriickgeben WAll.

In dieser Auffassung spiegelt sich das Wissen mmmteNeurowissenschaft wieder,
wonach ein Reiz von sensorischen Neuronen in deit Had den Sinnesorganen ans
Gehirn weitergeleitet wird, wahrend die MotoneurameGehirnstamm und Riuckenmark
diese Informationen an Muskel- und Drisenzellendesenund deren Aktivitat steuern.
Sogenannte Interneurone fungieren dabei als Untsti@nen zwischen sensorischen
und motorischen Neuronen. Der Reiz nimmt dabei garn die Form eines sogenannten
Aktionspotenzialsan. Dieses Potenzial wird von Nervenzellen mit itexarischer
Funktion weitergeleitet, wahrend inhibitorische Igel ihre Endigungen, an denen die
Signalubertragung zwischen den Nervenzellen gidifi dazu verwenden, die
Empfangerzelle an der Weiterleitung der Informationhindern:® Charles Sherrington,
der entdeckt hatte, dass die Nerventatigkeit sowmenimende als auch erregende Form
annehmen kann, schloss daraus, dass die Hemmurfgtabditat der Reaktion erhoéht,

indem die inhibitorischen Neuronen alle konkurneten Reflexe ausschalten.

0vgl. ebd., S. 53-54.
1 vgl. Eric R. Kandel Auf der Suche nach dem Gedéachtnis. Die Entstehimeg eeuen Wissenschaft des
GeistedMinchen: Siedler Verlag, 2006), S. 82-87.
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"Reflexintegration und Entscheidungsfahigkeit vaickenmark und Gehirn gehen auf die
integrativen Merkmale einzelner Motoneuronen zurlEkn Motoneuron addiert alle
erregenden und hemmenden Signale und fihrt danGrauidlage dieser Berechnung eine
entsprechende Handlung ad%"

Obwohl Bergson also uber gewisse neurologische tié&se zu verfiigen schien, fand er
die Antwort der Physiologen und Psychologen aufFfigge nach der Bestimmung der
Nervenarten unbefriedigend. Die Idee, dass die tifipstalen” Nerven im Zuge der
Reizubertragung im menschlichen Korper die Vorstggl der AuRenwelt in Form eines
unausgedehnten Bildes entstehen lassen, schiealibond. Wie sollte das Nervensystem,
das selbst ein Bild ist, die Bilder der &auf3eren tWel sich enthalten — wo doch
offensichtlich das Gehirn Teil der materiellen Wistt und nicht umgekehrt? "Die ganze
Schwierigkeit des Problems, mit dem wir uns beddeif, rihrt daher, dal3 man sich die
Wahrnehmung als eine Art photographischer Ansidt [dinge vorstellt, welche von
einem bestimmten Punkte mit einem besonderen Apparaserem Wahrnehmungsorgan
— aufgenommen wird, um alsdann in der Gehirnsubs@urch einen unbekannten
chemischen und psychischen Vorgang entwickelt zuleve Aber warum will man nicht
sehen, dal} die Photographie, wenn es UberhaupPblitegraphie ist, von allen Punkten
des Raumes aus im Innern der Dinge schon aufgennranteschon entwickelt ist?®

Diese Metapher von Wahrnehmung als Photograpffieftni mich den wunden Punkt der
Bergsonschen Wahrnehmungstheorie. Es ist namlicle®eer Fall: die Welt 'da draul3en’
existiert und ist bereits in sich abgebildet, eokeit, ob ich meine Sinne 6ffne, um sie
wahrzunehmen oder nicht. Und doch werden die auol3Besze dieser Welt, in dem
Moment, in dem ich die Augen 06ffne, in meinem Gelaus einzelnen Bausteinen zu dem
Bild zusammengesetzt, das ich mir von der Weltrda@en mache — und in diesem Sinne
wird das Bild auch in meiner Gehirnsubstanz entelick Die "chemischen und
psychischen Vorgénge", die dies ermoglichen, sgwddalles andere als unbekannt.
Wenn diese Vorgange gestort werden oder die Gelistanz selbst zerstort wird, dann
beeintrachtigt das unsere Fahigkeit, uns ein Bildnachen. Wir erblinden, wir verlieren
den Sinn fir Bewegung oder fir Farben, oder wirmacuns ein Bild, das nicht mehr

dem Konsens der kollektiven Bilderproduktion enidpr— in Form von Halluzinationen

2Ebd., S. 88.
193 BergsonMaterie und GedachtnisS. 69.
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oder Psychosen. Fir Bergson ist auch diese Venamgleeine, die er nicht in der
Produktivkraft des menschlichen Gehirns verankeshea will. Indem Bergson
Wahrnehmung als eine Frage versteht, die von meéinggebung an meine motorische
Tatigkeit gerichtet wird, resultiert eine Verletguder Sehnerven deshalb in einem Verlust
von Wahrnehmung, weil bestimmte Punkte des Raureags RNVahl mehr von meinem
Korper fordern, ja mich in einer gewissen Machtisit zuriicklassen. "Deshalb wird
unsere Wahrnehmung um eins ihrer Elemente vertingeoft einer der sogenannten
sensorischen Faden durchgeschnitten wird, dennrcladwird ein Teil des auf3eren
Gegenstandes aul3erstand gesetzt, an unsere Tiaxngkappellieren; dasselbe geschieht,
wenn sich eine feste Gewohnheit gebildet hat, waiin die fertige Antwort die Frage
uberflissig macht™®*

So sehr ich mit Bergson d'accord gehe was die Geleh betrifft — darin eine
(vorge)fertigte Antwort auf eine immer wieder neestgllte Frage zu sehen scheint mir
Uberaus stimmig — so wenig bin ich mit seiner Bxtkd@ zum Ausfall der Wahrnehmung
bei Beintrachtigung unseres Nervensystems einveteta Wie soll ein &dulRerer
Gegenstand im Stande sein oder vielmehr: auRerd&tgesetzt werden, an unsere
Tatigkeit zu appellieren? Welcher Teil des Gegerdgawird da affiziert? Und wie soll
das von Statten gehen? Wie soll die DurchtrenniergNErven in meinem Leib eine
Auswirkung auf den Gegenstand haben? Und wenn asetatsachlich hatte, wie ware
dann zu erklaren, dass sich diese Auswirkung auRdilation zwischen dem Gegenstand
und meinem Leib beschrankt und keinen Einfluss hefRelation des Gegenstands zu
allen anderen Korpern hat? Ist das Nicht-mehr-iam8¢-Sein des Gegenstandes, seinen
Appell an mich zu richten, nicht viel mehr daringb@ndet, dass die Verletztung meiner
Sehnerven die Ubertragung des Reizes an mein Gehimglich macht und dass somit
meineEmpfanglichkeifir den an mich gerichteten Appell aul3er Standetgeist?

Dass ich die Frage nicht mehr hore oder sie vietnmétht mehrso hére wie vor der
Verletzung bedeutet nicht das Ende meineraxwvorlichkeit. Ich habe weder die
Fahigkeit noch die Verpflichtung zu antworten vegio Da sich meine Wahrnehmung aus
weit mehr als visuellen Reizen zusammensetzt, liedeer Ausfall eines dieser Reize

kein komplettes Verstummen der Bergsonschen Frnageetne motorische Tatigkeit. Und

194Epd., S. 74.
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der Ausfall eines sensorischen Nervs bedeutet diehtVerlust der Kontrolle tber meine

motorischen Nerven. Ich bin alles andere als mashtl

Wenn es also heil3t: "Das Gehirn ist also nach ensénsicht nichts anderes als eine
Telephonzentrale: seine Aufgabe ist, 'die Verbimdharzustellen' — oder aufzuschieben.
Es fiigt dem, was es empfangt, nichts hinzu ¢%°).tlann erhebe ich meine Stimme, um
zu widersprechen. Das Gehirn ist weit mehr als &elephonzentrale, es leitet nicht nur

auf eingleisigen Bahnen weiter, es stellt Verknagn zwischen verschiedenen Reizen,
Funktionen und bereits gespeicherten Informatidmemn Das daraus resultierende Ganze
ist mehr als die Summe der einzelnen Teile. Diesels, das da hinzugeflugt wird, ist der

Struktur und Aktivitdt unseres Archivs zu verdankémm Bergson auch sich selbst

widersprechen zu lassen, noch einmal: "Dem, wagranSinne uns unmittelbar und

gegenwartig geben, mengen wir tausend und abendug&demente aus unserer

vergangenen Erfahrung bei."

Neurowissenschaft, Gedachtnisarbeit und Archivierug

Wenn ich den Korper als Archiv denke, dann nichfagh im Sinne einer Metapher, die
das Archiv "als Akkumulation und Kapitalisierung sdegGedéachtnisses auf einem
bestimmten Trager und an einem &uReren '‘Brdiegreift und die Struktur dieses
Speicher- und Ordnungssystem sinnbildlich auf drek®ur der menschlichen Psyche zu
Ubertragen sucht. Dieses Sinn-Bild einBypomnestischenArchivierung®’ spielt

zweifellos eine bedeutsame und sinn-stiftende Riolleneinem Versuch, die Begriffe

' Epd., S. 62.

1% Derrida,Dem Archiv verschriebers. 27.

17 Ebd., S. 25: "Vergessen wir niemals diese grietisidinterscheidung zwischemémeoderanamnesis
auf der einen unbdypémnemauf der anderen Seite. Das Archiv ist hypomndstigarun ist die Muse der
Erinnerung sowie das altgriechische Wort fur Gettiishdvépvnorg wurde von Platon wie Sokrates als
Begriff fur die Wieder-Erinnerung an dem Bewussiseérborgenes Wissen, oder auch, bei Platon, die
Wabhrheit der vorgeburtlichen Ideenschau, gepragtPhaidrosbegriindet Platon seine Kritik an externen
Speichermedien wie der Schrifinppvnpora) als "kinstliches Gedéachtnis" mit der Vermutungssidiese
das 'natirliche’ Erinnerungsvermdgen verkimmerelie Im aktuellen Sprach-Gebrauch impliziert die
Anamnesdm medizinischen Kontext nicht nur das Wieder-Bem der Patientin oder des Patienten an
seine oder ihre Krankengeschichte, sondern ist algh'Bestandsaufnahme” zu verstehen — und somit
bereits einarchivarischerBegriff. Ich will in weiterer Folge versuchen zuigen, wie das Koérper-Archiv

sowohl hypomnestisch als auch mnestisch agiert.
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Archiv und Koérper kurzzuschlieRen. Aber mein Vemshidis des Korper-Archivs erschopft
sich darin nicht. Es ist viel mehr die tatsachlicplysische Archivierungsarbeit des
Kdrpers, die hier Beachtung finden soll.

Wie archiviert der menschliche Korper Erfahrung?eWunktioniert Erinnerung? "If
people in the audience remember this film tomorrid\w, because there has been some
change in the gene expression of their brain. Arety®ne will have a slightly different
brain because they learned somewhat different $tirfgo erdffnet Eric Kandel den ihm
gewidmeten Dokumentarfilm. Aber warum ist das soa@rWh ist das, was wir lernen,
aufnehmen und abspeichern im Zuge eines Filmedsbsaiso unterschiedlich?

Was in unserem Archiv eingeschrieben wird, bundelh in unserem Nervensystem in
einem komplexen Netzwerk aus Nervenzellen (Neurpnend Synapsen. Die
Verbindungen zwischen den einzelnen Zellen, dieafyan, werden im Lauf eines
Lebens entweder so sehr geschwacht, dass sie wgandverschwinden — oder sie
werden immer starker. Wenn zwei oder mehrere Zefjlenchzeitig aktiviert werden
(“feuern™ im Jargon der Neurowissenschaftler_inn&gchst die Verbindung zwischen
den Zellen. "Je ofter also zwei Zellen gleichzeitepern, umso besser werden die
Verbindungen zwischen ihnen. Irgendwann sind dikedeso gut verdrahtet, dass eine
Aktivierung der einen Zelle auch zu einer Aktivieguder anderen Zelle fiihrt. Dieses
einfache Prinzip ist die Grundlage des Lernéfs."

Eric Kandel war zu dieser Erkenntnis gekommen, nmée die Meeresschnecke Aplysia
wie einen Pawlowschen Hund konditionierte und ddbsistellte, dass die wiederholte
Koppelung von verschiedenen Reizen zur Starkung &mapsen zwischen
Neuronengruppen fihrt, die zuvor nur Uber eine sdm& Verbindung verflgten.
Lernprozesse sind somit nichts anderes als einedikonierung und Veranderung der
Synapsen in unserem Gehiffi.Fiir die Entdeckung dieser neuronalen Grundlage von

Lernen und Gedéachtnis und seine Erkenntnisse mmagibertragung im Nervensystem

198 Der Psychologe Donald Hebb hatte dieses Prinzipitse1949 formuliert, lange bevor die Aktivitatrde
Nervenzellen erstmals mit Elektroden gemessen wetohel somit die Hebbsche Regel bestatigt werden
konnte: "What fires together, wires together." \Bhs KastRevolution im KopfS. 68.

99 vgl. Ebd., S. 69-71. Siehe auch Kand&lif der Suche nach dem Gedachtnig. S. 222: "Bei den drei
einfachen Lernformen, die wir bei datypsiauntersuchten, fanden wir heraus, dass Lernen tdikeSder
Verbindungen — und daher die Wirksamkeit der Komikation — zwischen bestimmten Zellen des fir das

Verhalten verantwortlichen neuronalen Schaltkreisgandert."

76



erhielt Kandel im Jahr 2000 gemeinsam mit Arvid I€&on und Paul Greengard den

Nobelpreis fur Medizin.

Eric Kandel hatte seine wissenschaftliche Karriecht als Neurobiologe begonnen. Nach
dem Abschluss seines Harvard-Studiums Europaigebschichte und Literatur begann er
eine Ausbildung zum Psychoanalytiker an der N.YMé&dical School. Neugier und die
kiihne Hoffnung, er konne den Sitz von Ich, Es urmkich im menschlichen Gehirn
entdecken, brachte ihn zur Neurobiologie. Sein wawgtes Interesse an den biologischen
Grundlagen des menschlichen Bewusstseins veramldsstschliel3lich, das Psychiatrie-
Studium aufzugeben und sich ganz der neurologisdf@schung zu widmen. Diese
Entscheidung war allerdings keineswegs eine Abkebin der Psychoanalyse: im
Gegenteil. Wie Kandel iduf der Suche nach dem GedacHfliausfiihrlich erklart, sieht
er die Zukunft von Psychoanalyse und Neurobiolagieiner intensiven Zusammenarbeit
beider Disziplinen.

Den Grundstein fur diese Zusammenarbeit hatte Signkreud in seiner anatomischen
Forschungsarbeit gelegt, die er letztendlich aufgab seine arztliche Praxis zu erdffnen
und damit die Psychoanalyse zu begrinden. Freuditeatie neurophysiologischen
Einheiten zwischen den Neuronen "Kontaktschrankamid stellte sich ihre
Wirkungsweise nicht unéhnlich dazu vor, was heuter (Synapsen bekannt ist. Laut
Freud hemmen die Kontaktschranken zwischen denddeardie Reizlibertragung. Wenn
aber zwei Neuronen gleichzeitig gereizt werden,dwder Widerstand schwéacher und
dadurch eine zukinftige, abermalige Verknipfung Hderden Neuronen begunstigt.
Weiters nahm Freud an, dass die Reizung eines Neumu einer temporéaren
Verminderung des Widerstands an allen seinen Ktsthkanken (Synapsen) fuhrte und
somit sein Potential fiir Assoziationen und Verbimglen mit anderen Neuronen erhéffe.

200 kandel erzahlt von seiner diesbeziiglichen Ubemzeggvie von seiner wissenschaftlichen Karriere nich
nur im Film von Petra Seeger sondern auch in eiiéenk mit gleichem Titel, das die Vermittlung von
Fachwissen mit einer autobiographischen Erzahlergniipft: Eric R. KandelAuf der Suche nach dem
Gedachtnis. Die Entstehung einer neuen WissensdeafiGeiste¢Miinchen: Siedler Verlag, 2006). Titel
der englischsprachigen Originalausgalre Search of Memory: The Emergence of a New Saéméind
(New York: W. W. Norton, 2006).

21y/gl. Peter Amachertreud's Neurological Education and Its Influence Rsychoanalytic TheorgNew

York: International Universities Press, 1965).

77



In Die Individualitat des Gehirns. Neurobiologie undyBhoanalys&” erkunden Francois
Ansermet und Pierre Magistretti, wie Erfahrung iranschlichen Gehirn gespeichert wird
und welche Parallelen sich bei der Erforschung edigsrage in den theoretischen
Zugangen der beiden Disziplinen ergeben. Das Zenianzept im Dialog zwischen
Psychoanalyse und Neurobiologie ist dabei die Rlt#tdes Gehirns — ein Konzept, das
die im Zuge von Lernprozessen, Wahrnehmung und hEnfey kontinuierlichen
anatomischen Veranderung des neuronalen Netzwerk&€sehirn meint und damit nicht
zuletzt auch auf Eric Kandels Entdeckungen basiBds Gehirn funktioniert also nicht -
wie die Hirnforschung bis vor kurzem annahm - wikeeMaschine oder ein Computer,
das seine Tragerlnnen steuert, sondern es veraswértje nachdem, wie diese ihre
Umwelt wahrnehmen?®® Wahrnehmung und Erfahrung schreiben sich histhstéblich
physischim Koérper ein und hinterlassen ihre synaptiscBparen im Gehirn.
"Uberraschenderweise passiert im Hirn neurobiotbgidas, was sich der frilhe Freud
unter 'Erinnerungsspuren’ und '‘Wahrnehmungszeistoestellte. Mehr noch: Was Freud
'Unbewusstes' und 'Phantasievorstellungen' naisttejne neurobiologische Realita?*
So ist z.B. die Amygdala @pus amygdaloideu)ff die fir die Entstehung von
Emotionen zentrale Struktur des limbischen Syste$ies.speichert die Verknipfung von
Ereignissen mit Emotionen und leitet vegetative KiBeaen ein. Die Wirkungsweise der
Amygdala und die Verkupfungsarbeit des neuronaapyiachen Netzwerks im Gehirn
ermdglichen, dass Situationen ahnlich zu denen, eilemal intensive Geflhle
hervorgerufen haben, eine starke somatische Reaktislosen, obwohl sie objektiv
betrachtet nicht vergleichbar sind. Ganz besondi@ns, wenn keine bewusste Erinnerung
mehr an das auslosende Ereignis besteht, wird dédiirBegriff "Korpergedachtnis”
gepragt. "Die Informationen, die [die Amygdala] ddmewussten Gedé&achtnis liefert,
beruhen auf den 'Phantasievorstellungen’; damibthesst die Amygdala die Eigenart der

22 Frangois Ansermet und Pierre Magistretbje Individualitit des Gehirns. Neurobiologie und
Psychoanalysé-rankfurt am Main: Suhrkamp, 2005).

23 yrs Hafner, "Biologie des Unbewussten" fiteitag 05, Februar 2006.
http://mww.freitag.de/2006/05/06051801.php (letZeagriff 25.08.2008)

2% Epd.

205 ygl. Eric R. Kandel, James H. Schwartz, Thomas Jssell (Hrsg.)Neurowissenschaften. Eine
Einfuhrung(Heidelberg, Berlin, Oxford: Spektrum Akademischerlag, 1995), S. 618-623.
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Information, die in das Bewusstsein gelangt, unel Wiahrnehmung der Wirklichkeit
selbst.?%

Was in unsererKorper-Gedachtnisin unserem Archiv und Nervensystem abgespeichert
wird, schlummert dort nicht einfach vor sich hins lwir uns entscheiden, es wieder
auszugraben. Im Gegenteil: die Plastizitat uns&ebkirns lasst sich nicht einfach als
unendliche Aufnahmefahigkeit interpretieren, sondsedeutet eben auch eine Flexibilitat
und Wandelbarkeit des bereits Vorhandenen, eindirkoarliche neuronale Aktivitat.
Dabei bedingt die bereits vorhandene Struktur aysa@sen und Nervenzellen unsere
Aufnahmefahigkeit. Finden neue Informationen neatenAndockpunkte mit bereits
gespeicherten ahnlichen Inhalten oder schon btestgae synaptische Pfade? Oder muss
sich die neue Information erst den Weg durch eif@rgleichsweise) 'unberihrten’

Nervendschungel bahnen?

Die Plastizitat unseres Nervensystems macht samsh die von Francois Ansermet und
Pierre Magistretti konstatiertedividualitat des Gehirnsus: kein menschliches Gehirn
und kein menschliches Archiv gleicht 1:1 einem aedeweil die (Lern)Erfahrungen, die
wir im Lauf eines Lebens machen, synaptische Sparenserem Korper hinterlassen, die
sich in der kontinuierlich wachsenden und sich wmdeinden Struktur unseres
Nervensystems einschreiben und dieses pragen. Biégkrungen sind unsigen auch
wenn wir manche davon mit anderen Menschemaye haben mdgen. Erfahrung ist
insofern jeneinig als dass der Erfahrungs-Raum, den wir mit andeitan, nicht doppelt
besetzt, zu zwei identischen Korpern — Erfahrungstéh — verdichtet werden kann. Um
ein sich 1:1 gleichendes Archiv zu generieren, neiisgwei Menschen nicht nur Uber
identes (genetische®yusgangmaterial verfigen, sondern in jedem Erfahrungs-ktam
zur selben Zeit am selben Ort sein und somite Statte teilenDie existentielle
Unteilbarkeit der Statte macht dies unmogfith.

An diesem Punkt, der Unteilbarkeit der Statte, &g, mochte ich meine Frage wieder
aufnehmen, warum das, was wir im Zuge eines Fiebaisses lernen und abspeichern, so
unterschiedlich ist. When Eric Kandel announceshat beginning of the documentary

"And everyone will havea slightly different brainbecause they learned somewhat

208 Hafner, "Biologie des Unbewussten".
27 Wie unsere Erfahrungs-Statte sowohl als 'teilasrauch'unteilbar' zu verstehen ist, ist im Kapitér

Kdrper, mein Korper, die KorpgS. 42-43) genauer erortert.
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different things." — why is that? Why will we hal@arned somewhat different things?
Because each of us already has a (more than)lgldjfferent brainnow.

Was fur uns erfahrbar wird, wird das immer schoruad von dieser unteilbaren Statte
aus, die unser Korper und unser Archiv ist. Waseremm Korper und Archiv widerfahrt,
schreibt sich nicht auf ein unstrukturiertes, uchegbenes Blatt ein, sondern trifft immer
schon auf eine bereits vorhandene Struktur, dieenrensAufnahmeféahigkeit und
Aufmerksamkeit genauso reguliert wie unsere Speincbdalitdten. Unser Archiv ist ein
komplexes Regelwerk der Informationsverarbeitumy,dem die bereits gespeicherten

Daten entschieden dazu beitragen, wie mit 'nea&rmationen umgegangen wird.
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Archive Fever

"[E]tre en mal darchive[kann] etwas anderes bedeuten als an einem Ubedjrzer
Stérung oder an dem, was das Normeal' nennen koénnte, zu leiden. Es heil3t vor
Leidenschaft brennen. Es heif3t unaufhérlich, uriehaiach dem Archiv suchen mussen,
da, wo es sich entzieht. (...) Es heifl3t, sich inginem zwingenden, repetitiven und
sehnsichtigen Begehren, einem ununterdriickbarealBeg nach einer Rickkehr zum
Ursprung, einem Heim-Weh, einer Sehnsucht nach Biaekkehr zum archaischen Ort
des absoluten Anfangs zutragen. Kein Begehrene kaiidenschatft, kein Trieb, kein
Zwang, ja kein Wiederholungszwang, kein 'Verlangaeh' konnten fur denjenigen
hervortreten, der nicht bereits auf die eine odedere Weise dem Verlangen nach dem

Archiv unterliegt.?*®

In Mal d'Archive / Dem Archiv verschriebdoringt Jacques Derrida wiederholt zum
Ausdruck, wie das Wesen des Archivs sich nichtanAfchivierung und Bewahrung von
Vergangenem erschopft, sondern wesentlich undesstistl im Bezug zur Zukunft steht,
im Zug des Zu-Kunftigenl'a-venin?®®®, des Kommenden, dessen, was gekommen sein
wird — und wie diese dem Zu-Kinftigen zu-gewandtall&ur des Archivs (mit)bestimmt,
wie und was archiviert wird: "[Dlas Archiv als (Ein-)Druck, &dft, Prothese oder
hypomnestische Technik im allgemeinen [ist] nicit der Ort einer Speicherung und
Aufbewahrung einesergangenernhalts, der auf jeden Fall existieren wirde (Ngin,
die technische Struktur dearchivierendenArchivs bestimmt auch die Struktur des
archivierbarenlinhalts schon in seiner Entstehung und in seirezidhung zur Zukunft.
Die Archivierung bringt das Ereignis in gleichem Réahervor, wie sie es aufzeichngf"
Und drei Seiten weiter: "Vor allem mul3 es uns dagamnern, dal3 die sogenannte
Archivtechnik nicht mehr nur allein den Moment ewahrenden Aufzeichnung, sondern

schon die Institution des archivierbaren Ereigragsestimmt, und dal sie dies jeher getan

298 Derrida, Dem Archiv verschrieberS. 161. Das leidenschaftliche Brennen artikulgch im Titel der
englischen Ubersetzung Archive Fever. A Freudian Impressid€hicago and London: University of
Chicago Press, 1995).

209 v111ch spreche lieber von der Zukunft [I'avenifsavom Futur [futur], um eher auf die Kunft [la wes
eines Ereignisses hinzuweisen als auf eine zukjen@iegenwart [présent futur]." Ebd., S. 123-124.
#9Epd., S. 35.
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hat. Sie bedingt nicht blo3 die eindriickende ForderoStruktur, sondern den
eingedrickten Inhalt des Eindrucks: dmuck desEindrucksvor der Spaltung zwischen
dem Eingedruckten und dem Eindrickenden. (...)idlev. man erlebt nicht mehr in
derselben Weise, was sich nicht mehr auf dieselbeis&V archivieren lait. Der
archivierbare Sinn a3t sich ebenfalls und voram wder archivierenden Struktur
mitbestimmen. Er beginnt im Eindriickendéh"

An keiner Stelle der rund 200 Seiten, die er zunchir verfasst hat, rAumt Derrida
ausdrucklich die Moglichkeit ein, dass das Archign dem er spricht, auch den
menschlichen Kérper meinen kdnnte. Und doch siedsdeben zitierten Zeilen nicht die
einzigen, die fir mich in ihrer Bedeutungs-Zusdweg udber das Archiv als
hypomnestische Technik "auf einem bestimmten Traget an einem &ul3eren Ort"
hinausweisen. Und ist nicht der menschliche Koipeeinem gewissen Sinne auch ein
"bestimmter Trager" (von Informationen und gespeitdr Erfahrung) und ein aul3erer
Ort? AuRerlich im Sinne des Korpers als Statteidi@er schon in einem AuRRen situiert
ist, von einem Auf3en umgeben ist, und nur durclsedi@ul3erliche' Peripherie, an der
Welt an Haut grenzt, erst in Bezug zu Welt stehemnk ihr In-der-Welt-sein
verwirklichen kann?

Hatte Derrida also dieser Lesart seines Textedeiirdas Archiv fur mich immer auch das
Kdrper-Archiv mitmeint, zugestimmt? Vielleicht. Qdéatte er zumindest zugelassen,
dass sein Text so gelesen wird? Ich wiirde sagemategs bereits zugelassen. Er hat die
maoglichen Lesarten, in denen sein Text gelesenewmevdrd, bereits autorisiert. Ganz im
Sinne der Dekonstruktion, die gemahnt, die Verartiwa fir den eigenen Text und seine
Wirkung auch dort zu Gibernehmen, wo sich dieséJmserechenbare verfliichtigt, an den
Fluchtlinien der Iterabilitat entlang.

Wenn es also heil3tDie Archivierung bringt das Ereignis in gleichem Ré&hervor, wie
sie es aufzeichnét— ein Schllsselsatz der Archiv-Logik — dann iggrHfir mich die
hypomnestische Technik, von der Derrida sprichhiageo gemeint wie der Korper, der
Uber sein eigenes Arsenal an Archivierungs-Teclmikerfigt. Die Neuronen und
Synapsen im menschlichen Gehirn sind nicht nur td@hnischen Assistenten dieser
Archivierungs- und Gedéachtnisarbeit, nein, sie d¢egm das zu Archivierende Uberhaupt

erst hervor, sie generieren Wahrnehmung, setzenrn®@amungsbausteine zusammen,

211Epd., S. 38.
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verknipfen und deuten Information. Das Langzeitgktiis speichert Erinnerungen in
denselben Arealen in der Grof3hirnrinde, in denéorimationen verarbeitet und Reize in

Wahrnehmungsempfindungen umgewandelt wefdfen.

Der "archivierbare Sinn" beginnt laut Derrida "imné&rtckenden”, die Struktur und
Technik des Archivs "bedingt nicht blof3 die einderde Form oder Struktur, sondern
den eingedrickten Inhalt des Eindrucks: @eruck des Eindrucks vor der Spaltung
zwischen dem Eingedrickten und dem EindrickendEs."ist diesereindrucksvolle
Moment des Eindruckim dem wir ganz Korper und ganz Archiv sind. Deorivent, in
dem die drei Ekstasen der Zeit in einem Augenblicisammenfallen, "in dem der
Abdruck vom Druck des Eindrucks noch nicht hintsstn, zuriickgelassen worden?st"
— das Vergangene, Erfahrene, in uns Archiviertewdbete und Abgespeicherte (die
Struktur des Subjektils, das den Druck des Eindsueknpfangen und den Abdruck
archivieren wird); das Gegenwartige, das sittier und jetzt Eindrickende
(Gegenwartigkeit von Zeit und Raum, meine Korpbaket und meine Stétte); und das
Zu-Kunftige: das, was wir archiviert und erinneablen werden und das, was wir auf uns
zukommen lassen, was wir erwarten, erwartet hatehimmmer schon erwartet haben
werden. In diesem Blick und dieser Gewandtheitdarf Zug der Zukunft entfaltet sich
die Struktur des Subjektils, in dieser Ausrichtumg das Zu-Kinftige schlagt des Herz
des Archivs: "Es ist von der Zukunft her geoffrief." Diese Offnung ist seine
Lebendigkeit, es wird niemals abgeschlossen selange es in diesem Zug der Zukunft
steht und nicht aufhért, archivarisch tatig zu seid Archivarisches zu produzieren.
Diese dreifaltige und in-sich-gefaltete Struktuss d&chivs ist es, die bedingt, dadie
Archivierung das Ereignis in gleichem Mal3e hervorgt, wie sie es aufzeichnéinsere
augenblickliche Gestimmtheit ist nicht nur eine Watt auf die "aul3eren Um-stande”, auf
die Stimmung unserer Umgebung, sie ist immer awesuRat der zeitlichen Gestimmtheit
unseres Archivs. Sowohl im bewussten wie unbewndstanern und Vergegenwartigen
vergangener Erfahrung, im Gespir fur die Spuren @ewesenheit, als auch in der
Gewandtheit und im Vorlaufen auf das Zu-Kinftige, Vorahnen, Erwarten und Hoffen,

stellt sich unser Bezug zur Gegenwartigkeit alsgiaiger her. Was wir erwarten, ist dabei

#2y/gl. Kandel, Auf der Suche nach dem GedachtSis147-148.
213 perrida,Dem Archiv verschriebers. 170.
Z4Epd., S. 123.
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durch die Spuren unserer Erfahrungen wie das simmer wieder jetzt Ereignende
bedingt. Was wir erinnern, ist ebenso wenig koristand unveranderlich; in der
Wiederholung, im Wieder-Hervorholen der Erinnerungalte und im Wieder-Begehen
und Wieder-(Auf)lesen der Erinnerungsspuren verdnsieh das zu Erinnernd€ Im
Archiv vollziehtsich Zeitlichkeit,zeitigt sich Zeitlichkeit "als gewesend-gegenwartigende

Zukunft" 216

Das Herz des Archivs ist also offen fur das Zu-Kigef es schlagt auf die Zukunft hin,
und es schlagt im (Ge)Wissen des Gewesenen. Butdoes it mean to know by heart?
To know something by heart, esisvendig wissen, es im Gedachtnis, im Herzen des
Archivs, bewahren. — wie wird da bewahrt? Und was wird gewendet8hiv? Wo
hinaus?

Vielleicht ist es ein Blatt, das sich wendet. Inmdloment, in dem die Niederschrift, das
hypomnestischeechnische Gedachtnis in das Herz des Archivsagdert ist und sich
dort eingeschrieben hat, indem es verinnerlichgderholt und wieder-hol-bar gemacht
wurde und damianamnestisclbewahrt ist, kann das Blatt — das Palimpsest eigjet,

gewaschen, abgeschabt und neu beschrieben wergdpicit.

Gedéachtnis und Erinnerung

An eine verwandte Unterscheidung zu der zwisdnggdmnemaind anamnesisrinnern
Jacques Derrida (iMémoires fur Paul de Mgrund Paul de Man (in "Sign and Symbol in
Hegel's Aestheticé’): die Unterscheidung, die Hegel in seiner Enzyiittip zwischen

Gedachtnisund Erinnerung trifft. Die Erinnerungist das verinnerlichende Gedé&achtnis,

25 Auf diesen existentiellen Zusammenhang zwischeedéfiholung und Veranderung weist Derrida hin,
wenn er in "Signatur Ereignis Kontext" von der éteititdt des Zeichens spricht. Die wesenhaft Veedindg
hervorrufende Wirkung der Wiederholung ist in degrkuinft des Wortes verankert: das lateinisike
("von neuem") leitet sich aus dem Sanskrit ab, itara — "anders". Vgl. Jacques Derrida, "Signatur
Ereignis Kontext", in: DerridaRandgange der Philosophiébers. von Gerhard Ahrens (Wien: Passagen
Verlag, 1988), S. 291-314.

1% Martin HeideggerSein und Zei(Tiibingen: Niemeyer, 1993), S. 350.

27 paul de Man, "Sign and Symbol in Hegel's Aestk&tin: Critical Inquiry Vol. 8., No. 4. (Summer
1982), S. 761-775. Zitiert nach Derriddémoires S. 73-77, Ubersetzung von Hans-Dieter Gondek.
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"die Erinnerung als innere Versammlung und Wahrwan Erfahrung®® Das
Gedachtniswiederum "ist zugleich das Gedachtnis, das denft (nd das willentliche
Gedéchtnis, das mechanische Vermdgen des Auswengis **°

Diesem mechanischen Vermégen des Auswendiglerngmeilsen Hegel und de Man
eine Qualitdt zu, die den Worten ihre Bedeutungieht, ja, die den Sinn der Worte
vergessen lasst. "Wir kdnnen nur dann auswendgherwenn alle Bedeutung vergessen
ist und die Worte gelesen werden, als wéren sie kiol3e Liste von Namen. 'Man weil3
bekanntlich’, sagt Hegel, 'einen Aufsatz erst dacht auswendig, wenn man keinen Sinn
bei den Worten hat; das Hersagen solches Ausweadiggten wird darum von selbst
akzentlos.?*°

Auch wenn der von Hegel beschriebene Entzug vom &atsachlich eine mdgliche,
erfahrbare Begleiterscheinung des Sich-EinpragensTexten, Fakten und Wissen ist —
wenn dem ausschliel3lich so ware, ware kein Schaluggin Kino, kein Theater denkbar.
Oder diese kulturellen Traditionen waren weitausiger beliebt als dies der Fall ist. Das
Rezitieren und Wiedergeben von Texten, die die Gghalerin sich notwendig
auswendig abrufbar gemacht hat, bleibt an ein Ulteslm von Bedeutung und
Bedeutsamkeit gebunden. Die Rolle des Schauspmstbesnt ein Spezialfall an der Kippe
zwischen Gedéachtnis und Erinnerung zu sein. Hied wmechanisch auswendig gelernt
und Handlungsanweisungen befolgt und gleichzeitig ep, den Text "zum Leben zu
erwecken”, ein Gefuhl zu transportieréfo know by hearbedeutet fir die oder den
Schauspielenden eben auch, diesen Text zu verictren| ihn aus einem ‘Innen’ heraus
nach ein '‘Drauf3en’ zu transportieren.

Dieses Element der Verinnerlichung, das das ergliscowing by hearhahelegt, scheint
mir aber nicht auf die kulturelle Praxis des Schpa&lens beschrankt. Wenn
beispielsweise die Lehrenden auf der Universitate ilVortrage und Vorlesungen
ausnahmslos so sinn-entleert gestalten wirden, vere Hegel und de Man in ihrer
Definition von Gedéchtnis intendiert, wirde das déleichklang von Lehre und Leere
eine neue Bedeutung beifigen — die Universitat aiestimmt aufmerksame und
interessierte Studierende kosten.

8Epd., S. 771.
29 perrida,Mémoires S. 73.
220 de Man, "Sign and Symbol", S. 772.
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Auch wenn es darum geht, Inhalte nicht nur fir kugZeit parat zu haben (um zum
Beispiel eine Ansammlung von Fakten, "eine blof&d ivon Namen", bei einer Prifung
wiederzugeben), sondern diese im Langzeitgedackinzsupragen, kommen wir ohne
Sinn nicht weit. "Eine Erinnerung kann nur von Dawein, wenn die eintreffende
Information grundlich und tief verarbeitet wird. 2amussen wir (...) sie sinnvoll und
systematisch mit Inhalten verkniipfen, die bereitsGedachtnis verankert sintf™

Es ist dabei ganz besonders die Verknipfung mit temen — und somit Sinn und
Sinnlichkeit —, die uns Erinnertes im Langzeitgedéis behalten 14st? So erinnere ich
mich beispielsweise an die Rede, die Muhammad @lvor seinem legendaren Kampf
gegen George Foreman in Kinshasa, Zaire (heutigeoReatische Republik Kongo) hielt,
und die ich nahezu fehlerfrei rezitieren kann, derauf Grund der irrwitzigen Bedeutung
der Worte und des leidenschaftlichen Geflhls, dag/Aeinem Vortrag transportiert und
auch bei mir als Zuhorerin ausgelost #fatTexte und Zitate, die wir uns eingepragt
haben, gerade weil sie uesvas bedeutersind somit alles andere als frei von Sinn und
Bedeutsamkeit.

Wenn es weiters bei Paul de Man heil3t: "Das Auswsmien ist von der Erinnerung
und von der Einbildung strikt zu unterscheidenidEs6llig bildlos, und Hegel macht sich
Uber padagogische Bemihungen lustig, den Kinders Hasen und Schreiben
beizubringen, indem man sie nétigt, Bilder mit rstten Worten zu assoziiereff* —
dann steht diese Behauptung im Widerspruch zu eimar nicht unumstrittenen, aber von

#21 Kandel,Auf der Suche nach dem Gedécht6is232.

222 Ynd es ist wohl auch dieser Umstand, der in dglisshen Wendung zum Ausdruck kommt, wo es eben
nicht heil3t toknow by brainoder to know meaninglessigondernto know by heartEin verwandter
Ausdruck findet sich im Deutschen: sich etwas zuizele nehmen, es beherzigen, kann u.a. bedeuten es
behalten, es sich merken, es sich einpragen, dheaken, es beachten. Eine Redewendung, die soenit di
Achtsamkeit mit der Verinnerlichung und der Bedamtkeit verknlpft. Hier schlagt das Herz des Archivs

223 Bej einer Pressekonferenz im Waldorf Astoria HarelSeptember 1974: "I done something new for this
fight. | done wrestled with an alligator. That'gti. | have wrestled with an alligator. | done tedswith a
whale. | done handcuffed lightning, thrown thundejail. That's bad! Only last week | murdered a&kio
injured a stone, hospitalised a brick! I'm so mearake medicine sick! (...) Bad, fast! Fast! Fastst night

| cut the light off in my bedroom, hit the switchdawas in the bed before the room was dark." Zerseh
Leon Gasts DokumentarfilWwhen We Were Kind4996).

224 de Man, "Sign and Symbol", S. 771.
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der Antike bis zur Gegenwart vielfach erprobtendftian der Mnemotechnfk>. Auch
meiner personlichen Erfahrung und den modernen riatkéssen von Psychologie,
Padagogik und Neurowissenschaften scheint sie dersprechen. In der Schule wurde
mir u.a. von meinen Fremdsprache-Lehrerinnen mehmggraten, in Lernprozesse soviele
Sinne wie mdglich miteinzubeziehen. Umso mehr Sstimauliert werden, umso leichter
und nachhaltiger pragen wir uns neue Informatiosien Wenn es beispielsweise darum
gehen soll, Vokabeln auswendig zu lernen, danregilinicht nur das visuelle Gedachtnis,
sondern ebenso das auditive oder taktile Gedachinisainieren, den neuen Sprachschatz
oder die Wortpaare zu lesen, zu horen, laut auszcisen, aufzuschreiben.

Das, was wir uns merken wollen, ist dadurch in teree Gehirn 'prasenter’ — das
Langzeitgedachtnis speichert Inhalte genau in degidRen, in denen die Informationen
ursprunglich verarbeitet wurden. "Erinnerungen asuelle Ereignisse werden in
verschiedenen Arealen des visuellen Cortex gesptiaind Erinnerungen an taktile
Ereignisse im somatosensorischen CorféSomit sind umso mehr Synapsen mit der
Bewahrung einer Information betraut, umso mehr &inn die Verarbeitung derselben
Information involviert waren.

Weiters ist eine Kontextualisierung und somit einsatzliche Verkniupfung mit Sinn und
Bedeutung hilfreich. Die Kontextualisierung eineslernenden Inhalts bewirkt ebenfalls,
dass schon bei der Verarbeitung der neuen Infoomatzusatzliche neuronale
Verbindungen aktiviert werden und somit die Prasgez Inhalts im Gedéachtnis gestarkt
wird.

Wie bedeutsam gerade das visuelle Gedachtnis stagidaktileKorper-Gedéachtnisind
die Kontextualisierung von Inhalten fur dédedehervoholenvon gespeicherten Daten
ist, lasst sich feststellen, wenn wir eine Teleiommer oder ein Passwort erinnern sollen
und die gespeicherte Information erst in dem Momamtufbar wird, indem wir das
Telefon in die Hand nehmen oder das passende Efejdlam Bildschirm erscheint.

In diesem Fall dient die Anwendungssituation der eminnernden Information als
Gedachtnisstitze, die dem Vergessen Einhalt gébi@edachtnisstitzen kdonnen aber
auch zu Krucken werden, die unsere Bewegungsftelbedim Durchwandern unseres

Archivs einschranken. Wenn wir beispielsweise naahmer Reise immer wieder die

222 \/gl. Joachim Ritter (Hrsg.Historisches Wérterbuch der Philosophigand 5: L-Mn (Basel: Schwabe &
Co, 1971), S. 1444-1449.
226 Kandel Auf der Suche nach dem Gedacht8is148.
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unterwegs gemachten Photographien betrachtennhalteuns so einerseits etwas klarer
und deutlicher prasent, als dies ohne visuellerubmntation der Reise mdglich gewesen
waére. Bis zu einem gewissen Grad funktionieren Blider auch als Anker, oder als
Angel, es lassen sich daran auch andere, umlieggitdbr aus der Tiefe unserer Speicher
ans Licht ziehen und wieder-(hervor)holen. Andeséssaber beschleunigt das Verbannen
der Erinnerung auf einen auf3eren Trager den netiéri Prozess des Vergessens. Was
klar und deutlich bleibt, ist nicht die Erinneruag den Abdruck, der sich im Vollzug der
Reise in unserem Archiv eingedrickt hat, sonderndas Abbild, das den inneren
Eindruck ersetzt. Alles, was wir nicht photographigingefangen haben, das Drumherum
um die hypomnestisch gespeicherten Bilder, verblessier mehr, verschwindet, wird
ausgeloscht. "Es islieselbeMdglichkeit und auch dieselbe Notwendigkeit, dies aler
Einschreibung des Gedachtnisses eine Ausstreicdangerinnerlichenden Erinnerung,

der 'lebendigen Erinnerung' in der Prasenz einkis8eziehung macht?

Gedachtnisprothesen: Wunderblock Palimpsest Compute

Wie sehr aber wird das, was verblasst, was wir esggn und ausstreichen, endgultig
vergessen und ausgestrichen? Hinterlasst nicht dashAusgestrichene und Vergessene
seine Spur?

Im Bejahen dieser Frage scheint die Metapher déisnpsests fur das menschliche
Gedachtnis auf den ersten Blick stimmig: "What #ean a natural and mighty palimpsest
is the human brain? Such a palimpsest is my bsaich a palimpsest, O reader! is yours.
Everlasting layers of ideas, images, feelings, Hallen upon your brain softly as light.
Each succession has seemed to bury all that wéotebeAnd yet in reality not one has
been extinguished®

Dieses Bild des Gedachtnisses als Palimpsest implizllerdings auch das Bild einer
Tabula Rasa, einer abgeschabten und reingewasclamenflache, deren Tiefenstruktur
unsichtbar bleibt und auf den Prozess der wiedehdtinschreibung keine Auswirkung
hat. Was unserem Koérper und Archiv widerfahrt, sdtr sich aber nicht auf ein
unstrukturiertes, unbeschriebenes Blatt ein, sond#ift immer schon auf eine bereits

vorhandene Struktur, die unsere Aufnahmefahigkeisere Wahrnehmung und unsere

27 Derrida,Mémoires S. 79.
228 Thomas De Quincey, "Suspiria de Profundis" [18#5De QuinceyConfessions of an English Opium-
Eater and Other Writinggondon: Penguin Books, 2003), S. 150.
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Speicherprozesse mitbestimmt und gestaltet. DiacBtm und Ablagerungen unseres
Archivs sind kein totes Material, das sich nur lalkloser Gegenstand archaologischer
Bemuhungen erforschen und erfahren lasst — diesect$en sind aktive, lebendige

Spuren, die gerade auch als Vergessene und Ureiehilirken.

In diesem Sinne erinnert das Palimpsest sowohli@Wirkungsweise des menschlichen
Archivs — und unterscheidet sich gleichzeitig vbmi Die unsichtbaren Ablagerungen
zahlreicher Niederschriften stehen fir das Vergesssd Verdrangte, das auf eine den
Schrift-Spuren vergleichsweise Art und Weise prassh und sich doch unserem

gegenwartigen Zugriff entzieht. Anders aber alsudisichtbare Struktur des Pergaments
oder Papyrus verbergen sich die vergessenen od#dugten Spuren unserer Erinnerung
zwar vor unserem Bewusstsein, drdngen aber gletahzeanach, aufgespurt, aktualisiert
und wiedererinnert zu werden. Sie werden spurbdrmelden sich zu Wort. Wie dieser

Drang der Erinnerungsspuren nach meflsamkeit und Aktualisierung in der indischen
Philosophie sowie bei Sigmund Freud gedacht wirdrde ich im folgenden Kapitel

erortern.

Um die Wirkungsweise des psychischen Apparats lustileren — insbesondere die
Bedeutung von Wahrnehmung, Bewusstsein und Eringeritentwickelte Freud in seiner
"Notiz Uiber den 'Wunderblock® ein der Palimpsest-Metapher verwandtes Modell des
menschlichen Gedachtnisses. Der "Wunderblock" igt &inderspielzeug und

Schreibgerat in Form einer Wachstat®leine druckempfindliche Wachsmasse wird von

229 Sijgmund Freud, "Notiz tiber den 'Wunderblock™ [@pid: Freud,Gesammelte Werke X{#rankfurt am
Main: S. Fischer Verlag, 1999), S. 1-8.

230 Bereits in PlatonFheaitetosstellt Sokrates das Erinnerungsvermégen der médseh Seele als einen
Wachsblock vor dfpwov éxpoyeiov, ein Geschenk der Mnemosyne), in dem sich Wahroagen und
Gedanken einprégen lassen. Die Qualitat des Wadlasez=spondiert dabei mit den kognitiven Fahigkeite
der Menschen, mit der Ged&chtnisleistung wie ddel@igkeit, mit der Tendenz zu "wahren Meinungen"
oder Irrtimern. Vgl. Theaitetos 191c-191d sowiect285a.

Der Vergleich der menschlichen Seele mit einer \8&dhl fand im Verlauf der Philosophiegeschichte im
Konzept defTabula rasaAusdruck. Mit der leeren Tafel oder dem unbesdimien Blatt (wortlich aus dem
Lateinischen: abgeschabte Tafel) ist "die Seelealler Erfahrung, durch die sie gleichsam erst heésben
wird" gemeint. Siehe Rudolf Eislewworterbuch der philosophischen Begrifferitter Band Sci-Z (Berlin:
E.S. Mittler & Sohn, 1930), S. 206. John Locke vemdete die Metapher fur den menschlichen Verstand

bei der Geburt ("nihil est in intellectu, quod nimerit in sensu"). Diesem Bild einer Erkenntnisamst, die
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einer Schicht aus durchscheinendem Wachspapier aindr zweiten Schicht aus
durchsichtigem Zelluloid bedeckt. Dieses doppelduige dinne Blatt ist am oberen
Rand der Tafel befestigt, am unteren Rand kanroasder Tafel abgehoben werden. Mit
einem spitzen Gegenstand oder Stilus lasst sia Gnavur im buchstablichen Sinne in
die Wachstafekinschreiben- die durch das Ritzen der Oberflache verursa¢atgefung

im Wachs lasst den Abdruck der Gravur und somitrifcantstehen. Das Deckblatt
Ubernimmt dabei die Rolle eines Vermittlers: "D&fuS driickt an den von ihm berihrten
Stellen die Unterflache des Wachspapiers an diehdfafel an und diese Furchen werden
an der sonst glatten weil3lichgrauen Oberflachezadisloids als dunkle Schrift sichtbar.
Will man die Aufschreibung zerstdren, so genlgdes, zusammengesetzte Deckblatt von
seinem freien unteren Rand her mit leichtem Grdh\der Wachstafel abzuheben. Der
innige Kontakt zwischen Wachspapier und Wachstafetlen geritzten Stellen, auf dem
das Sichtbarwerden der Schrift beruhte, wird dayeitst und stellt sich auch nicht her,
wenn die beiden einander wieder berthren. Der Whinhatgk ist nun schriftfrei und bereit,
neue Aufzeichnungen aufzunehméfl"Wie beim Palimpsest wird allerdings nur die
sichtbare Oberflache geldscht, jede erneute Gramterlasst ihre Spuren als unsichtbare
Vertiefung im Wachs (die erst bei geeigneter Bditwieg wieder lesbar wird).

In dieser Konstruktion findet Freud eine bemerkesrssv Ubereinstimmung mit seiner
Konzeption des menschlichen Wahrnehmungsapparategleichzeitigen Ermoglichen
einer wiederholten Niederschrift und der Bewahralgr Einschreibungen sieht Freud die
wesentlichen Leistungen des Gedachtnisses erfullyrbegrenzte Aufnahmsfahigkeit
und Erhaltung von Dauerspuréif' Die Wachsmasse steht dabei sinnbildlich fiir das
Unbewusste, in dem die Spuren von Schrift und Enang verborgen bleiben aber nicht
wirklich verschwinden, das Deckblatt aus Zellulaidd Wachspapier entspricht dem

in keinster Weise Uber angeborene Begriffe, Anlageler Vorstellungen verfiige, sich Eindriicken
gegenuber ausschlie8lich passiv, rezeptiv, sammeind ordnend verhalte und selbst nichts zu
Erkenntnissen und Erfahrungen beitrage, wurde uam G.W. Leibniz widersprochen. Vgl. Eisler,
Worterbuch der philosophischen Begriff®ritter Band, S. 207 sowie Jirgen Mittelstrafl s@,
Enzyklopadie Philosophie und Wissenschaftsthe@amd 4 (Stuttgart: J.B. Metzler Verlag, 1996),188.
Auch die vorliegende Arbeit ist als Widerspruchdar mit derTabula rasaverbundenen Vorstellung eines
Zustandes der begriffsfreien Urspriinglichkeit ztstehen.

*'Ebd., S. 5-6.

*2Epd., S. 4.
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Wahrnehmungs-Bewusstsein (dem SysWrBw), "das Informationen an das Unbewusste
weiterleitet ohne sie selbst zu behalféh"

Der Wunderblock veranschaulicht somit bildhaft deon Freud imaginierte
Wirkungsweise von Wahrnehmungsverarbeitung soweeFRdinktion des Gedachtnisses.
Das Modell illustriert, wie der psychische Apparat Stande ist, wiederholt neue
Wahrnehmungen aufzunehmen und die Spuren frihear#hmungsakte zu speichern:
indem diese beiden Leistungen von zwei verschiagemeiteinander verbundenen
Komponenten des seelischen Apparates respektivBaesibapparats vollbracht werden.
Hier findet Freud seine bereits in déraumdeutung[1900] dargelegte Vermutung
bestétigt, wonach die "reizaufnehmende Schicht’s (Backblatt / das SysteM/-Bw)
Eindricke aufnimmt, "aber keine Dauerspur von ihbewahrt, so dal3 es sich gegen jede
neue Wahrnehmung wie ein unbeschriebenes Blatakerhkann. Die Dauerspuren der
aufgenommenen Erregungen ké&men in dahinter gelagekennerungssystemen'
zustande®™”,

Was das Modell allerdings nicht illustriert — unech hier findet sich eine Gemeinsamkeit
mit dem Palimpsest als Metapher fiir das Gedachinist die ontologische Modalitat der
Spuren, ihr latentes Wirken und ihre Fahigkeit,hsmelbst zu aktualisieren: "Der
Wunderblock kann (...) die einmal verldschte Sthvibn innen her [nicht] wieder
'reproduzieren’; er ware wirklich ein Wunderbloekenn er das wie unser Gedachtnis
vollbringen kénnte #*° Hier erreicht die Analogie einen bedeutenden Enkipu

Fur mich endet die Analogie allerdings schon etividlser. Die Vermutung Freuds, dass
die Wahrnehmungsfunktion und Gedachtnisfunktionckduewei gesonderte Systeme
erfullt wird, steht in starkem Widerspruch zu deru@ithesen dieser Arbeit. In meiner
Konzeption von Gedachtnisarbeit und Erinnerung das Archiv kein "hinter" dem
Wahrnehmungs-Bewusstsein gelegener Topos. Es akstsech vielmehr in unserem
ganzen Korper (und somit in unserem gesamten Whhmegsapparat sowie
psychischen Apparat) und dartber hinaus: das Ansfeigt immer schon Uber sich selbst
hinaus. Es ist niemals abgeschlossen, sondern detraon einer Peripherie aus einer

233 Jeremy HawthornGrundbegriffe moderner Literaturtheori@ iibingen und Basel: Francke, 1994), S.
336.

%34 Freud, "Notiz Uber den 'Wunderblock™, S. 7, S. 4.

*%Epd., S. 7.
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Vielzahl an Poren (die Haut, die Wahrnehmungsorgadie stets mehr oder weniger
geoffnet sind, kontinuierlich archivarisch tatigdum BerlUhrung, in Kontakt mit einem
'Drauf3en’. Dieses 'Draulien' ist sowohl 'Lieferai®s eindrickenden Materials, das
essentieller Bestandteil der Inhalte des Archivsals auch entscheidener Referenzpunkt
fur deren Bedeutsamkeit. In diesem doppelten Sisindas '‘Drauf3en’ immer schon Teil
des 'Drinnen’.

Gleichzeitig wirkt das Archiv, wie bereits mehrmalargestellt, auf unser Bewusstsein
und unsere Wahrnehmung, bedingt und gestaltet aufidsseiner Struktur mit, was und
wie wahrgenommen wird. Unser Bewusstsein und uvégnrnehmungsapparat ist alles
andere als ein unbeschriebenes Blatt und vermagtdseiner Anstrengung, sich wie ein
solches zu verhaltei?

Derrida wirft in Dem Archiv verschrieberlie Frage auf, in wieweit die moderne
Technologie und die neuen Mdglichkeiten der Aradiving den Freudschen Diskurs und
das Modell des Wunderblocks affizieren und in esnes Licht ricken. Der Wunderblock
als '"au3erlichestechnisches Modell" fur das Gedéachtnis 'lakerne Archivierung" wird
laut Derrida von zeitgenossischen Archivierungsiig®n in den Schatten gestellt, mit
deren Hilfe wir tGber Funktionen und Mittel verfligeldie man sich im ersten Viertel
dieses Jahrhunderts kaum hatte traumen lassenikgfihe

Was hétte das Vorhanden- und Zuhandensein solchscthen zu der Zeit, in der Freud
seine Theorien entwarf, bewirkt? "Héatte sich derchsche Apparat nicht durch so viele
technische Vorrichtungen zur Archivierung und Rejpiidion, Prothesen des sogenannten
lebendigen Gedachtnisses, Simulakren des Lebendiden dermaf3en raffinierter,
komplizierter und leistungsfahiger als der 'Wuntteek' bereits sind oder in Zukunft sein
werden (Mikro-Informatisierung, Elektronisierung, of@puterisierung etc.),besser
darstellenoder abeanders affizieretassen??®

Anders affizieren lassen — ja. Selbstverstandliier gilt es wieder daran zu erinnern,

dass die Struktur der Archivierung die Struktur Aefzeichnung mitbestimmt und somit

%3¢ Die Philosophie des Yoga relativiert diese Behangt indem sie es als ihr Ziel formuliert, durce di
wiederholte Ubung der yogischen Praxis die Spums Archivs zu léschen und die Leere tatsachlich zu
realisieren. Siehe dazu das folgende Kapitel.

%7 Derrida,Dem Archiv verschriebers. 29-30.

28 Epd., S. 32.
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jeden Wahrnehmungs-ARf. Die Archivtechnik wirkt sich gestaltend auf das
archivierbare Ereignis und die potentiellen archsahen Inhalte aus. Es gilt an den
Schlusselsatz der Archiv-Logik zu erinnern: "DiecAivierung bringt das Ereignis in
gleichem Mafe hervor, wie sie es aufzeichi®tlUnd somit daran, dass wir nicht mehr in
derselben Weise erleben, "was sich nicht mehr i@sktbe Weise archivieren 14t

Diese Wechselbeziehung zwischen Erleben und Arehivig wird ganz besonders
deutlich, wenn die zu archivierenden Daten aus wWktewischenmenschlicher
Kommunikation resultieren. Hier ist die Archiviegiaugenscheinlich und eng verknupft
mit ihrem Gegenstand. Es wird sich ganz bestimnitdam Verlauf und Inhalt eines
Gesprachs (ein journalistisches Interview oder dhgkussionsrunde beispielsweise)
auswirken, ob unavie das Gesprach aufgezeichnet wird — auf Video, TotbenForm
von Notizen handschriftlich — oder ob es allein dphysisch-kérperlichen Gedachtnis
aller Beteiligten Uberlassen wird. Die analogen umbgitalen Trager dieser
Aufzeichnungen sowie die Instrumente, mit denerbsigerkstelligt werden, strukturieren
nicht nur das Resultat der Archivierung, sonderohadas zu archivierende Ereignis —
indem der Moderator eines Gesprachs dasselbe élsispise unterbricht, weil das Ton-
oder Videoband gewechselt werden muss; oder d&alla einer digitalen Aufzeichnung
nicht notwendig ist.

Derrida imaginiert vor diesem Hintergrund eine kidiacckende Science-Fiction": "Man
kann Uber die geo-techno-logischen Erschutterursyemeren oder spekulieren, welche
die Landschaft des psychoanalytischen Archivs s@iem Jahrhundert unkenntlich
gemacht hatten, wenn (...) Freud, seine unmittetbaZeitgenossen, Mitarbeiter und
Schiler, anstatt Tausende von Briefen mit der Hamdschreiben, Uber telephonische
Kreditkarten von MCI oder ATT, tragbare TonbandgeraComputer, Drucker, Fax,
Fernseher, Telefonkonferenzen und vor allem elaidobe Post(E mail) verflgt
hatten.?*? Zweifelslos hatte dieses Beben sich in seiner Aswvg nicht auf die

Archivierung und Bewahrung der Geschichte der Rsyohlyse beschréankt. "Es hatte

#39"Das Wort 'Akte(n)' kann hiesowohlden Inhalt dessen, was es zu archivieren glbtauchdas Archiv
selbst, das Archivierbare und das Archivierende Afehivs: das Eingedriickte und das Eindriickende des
Eindrucks, bezeichnen." Ebd., S. 33.

#9Ebd., S. 35.

**Ebd., S. 38.

*2Epd., S. 34.
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diese Geschichte von Grund auf und im anfanglich&ennen ihrer Hervorbringung,
schon in ihrerEreignisserverwandelt.

Hiermit beantwortet Derrida seine Frage selbstwieweit sich der psychische Apparat
durch die moderne Technologie anders affiziereteHassen. Aber wie steht es um die
Frage der Darstellbarkeit? Um die "Darstellung desychischen Apparats als
Wahrnehmungs-, Eindrucks-, AufzeichnungsapparatApparat zur topischen Verteilung
von Einschreibungsstellen, zur Chiffrierungs, Véardjung, Verschiebung und
Verdichtung?*%?

Hier bin ich anderer Meinung als Derrida. Ich kahm nicht zustimmen, wenn er
befindet, dass die modernen Archivierungs-Maschidem menschlichen Gedé&chtnis
immer mehr ahnelfi*®

Ein Computer ist ganz wie die Kreidetafel nur dammeingeschrankt aufnahmefahig,
wenn die Spuren, die wir ihn ihm hinterlassen, i@gssig — und endgultig — geldscht
werden. Will ich allerdings Dauerspuren erhaltenmmt der Computer dieselbe
Eigenschaft wie das Papier an: eine beschrankte nahafefahigkeit und
Speicherkapazitat. Wenn der gesamte Speicherpiegtast, 1asst sich auf der Festplatte
nichts mehr speichern. Dann wird es notwendig, Seicherplatz durch den Anschluss
zusatzlicher Festplatten zu erweitern oder eineindee gespeicherten Daten zu l6schen.
Der Computer ist somit im Gegensatz zu Papier uneidiétafel in seiner Funktion
wandelbar, indem er deren Eigenschaften in sickiver aber er vermag nicht beides
gleichzeitig zu erfullen. Das unterscheidet ihn Waanderblock.

Und doch zeigt sich gerade in dieser Wandelbarkigié Analogie zum menschlichen
Gedachtnis: wir ordnen unseren Speicher permanentwir schaffen Platz fur neue
Informationen, in dem wir weniger wichtig Gewordsenéschen oder die Datenmenge

komprimieren, den dafir bendtigten Speicherplatzsehranken. Weiters vermag das

*3Epd., S. 34-35.

**Ebd., S. 31.

245 »rreud fragt sich nicht weiter nach der Moglichikdieser Maschine, die zumindest in der Welt dem
Gedachtnis z@hnelnbegonnen hat und ihm immer mehr und immer bedseglti Viel besser als dieser
unschuldige Wunderblock: dieser ist gewil? unendkomplexer als die Schiefertafel oder das Blatt,
weniger archaisch als das Palimpsest, doch vemglicimit anderen Archivmaschinen ist er ein
Kinderspielzeug." Jacques Derrida, "Freud und aéra8platz der Schrift" in: Derrid®ie Schrift und die
Differenz (Frankfurt am Main: Suhrkamp 1972), S. 346. Zitimch DerridaPem Archiv verschriebers.
30-31.
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Computer-Modell die kontinuierliche Umschrift deriiherungsspuren sehr anschaulich
zu illustrieren: laut Freud sind die Dauerspurdasaindere als unverandIif und auch
auf unseren Computern speichern wir Dateien (wasalhier, in der ich gerade schreibe),
die wir im Lauf der Zeit immer wieder modifizier¢kdnnen).

Anders als die robuste Kreidetafel und das gedeldigapier, die beide nicht ohne
AulBeneinwirkung (Wasser, Feuer, Sonnenlicht, mamuelGewalt) in ihrer
Speicherfunktion mangelhaft werden oder kaputt getimnen, werden dimternenund
externenFestplatten eines Computers mitunter von einenichivarischen Todestrieb
heimgesucht, der sie ‘eingehen’ lasst, der sieSalibstausléschung und damit zum
Datenverlust treibt.

Der Todestrieb wird laut Derrida stets "ein Arclevgtorer gewesen seffi" In seiner
Absicht, das Archiv zu zerstéren, ist er immer adehnauf bedacht, kein ihm 'eigenes’
Archiv, keine Spuren zu hinterlass@fiKein Archiv ist vor diesem Zunichte-Machen der
archivarischen Tatigkeit sicher (und gerade mod&peichermedien scheinen hier noch
mehr dem Risiko ausgesetzt als 'antiquierte’): €li&3t in dem, was die Archivierung
ermdglicht und bedingt, werden wir niemals etwasleaes finden als das, was der
Destruktion aussetzt und wabhrlich mit Destruktioadimht, indem esa priori das
Vergessen und das Archiviolithische in das Heradaes Monumentes einfihf*®

Diese Anfalligkeit des Archivs fur die Zerstorungrdarchivarischen Ordnung, fur das
Vergessen und den Datenverlust, zeichnet auch dapekArchiv aus. In unseren
physischen Archiven ist ein Destruktionstrieb am rkVeder sich im alltaglichen
Vergessen genauso aullert wie in (psychischen) Kedtekh oder Abnitzungs- und

Alterserscheinungen der Gedachtnisfunktion.

All diese Analogien zwischen Koérper-Archiv-Technikd Computertechnologie kénnen
aber nicht den letztlich entscheidenden Untersclaischen Computer und Kérper-
Archiv vergessen machen. Das Abspeichern néde wirkt sich nicht auf bereits
gespeicherte Daten aus (wenn wir den Ausnahmedalideninfizierten Datei aul3er Acht

lassen und wenn wir zwischen Programmen und Dokteneuanterscheiden) — diese

248 \/gl. Freud, "Notiz tiber den 'Wunderblock™, S. 4.
*"Ebd., S. 24.

#8yvgl. ebd., S. 23.

*9Ehd., S. 26.
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werden von den neuen Eindriicken nicht affiziertr ¥lbem aber Gben die gespeicherten
Daten keinen Einfluss darauf aus, wie neue Datégeaommen und gespeichert werden.
Das Korper-Archiv hingegen ist einem kontinuiereoh Prozess nicht nur der
Uberlagerung, Umordnung, Umstrukturierung, sondauth des gegenseitigen Sich-
Affizieren-und-Bedingens von Daten unterworfen. Dwghiv ist lebendig, ein Lebe-

Wesen, ein atmender Corpus. Das Ardkinder Korper.

96



Das leere Archiv: Archivierung und Yogatsa

"Wenn mein Leib also (auch) das Gewebe und Ged&atén in ihm wirkenden Texte ist,
ist die Destruktion dieser Texte die Methode dehMikr Ziel das leere Archiv?®®

Ein Echo der Wirkungsweise des Karper-Archivs findgch in der Gedéachtnis-
Konzeption der indischen Philosophie, insbesondereYoga-Philosophie, wie sie in den
Yoga Sutren von Patafjali aufgezeichnet ist. Gagwusst ist hier das Wort "Echo”
gewahlt: in den Kommentaren zum Yogatrg, in den Interpretationen und Definitionen
der zentralen yogischen Begriffe, Kklingt ein  Widdth philosophischer,

psychoanalytischer und neurowissenschaftlicher rifrlkesse zur Archivierungsarbeit des

menschlichen Korpers mit.

Lange bevor die Psychoanalyse das Unterbewussteaite, wurde seine Wirkungsweise
von der yogischen Tradition erkannt und beschrigBebas Ziel der yogischen Praxis ist
das Zur-Ruhe-Kommen der seelisch-geistigen Vorgadngls Anhalten des
psychomentalen Flusses, der Stillstand der Drehipemgeen des Geiste§ogas citta-
vrtti-nirodhah (Yoga Sitra 1.2). Da die Wirbel ti) des Bewusstseinscifta)
unaufhorlich von den unbewussten Eindrickewmngkara) und Latenzenv@sana) in
Bewegung gehalten werden, kommt dem UnterbewussiselYoga Sitra eine zentrale

Bedeutung zu.

20 Dijeser Satz beendeeiblichkeit und Buddhismuslie Diplomarbeit von Bernd Zehetner zur Erlangung
des Magistergrades der Philosophie an der Fakfiité&tiuman- und Sozialwissenschaften der Universitat
Wien (2003).

%1 Das Leben von Patafijali und die Verfassung deraY®gtren wird in der indischen Tradition sowie von
Indologen auf den Zeitraum vom 2. Jahrhundert vioristus bis ins 4. oder 5. Jahrhundert nach Clsristu
datiert. Wann Patafijali tatsachlich gelebt hatnisht hinreichend geklért. Ein Umstand, der lautdda
Eliade nicht von groRer Tragweite ist, da die voataRjali beschriebenen Techniken "weder seine
Entdeckung noch die seiner Zeit" waren, sonderindiscviele Jahrhunderte vor ihm erprobt" wurden.
Patafjali habe lediglich die traditionelle Lehresdéoga in der Sprache seiner Zeit formuliert, mér d
Intention ein praktisches Handbuch zu erstellein Serdienst sei es, die mystische Tradition degaym

ein philosophisches System zu Ubertragen. Vgl. ddirEliade, Yoga. Unsterblichkeit und Freiheit
(Frankfurt am Main: Insel Verlag, 1988), S. 15-bve S. 377-380.
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“[lm Unterschied zumSamkhya behauptet der Yoga, dal3 die bloRe Beseitigung der
metaphysischen Unwissenheit zur vollstandigen Z@eiey der Bewuldtseinszusténde
nicht hinreicht. Und zwar deshalb, weil selbst naéarnichtung der gegenwartigen
'Wirbel' sofort neue an ihre Stelle trAten aus deesigen Reserven der im
Unterbewul3tsein begrabenen Latenzen. Der Begriff vdgana, der diese Latenzen

bezeichnet, ist in der Yoga-Psychologie von kagitBedeutung (...)**?

vasana und samskara

Die beiden Begriffe, die die bedeutsame Tatigkeis dnterbewussten beschreiben —
vasana und samskara — sind dabei in der Vielzahl der Kommentare, lptetationen und
Ubersetzungen des YogaitB aus dem Sanskrit uneindeutig differenziertndeh Text
fallt die Unterscheidung mehr oder weniger nuanaess, mitunter werden sie synonym
gebraucht. Wahrend Mircea Eliade zwischen Latengenana) und “"unbewul3ten

Eindriicken®®3

(samskara) differenziert, unterscheidet James Haughton Woandseiner
Ubersetzung der Yoga-Sutren nur graduell zwisclsaebdonscious-impressionsia§ana)
und "subliminal-impressions"sqmskara)®>*. Harold Coward (ibersetziamskara mit
"karmic memory trace" undisana mit "karmic habbit patteri®.

Eine ahnliche Unterscheidung wird in folgendem @ediVorterbuch getroffen, das schon
in der Ubersetzung voriisana mit "subconscious inclination" betont, wie sehe 8ipuren
im Unterbewusstsein den Charakter von Neigungerlanen, oder dem Hang dazu, auf
eine bestimmte Art und Weise zu reagieren: "Thelimutal inclinations and habit
patterns which, as driving forces, color and mdévane's attitudes and future actions.
Vasanas are the conglomerate results of subcorssampressions (samskaras) created
through experience&samskaras, experiential impressions, combine irstifsgonscious to
form vasanas, which thereafter contribute to mefiakuations, called vritti. The most

#2Epd., S. 49.

#3Epd., S. 100.

%4 James Haughton Woods (Hrsdhe Yoga-System of Patafijlambridge, Massachusetts: The Harvard
University Press, 1927). Dieses erstmals 1914 fentiichte Standardwerk umfasst die Yoga-Sutremtl{au
The Mnemonic Rules) von Patafjali sowie den Kommeifyoga-Blashya) von Veda-Visa und die
Erklarung (Tattva-¥isarad) von Vachaspati-Méra.

%% Harold CowardPerrida and Indian PhilosophgAlbany: State University of New York Press, 1998)
160-161.
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complex and emotionally charged vasanas are fouride dimension of mind called the
subsubconscioug>®

Eine weitere Differenzierungsmaoglichkeit wurde vAmo Bdhler in seiner Vorlesung
"Phantasma und Virtualitdt im Kontext abendlandescBegenwartsphilosophien™ an der
Universitat Wien im Sommersemester 2002 vorgeselagisana sind die Spuren, die
sich ins Gedachtnissrti) einschreibensamskara sind jene Erinnerungsspuren oder
vasana, die angefangen haben, aktiv zu werden, die inanbsiten, sich melden und uns
veranlassen, einen bestimmten Gedanken, ein Gediénleine Handlung zu aktualisieren.
Im Einklang mit dieser Unterscheidung heil3t es én Brklarung von ¥chaspati-Méra

zur Yoga-Sutre V. 9: "'Subliminally existent' meaactivities [of certain impressionsf?

Im Kommentar zur selben Sutre beschreibt Vedassyden durch die Erinnerungsspuren
bedingten Kreislauf wie folgt: "Because sublimimalressions are like experiences, and
the latter correspond with the subconscious-impoass [therefore] memory arises from
subliminal-impressions, (...) and again, sublimimabressions arise from memory. Thus
it is that memory and subliminal-impressions arem@menolized by virtue of the fact that
the latent-deposit of karma assumes a fluctuatdmjnd-stuff].">>®

Dieser ununterbrochene Kreislauf ist laut Eliade"&lauptkennzeichen des menschlichen
Bewulitseins": die Erinnerungsspuren aktualisieieh 81 den Bewusstseinszustanden
(citta-vreti) und l6sen dadurch Handlungen aus. Die getatidiete und Erfahrungen
schreiben sich als Eindricke in Form defisana und samskara erneut im
Korpergedachtnis ein. Die neuen Eindricke und Erimngsspuren ldsen dann ihrerseits
wieder neue geistige Tatigkeit und neue Handluragen "So zeigt der Kreislauf Latenz —
BewuRtsein — Akte — Latenzen usw. (...) nirgende &idsung der Kontinuitat™ Ziel

des Yoga ist es, diesen Kreislauf zu durchbrechen.

Diese kontinuierliche Wechselwirkung und Gleichpbit von Eindruck,
Eindrickendem und Eingedricktem, die in der Bdgifkeit vonvasana und samskara

zum Ausdruck kommt, ist das auf den vorangegang8&e&en beschriebene archivarische

28 http://www.experiencefestival.com/a/Vasana/id/62@étzter Zugriff 15.08.2008)
7\Woods,The Yoga-System of Patafijai. 308.

#8Epd., S. 307-308.

*9Eliade,Yoga S. 51.
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Element des Korpers — das sich nicht auf eineniysspeichervorgang im Sinn eines
Sammelbehélters reduzieren l&sst, sondern aktiallen bewussten und unbewussten
Vorgangen beteiligt ist: Wahrnehmen, Fuhlen, Denkiandeln, Erinnern.

Das menschliche Archiv ist dabei ein Wiederholuatgst "The karmic memory trace
(samskara) remains in the unconscious as a predispositiorar doing the same action
or thought again in the future. All that is reqdirés that the appropriate set of
circumstances present themselves and the karmicongenace, like a seed that has been
watered and given warmth, bursts forth as an impuward the same kind of action or
thought from which it orginated. If one, througle tbxercise of free choice, chooses to act
on the impulse and repeat the same action or thptiggn that karmic seed is allowed to
flower, reinforcing the memory trace within the onscious. Sufficient repetitions of the
same action or thought produce a strengtheningefptedispositiofsamskara) and the
establishment of a 'habbit patternvasana."**°

Wenn hier davon die Rede ist, wie die kontinuibidNiederholung von Gedanken und
Handlungen zur Verstarkung von Veranlagungen und dtwicklung von
Gewohnheitsmustern fiihrt (die dann wiederum die défieolung ebendieser Gedanken
und Handlungen bedingen), ruft das yogische Vedsi&n der Wirkungsweise des
Unterbewussten sowohl die Psychoanalyse (Wiedemgskwandg®) wie auch die
Neurowissenschaft in Erinnerung. Mit jeder Aktuaiisng im Zuge von sich
wiederholenden Erfahrungen und Lernprozessen wadtiseSynapsen im Gehirn, graben
sich die Erinnerungsspuren tiefer ins Korper-Arahin. Umso tiefer die eingeritzte Rille,
umso grélRer die Synapse, umso starker die Verbgqhnduomso haufiger und schneller
wird die Verkniipfung benutzt, die Spur aktualisf&ft

20 coward,Derrida and Indian PhilosophyS. 160-161.

%1 ygl. Sigmund FreudJenseits des Lustprinzig§Vien: Internationaler Psychoanalytischer Verla@21),
insbesondere S. 15-20. Der Wiederholungszwang asitt IFreud “"dem unbewuf3ten Verdréngten
zuzuschreiben" (S. 17), er ist der bestéandige \¢brstidas Verdrangte als gegenwartiges Erlebnis zu
wiederholen” (S. 15), anstatt es als vergangerehErhg zu erinnern.

%2 \Wie schwierig es ist, diese Kreislaufe und Gewealitem zu durchbrechen, Iasst sich im Alltag immer
wieder erfahren. Letzten Winter war auf dem Weq) ab fast taglich mit dem Fahrrad zurticklegte, ein
Teil des Fahrradweges flr eine Baustelle gespdehrere Monate lang musste ich an dieser Stellal&uf
Stral3e wechseln. Als die Baustelle entfernt undradrradweg wieder frei wurde, fiel mir das zueisht
einmal auf. Meine Wahrnehmung und mein Kérpervéemalwar soweit automatisiert, dass ich die

raumliche Veranderung nicht registrierte. Das ladtgpen eines Autofahrers riss mich schlieRlich aus

100



Dasselbe gilt — auch wenn Coward das nicht explzit Sprache bringt — fir

Wahrnehmung und die Interpretation von allem Wathogeamenen. Das Kdrper-Archiv

tendiert dazu, ahnliche Informationen und ahnliiteationen immer wieder auf dieselbe
Art und Weise zu verarbeiten. Umso mehr Bestareltbgreits bekannt sind, umso
schneller werden die Wahrnehmungsinhalte veraitb&ieser 'Automatismus' erméglicht

Effizienz und einen gewissen reibungslosen Umgaitgden Subjekten, Objekten und

Phé&nomenen der Lebenswelt, die mir vor-stellig werdsleichzeitig aber bedeutet eine
derartige FlielBbandtatigkeit des Wahrnehmungsatgsaraass Feinheiten, Differenzen
und Verschiebungen verloren gehen kénnen.

Der Drang zur Wiederholung und zur Erhaltung deman gleichen Muster und

Verhaltensweisen kann (ganz im Gegensatz zu denYaga erwtnschten Ruhen der
geistigen Tatigkeit) zu einem unproduktiven Stfsd fihren. So verstand Freud den
Wiederholungszwang als einen Ausdruck des TodestE. Auch Eliade stellt fest, dass

das Streben dewasana “"zur 'Form™ einem "Streben nach Selbstausléschng
gleichkommt": Der "Durst derasana nach Verwirklichung ist (...) teilweise vermischit
dem Durst nach Ausléschung, nach 'Ruhe’, dem mérallen Ebenen des Kosmos
begegnet. Wenn auch die mit ihrer Aktualisierungrbuadene Ausloschung der
psychomentalen Latenzen nur eine Veranderung irSdarsweise der Natur bezeichnet,
so bedeutet es doch, dal3 eine jede als Bewul3tssiasd manifestierteasana als das,
was sieist, zugrundege ht Gewil3, anderena treten an ihre Stelle, aber sie
selbst hat mit der Aktualisierung ganz einfach ahfijt zu sein®** Die Aktualisierung
der Erinnerungsspuren und Latenzen sei somit aglér "Selbstmord" — das Bild der
Rille, die sich tiefer und tiefer eingrabt, wandslth in dieser Deutung vom Graben zum

(Massen)Grab.

meiner Autopiloten-Trance. Mein Kérper wehrte sjedoch gegen die neugewonnene Erkenntnis: so sehr
ich auch versuchte, mich darauf zu konzentrieranjex relevanten Stelle nicht auf die StraRe zuheelo
sondern am Fahrradweg zu bleiben, das "habbitrpatieeines Archivs war starker. Es dauerte ganzg zw
Wochen, bis ich meingisana neu konfiguriert hatte und von da an wieder diehtigen' Weg einschlug.

23 Iwir sollten uns] in Erinnerung rufen, daR die&erholung selbst, die Logik der Wiederholung,éa d
Wiederholungszwang nach Freud untrennbar bleibt Voatestrieb." DerridaDem Archiv verschriebers.
25-26. Vgl. FreudJenseits des Lustprinzigasbesondere S. 42.

%4 Eliade,Yoga S. 53-54.
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Erinnerungsspuren

Ein weiteres Echo der Yogischen Philosophie findieh in Freuds Konzeption der
Erinnerungsspurefi®>. Gemeint sind damit einerseits die sich im psyités Apparat
ablagernden und aufeinanderschichtenden Spurewidndiler Erfahrung, insbesondere
diejenigen Spuren, die durch Verdrangung traunfaistnhalte die Form von Latenzen
annehmen (und damit im Unterbewussten eine damna sehr ahnliche Rolle
einnehmen). In einer Vorwegnahme der Vorstellung Rlastizitat des Gehirns schrieb
Freud in einem Brief an Wilhelm Flie3: "Du weil&thiarbeite mit der Annahme, daf}
unser psychischer Mechanismus durch Aufeinanderistthig entstanden ist, indem von
Zeit zu Zeit das vorhandene Material von Erinnesspgiren ein€&mordnungnach neuen
Beziehungen, einekmschrifterfahrt.“® Eine der Hauptthesen dieser Diplomarbeit ist es,
dass diese Umschrift nicht nur von Zeit zu Zeindsrn kontinuierlich stattfindet. Jede
neue Eintragung, jede neue Einschreibung ins Arehiund somit jeder Akt, jeder
Gedanke, jede Wahrnehmung — bewirkt eine Umordrdesy Systems aus Spuren und
Verweisungszusammenhangen.

Eine weitere kontinuierliche Umordnung von Spurer Werweisungszusammenhangen
findet nicht auf individualpsychologischer, sondeimtersubjektiver, kultureller und
historischer Ebene statt. Iber Mann Mosespostuliert Freud die Existenz von
Erinnerungsspuren, die intergenerativ tradiert werd Deren Vererbung findet
"unabhangig von direkter Mitteilung und von demf&iR der Erziehund®’ statt, in ihnen
sind nicht "selbsterlebte, sondern (...) bei debuemitgebrachte Inhalte wirksam (...),
Stiicke von phylogenetischer Herkunft, eimehaische Erbschaff®® Diese Erbschaft
besteht laut Freud "in bestimmten Dispositionerg, sve allen Lebewesen eigen sind. Also
in der Fahigkeit und Neigung, bestimmte Entwicklsmghtungen einzuschlagen und auf

gewisse Erregungen, Eindriicke und Reize in einsormeren Weise zu reagieréf’'In

25 ygl. Sigmund FreudDer Mann Moses und die monotheistische Religirankfurt am Main: Suhrkamp,
1964), S. 122-132.

%% sigmund FreudAus den Anfangen der Psychoanalyse 1887 — 190&feBain Wilhelm FliefFrankfurt
am Main: S. Fischer Verlag, 1975), S. 151.

%7 Freud,Der Mann MosesS. 130.

*®Ebd., S. 128.

*9Epd., S. 128.
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seiner Annahme der Existenz von Erinnerungsspuakr-seud die Mdglichkeit, die Kluft
zwischen Individual- und Massenpsychologie zu Utietken 2°

Laut Eliade werden auch di@sana intergenerativ Ubertragen, auf individueller Ebane
Form der karmischen Ubertragung, auf intersubjektizbene durch Sprache, Sitten,
Brauche, Kultu?’* Was die Psychologie unter "Personlichkeit” verstit somit immer
schon eine eng verflochtenes In- und Mit-ein-andes personlicher Geschichte und
kultureller wie historischer Pragung. Die kontimigh weitergegebenen, sich
festigenden, aber immer wieder auch neu ordnendame8 im individuellen wie
kollektiven Unterbewussten schaffen und bedingenndimgs- und Denkformen,
bestimmen wie Handeln und Denken mdglich wird: "Daben ist eine fortwahrende
Entladung vonvasana, welche sich durch dievrtti manifestieren. Psychologisch
ausgedruckt: die menschliche Existenz ist eine tambrochene Aktualisierung des
Unterbewul3ten durch die Erlebnisse. Disana bedingen den spezifischen Charakter
eines jeden Individuums, und zwar in Ubereinstimgisawohl mit dem Ererbten als mit

der karmischen Situation des Einzeln&fA."

Der Charakter oder die Personlichkeit eines Mensthst somit nichts Fertiges oder
Abgeschlossenes. Ganz im Gegenteil: jedes Individisti dem kontinuierlichen Kreislauf
unterworfen, in dem dievasana das gegenwartige Bewusstsein, Denken, Erleben,
Entscheiden und Handeln bestimmen und die Bewlissédae ihrerseits neue Spuren im
Gedéachtnis hinterlassen. Somit kommt es immer wiede einerUmschrift zu einer
"Umordnungnach neuen Beziehungen".

Der Kreislaufvasana — Bewusstsein/Handeln/Erlebenvasana impliziert eine ebenso
kontinuierliche Wechselwirkung zwischen Individuuamd Gesellschaft. Die sozialen
Bedingungen bestimmen den Madoglichkeitsrahmen kollek wie individueller
Erinnerungsarbeit, Handlung und Erfahrung. Gleithgzgestaltet jede und jeder Einzelne
diese Mdglichkeitsbedingungen mit.

“9Epd., S. 131.

271 Jan Assmann schlug 2003 in einem Vortrag an devetsitat Augsburg vor, Freuds Konzeption des
phylogenetischen Gedachtnisses durch seinen eigeegnff des kulturellen Gedachtnisses zu ersetzen.
http://www.uni-protokolle.de/nachrichten/id/1907Atgl. Jan AssmannDas kulturelle Gedachtnis. Schrift,
Erinnerung und politische Identitat in friihen Hoclttkren (Miinchen: Beck, 1992).

22 Eliade,Yoga S. 53-54.

103



Das kollektive wie individuelle Archiv ist somit ernals abgeschlossen, sondern stets
offen, im Begriff, umgeschrieben und umgeordnetwarden. Das Gedachtnis weist in
einem doppelten Sinne auf die Zukunft: es ist ims@ron dabei, voraus zu laufen und
zu-kunftiges Bewusstsein, Erleben und Handeln rg@stalten. Die Bahnen, in denen
unser Archiv uns lenkt, sind dabei aber nicht uniekbar, diedifféeranceder Wieder-
Holung der Spuren bewirkt eine immer neue Versaimgb Diese pausenlose Umschrift
von Gedachtnis, Archiv und Bewusstsein ist die Middeitsbedingung fiir Veranderung.
Im Yoga ist die erwlnschte Veranderung das Stifldre und Stillwerden der tatigen
Spuren, das Durchbrechen des Kreislaufes, das #emhaind Zur-Ruhe-Kommen des
psychomentalen Flusses. Di@sana bilden dabei "kraft ihrer spezifischen Modalitasd
Unterschwelligen, 'Keimhaften', (...) ein enormeandgrnis, denn sie sind ungreifbar und
schwer zu kontrollieren und zu meistern. Gerade sweisich in dem ontologischen Status
der ‘'Potentialitat’ befinden, werden digisana durch ihre innere Dynamik zur
Manifestierung, zur 'Aktualisierung' in BewuRtseikien getrieben?* Somit ist es eines
der hochsten Ziele des Yoga, den Korper von deme®pder Vergangenheit zu reinigen,

die Keime zu "verbrenneff*

Wie ist ein Kdrper zu denken, in dem alle Spurerbrannt sind, in dem die Erinnerung
ausgeloscht, in dem das Archiv zerstort wurde? Waéne solcher Korper zu
Wahrnehmung fahigWaswitrde dieser Korpewahr-nehmen? Und was wirde das flr
die Filmwahrnehmung bedeuten? Kénnten Filme voareiarchiviosen Kérper Giberhaupt
verstanden werden? Ware ein Film ohne das kontiiahie Zurlckgreifen auf unser

kognitives Regelwerk Gberhaugis Film begreifbar?

Fir mich ist ein archivioser Kérper nicht denkbarFilmwahrnehmung und jeder andere
Akt von Wahrnehmung ist darauf angewiesen, auf ebestimmtes Regelwerk

zuruckzugreifen, das mir immer schon gegeben ist das im Laufe meines Lebens

*Epd., S. 49.

2% vqgl. ebd., S. 50.

2> |n DerridasDem Archiv verschriebehei3t es: "(...) die eigentlicgrundlegendeZuweisung unseres
Problems, das Problem des Grundlegenden. Kann imadrehiv ohne Grundlage, ohne Trager, ohne
Substanz, ohne Subjektil denken?" (S. 51) Ich wididee Frage verneinen und gleichsam umdrehen: Kann

man einen Trager, eine Substanz, ein Subjektigrekdrper ohne Archivierung denken?
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wachst, sich verandert, und immer wieder neu destalird. Hier entzieht sich die
Philosophie des YogauBa meinem Vorstellungsvermégen und weist in einghfang,
der ich nicht folgen will. Den radikalen Ent-Zugp idem ich im Vollzug meines
leibhaftigen In-der-Welt-Seins immer schon stehleeg fiir mich zu bejahen. Es ist nicht
meine Intention, Herrin zu werden Uber den exigtérekstatischen Rest, der sich mir
entzieht, das Regelwerk meines Archivs zu behegrsch

What if | appreciate the fact that my mind makelstiaése connections on autopilot,
creating a web of associations and alliances theduld never come up with myself
intentionally? What if | don't want to controll tfieedback loop ofasana — experience —
vasana? It is what colours my whole existence, my exper@e of being alive, of
interacting with people, of reading texts, of viagifilms — what if | am grateful for that
feedback loop, because controlling it or getting af it would mean neutralising,
decolourising my experience?

| think that | can learn something from the Yoginderstanding of the unconscious
without wanting to assume total controll over it Be aware of the continuous generating
and processing of my experience by meansagina and samskara helps me to put that
experience into perspective: it is uniquely and-imgarchangeably my ‘'own' and at the
same time fuelled by a ceaseless stream of impressi by the voices, texts, and traces of
other people and the world around me. This is theere of my archive that | am always
caught in — and that | do not want to escape.

Awareness and knowledge of this structure anduhetioning of my archive can help me
though to deal with over-rigid and repetitious pats that take over my body, my
perception, my behaviour. When th@sana take the form of habbit patterns that are too
strong and inflexible, they can become harmful atdtruct my sensuous, sensible,
engaged, and responsible inter-acting with andgpgian of the world. In this sense then
the knowledge obasana can be helpful: they remind me that | am ableetdearn, re-
associate, and re-build the structure of my archinefact, | am constantly re-learning
everything | have learned so far. My archive isjscibto a continuous process of re-
structuring.

Nicht das Verbrennen oder Ausléschen aller Spursondern das bewusste,

kontinuierliche Umschreiben und Umprogrammierenmaevasana und meines Archivs
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scheint mir somit die sinnhafte Praxis, die mirdtudie in Auseinandersetzung mit dem

Yoga Sitra gewonnene Erkenntnis erleichtert wird.
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SPUREN

"Der Korper ist das Subjekt des Schattens — und fegsteresSehenst ebenso, bereits,
der Abdruck, das restliche Licht, das Zeichen aer der Sonne bestimmten Sidhix in
tenebrig(...) Die engelhafte Logik und der gesa@tepusder philosophischen Korper
sind ganz und gar dem bezeichnenden Gesetz untenydergestalt, dal3 es die
Bedeutung (oder die Reprasentation) ist, die denp&dSinn gibt, indem sie ihn selbst
zum Zeichen des Sinns macht."

Die Unterwerfung der Sinnlichkeit unter eine engéidLogik des Sinns- auch so lasst
sich die abendlandische Tradition beschreiberhiésin begriindet, dass Philosophie und
Wissenschaft oftmals nicht soviel davon wissen egll wie der Kérper in der
Filmerfahrung angesprochen wird und sich selbstVout meldet? Ist fir die Logiker des
Sinns die sinnliche Erfahrung immer schon weniger wertvoll, wenn sieht mit
Bedeutung, mit logischem Deuten des Erfahrenergeaudrtet, aufgefullt, strukturiert,
beschwert wird? Ist es der Korper, und sind esesBieagungen, sein Erregt-Werden, das
beschwert werden, per Verordnung und Gesetz rusiglfewerden muss? Sollen die
Licken des Sinns zugepfropft, all die Poren desplid, durch die noch uberflissiger,
unintelligibler, exzessiver Sinn dringen konntegestopft werden? Soll Film uns nicht
erregen, bewegen, berthren — oder zumindest nem,dvenn wir uns philosophisch

oder wissenschaftlich mit ihm auseinandersetzetew®|

While searching the internet for reviews of Jamesndto's classitiow to Read a
Film?”’, | stumbled upon a list of suggesti6fipromising to advise as much. A list which
read to me, with phrases like "but still remairrifical distance”, like a list of suggestions

of hownotto watch a film.

2’® Nancy,Corpus S. 60.

277 James Monacd{ow to Read a FilnfLondon and New York: Oxford University Press, 197980, 1995,
2000). Fur diese Arbeit verwendete deutsche Ausghib® verstehen(Reinbek bei Hamburg: Rowohit
Taschenbuch Verlag, 2001).

278 http:/ww.unc.edu/~mdavid/resources/read_filmmlHtetzter Zugriff 15.09.2008)
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Liegt nicht,vielleicht genau in dieser Annahme der Sinnhaftigkeit degiskhen Distanz
der Stolperstein, Uber den wir hinweg steigen, Utem Korper und seine sinnliche
Erfahrung hinweg, hinein in ein Schreiben Uber Fildas jeglicher Sinnlichkeit und
jeglicher Ent-Sprechung koérperlicher Erfahruegtbehr? Ist nicht genau das Stolpern
Uber diesen Stein, im Dunkeln des Kinosaals, notingem Bestandteil von
Filmerfahrung? Was ist Film, wenn ich nicht mehlagge, dass er mich affiziert, angeht,
touchiert?

Schreiben tber Film kann, darf, und soll stolpesn@ehreiben sein. Beruhrt-Werden,
Bewegt-Werden, Sich-Fallen-Lassen. Und irgendwaem\éersuch, wieder aufzustehen.
Wissende Finger und Hande, die sich vom Boden test{istaubige, schmutzige Hande,
schmierige Finger. Spuren von Berthrungen, vonbrtsen, von anderen Stimmen und

anderen Filmen. Filmspuren.

Faulty Memories

Im Vorwort zur erweiterten Ausgabe vdime World Vieweerklart Stanley Cavell seine
Praxis der schreibenden, philosophischen Auseimaatking mit Film wie folgt: "I wrote
primarily out of the memory of films, though betwethe time of the parent book and the
time of its offspring | had begun the practice a&fihg notes during and after screenings,
thus altering my preparation for future writing abdilm, thus altering whatould be
written by me about it

It is not only the potentiality of what could beitten that gets altered though when we
decide to take notes. The modality of watching lm finfluences and modifies one's
experienceof watching that same film. Thus, the alteratiombfat can and will be written
about the film is not just a future ramificatiohetconsequence to-be, of a collection of
notes. Rather, the process of taking notes chahggzresent film experience, so that what
will be remembered afterwards will be different woly thanks to the notes made during
the film screening but also because what \pasceivedwas already subject to an
alteration.

Apart from the decision whether or not to take sag@ith or without future writing in
mind), there are several other possible modaliesiewing a film that might highly

influence the experience. Whether or not | sedna ifi a dark theater or alone at home,

2% cavell, The World Vieweds. ix.
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with friends or among strangers, in a language desstand or in one | don't, with or
without subtitles, on video, dvd, converted to &nafde on my computer or as a projected
film print (in varying formats and conditions), Wdll have an immediate effect on how |
perceive that film, what | will see and what | wdmember.

Memory generally looms large ifihe World ViewedThe original Preface significantly
opens with the words: "Memories of movies are straver strand with memories of my
life."?%°

These memories tend to be unreliable. We mis-rereenthings, remember them
‘wrongly’ — meaning that our memory differs from ahwe originally perceived or
experienced, or that it differs from how other peomight remember the same event or
film in question. We add and substract and blertl @nfuse the elements that make up
our memories. Or we go so far asnbake upthese elements ourselves. Furthermore, our
memories tend t@hangeover time. What | remember today might not be whaiill
remember tomorrow, a week from now, next year.

Hier ist unser Archiv am Werk, das sich in einemntkauierlichen Prozess der
Umordnung befindet, indem die Speicherprozesse diadProzesse des Abrufens von
Daten und Erinnerungen einander bedingen, aufegrareinwirken und in einer
bestandigen Wechselwirkung zueinander stehen.

In his Preface, Cavell apologies up front for tb# fnemories” that will most likely have
occurred in the process of writing and will havestd his account of the films he is
talking about. He combines this apology with thairol "that a few faulty memories will
not themselves shake my conviction in what I'vel,saince | am as interested in how a
memory went wrong as in why the memories that @yfet occur when they dé™. And

yet he calls his errogalling, hatefu| annoying®>

In dieser Selbstverurteilung steckt moglicherwesge Funken Ironie. Cavell stellt sich

immer wieder augenzwinkernd und schelmisch setbstrage. Wahrend seinem Sujet all

*9Epd., S. xix.

21 Ephd., S. xxiv. Unfortunately though, this interelstes not really manifest ifihe World Viewedapart
from a couple of pages in the Foreword to the EeldrEdition, where Cavell tries to come up with
explanations for some of the errors that occurnedis remembering and describing of certain fil®ee x-
Xiii.

*82Epd., S. xi-xii.
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seine Ernsthaftigkeit gilt, nimmt er sich selbstchti allzu ernst. In einer
verantwortungsbewussten, aber keineswegs schuldisésvuSelbstverteidigung nimmt er
somit auf humorvolle und gleichzeitig ernsthaftei¥#eseinen Kritiker_innen den Wind
aus den Segeln, indem er u.a. deren potentielleviée vorwegnimmt: "One kind of
unfriendly critic is apt to say: '(...) let us bensible and speak and teach not about the
readingof films (whatever that is supposed to mean) bouaseeingthem. 3

But what is the difference between reading andngfeilCan one be done without the
other? Can we read a film withosgeingit? And is it possible to purely perceive without
judging, interpretingreadingwhat we perceive? Are these two ways of approgctilim
(and the world) not inseparable from each otheéerwoven and dependent on each other?
Are they not both taking place, at the same timendthroughthe subject perceiving the
film?

For Cavell, "Reading is not an alternative to sgéint (...) an effort to detail a way of
seeing something more clearly, an interpretatiohaf things look and why they appear
as, and in the order, they d8* The relationship between reading and seeing is thu
construed as a hierarchic one, where reading igtitoof as a more evolved, refined way
of seeing. Seeing is considered pedestrian andaiproBut reading takes attention to
detail, a discerning mind and a heartfelt interesthe matter at hand. You can see just
about anything without trying hard, but to ready yeeed to make an effort, you need to be
committed to a subject. It is thus — or ratheseems to be in the eyes of Cavell — a more
seriousor academic way of perception.

| do not necessarily agree with this hierarchy. Norl believe that reading is just "a way
of seeing", like a mode on the remote control aliryDVD player or the menu of your
digital camera. Reading is not thiack & whiteor vivid coloursof looking at the world. It

is looking at the world. It is what happens when wekl at the world, when we see a
film.?3° But just as we all see the world with differenesyfrom different points of view,
we also read it differently. And we have differestanvictions just what that reading
constitutes. Maybe we should not differentiate saaimbetween seeing and reading, but

between the continuous unconscious and subconsaaius reading that is automatically

#3EDd., S. xii.
24 Epd.
25| et me recall Jean Epstein's definition of thespiatic act of seeing here: "Voir, c'est idéalis®straire

et extraire, lire et choisir, transformer." Epsiéiarits sur le cinémgaS. 91.
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part of and constitutes every act of perceptiontt@ one hand — and more conscious,
intentional acts of reading (academic or not) adther hand.

Cavell seems to be referring to and focusing orséhatentional acts of reading while
acknowledging the less conscious powers of hisgpdian. His mind is playing tricks on
him, what he sees and remembers cannot alwaysisiedr He is transposing images of
different films exactly because another kind ofdieg takes place just as he intentionally
tries to read a film, a less controlled, more awtton un-and-subconscious reading.
Dieses un-und-unterbewusste Lesen der Filme, dre sehen, ist gepragt von der
Tatsache, dass unser Koérper in jedem Wahrnehmungsdkein Archiv von bereits
Wahrgenommenem, Erfahrenem, und dabei immer schelesenem’, Verknipftem und
Interpretiertem zurtickgreift — das selbe Archiv,s ddabei gleichzeitig das aktuell
Wahrgenommene und Erlebte speichert und im AktEtesrtens und Sich-Vorstellens
auch auf das Zu-Kunftige vorausgreift. In einem igeen Sinne sind wir somit alle auch
unser eigenes Film-Archiv, in dem wir unsere Filfaerungen speichern — Filmspuren,
die sich in Schichten ablagern und mehr oder wergeufbar bleiben.

With that in mind, it isn't surprising that Cavelplains one of his more obvious errors of
remembering with the assumption that he must hare@sposed the imagery in question
from some other film" — which film exactly eludess tmemory®®. As our archives in
general, our film archives aren't very orderly. There films | see, the more these films
become hard to tell apart. As the films talk toheather and converse inside of me, their
voices intermingle and blur into a sonic and visteahgle, a web of connections,
(dis)associations, differences and similaritiesa lsense, the individual films becomee
film, the narratives and images mesh, sounds anddm@re mashed together and
compose a kind of film mosaic — through which | igate with a map that needs to be
redrawn again and again. With each viewing, eaobught of and each act of
remembering a film, the map is being rewrittenadtumulates layers upon layers like a
palimpsest.

Dieses Wirrwarr aus filmischen Sinneseindruckemnladiei immer schon eines, in dem die
filmischen Erinnerungsspuren und die Spuren nititigcher sinnlicher Erfahrung
ineinandergreifen, sich Ubereinander schichteranglar erganzen, beeinflussen, farben.

Da ich Filme mit meinem Korper (und somit mit memdérchiv) lese und wahrnehme,

B5Epd., S. xi.
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lesen die in mir gespeicherten Spuren immer schian m

Welche Spuren genau abgerufen werden, wahrend acle informationen verarbeite,
entzieht sich meiner Kontrolle und oft auch meinBawusstsein. Zeitweise mag es mir
gelingen, in Akten der Selbstanalyse und Reflekuo® Verknipfungstatigkeit meines
Archivs zu entschlisseln und die Spuren, die in abigerufen werden, bewusst(er) zu
lesen. Es wird mir aber wohl nie glicken, die Ti&itg meines Archivs und die Vielzahl
der in mir schlummernden wie aktiven Spuren votidi§ zu erfassen. So wie das Archiv
ein Wiederholungstater ist, ist es auch ein stilléter, der seine Arbeit vorwiegend
unbemerkt vollbringt.

Der unordentlichen Ordnung unseres Archivs, dentdbdgyen Mit- und In-ein-ander
verschiedenartiger Erfahrungsmodalitaten, den daziggen Speichervorgangen und
Prozessen des bewussten wie unbewudstiedehervoholers ist es auch zu verdanken,
dass es uns nicht immer leicht fallt, die Spurde, gpurbar ins Bewusstsein dringen,
zuzuordnen. Nicht immer gelingt es uns, mit Sicbérku sagen, ob eine auftauchende
Erinnerung die Spur einer Traumerfahrung, einestaitses im Wachzustand, oder einer
Filmwahrnehmung ist — oder vielleicht auch ein Hgprin dem sich Spuren
unterschiedlicher Modalitdten zu etwas vermischéas so nur in unserem Archiv
vorhanden war und ist.

"It is tempting to suppose that movies are harcetoember the way dreams are, and that
is not a bad analogy. As with dreams, you do sameifind yourself remembering
moments in a film, and a proceduretiging to remember is to find your way back to a
characteristic mood the thing has left with yout,BRunlike dreams, other people can help
you remember, indeed are often indispensable teiberprise of remembering. Movies
are hard to remember, the way the actual evenyesierday are. And yet agaitgrtain
moments from films viewed decades ago will nagigglly as moments of childhood. It
is as if you had to remember what happebefbreyou slept. Which suggests that film

awakens as much as it enfolds y6&t/."

%7 Epd., S. 16-17. Wenn wir uns als Erinnernde vdmifiomenten oder Traumfragmentefeder-finden
dann nicht ausschlieBlich als Erinnernde von guklmen oder schénen Traumen. Gerade das
Unangenehme, das wir vielleicht gerne vergesseewijrdrangt sich uns auf: "Ich verflige nicht tbier d
Gabe, rickblickend mit mir selbst ins Reine zu kannund gnadig das, was ich geschrieben habe, mit
gleicher Bereitwilligkeit zu vergessen, so wie &dhlechte Filme vergesse — obgleich es mir dammiagso

ergeht wie mit schlechten Filmen, bestimmte Szesder Satze kommen von Zeit zu Zeit wieder, um mich
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Cavell's suggestion that we are awakened by filminds me of Sobchack's exploration
of how film returns us to our sensesakes ussenseand feel more intensely, more
astutely(in the sense of both 'awake' asdharf-sinni¢). Furthermore, it recalls Bazin's
and Kracauer's conviction that film directs oueation to the otherwise neglected, over-
looked and ‘under-appreciated’ diversity of oumgwday lives, of the world around us and
our own embodied ‘place’ in it.

It is this conjuncture of world with the radicalgmbodied subject that is both the
prevailing subject-matterof cinematic narrative and itgrounding body its enabling
subiectum For this reason, sengé this subject-matter anibr this embodied subject is
made in the spada-betweerthe film's body and the viewer's body, both ohtrart of a
world, partes extra partesAs Sobchack puts it, in the cinema, "meaning, &hdre it is
made, does not have a discrete origin in eitherctapm's bodies or cinematic
representation but emerges in their conjunci&n'Film passiert in Zwischen-Raumen,

zwischen Haut und Haut lichtet sich sein Sinn uwidesBedeutung.

wie ein schlechtes Gewissen zu behindern und Zolgen." Paul de MarBlindness and Insight. Essays in
the Rhetoric of Contemporary Criticisr®econd Revised Edition (Minneapolis: UniversifyMinnesota
Press, 1983), S. xii. Zitiert nach Derridd¢émoires S. 165, Ubersetzt von Hans-Dieter Gondek.

288 gpbchackCarnal ThoughtsS. 67.

113



Loose Ends

At the end of this cinematic, sensual, narrativeegmise, some loose ends remain both
deliberately and undeliberately untied. Diese 'Bhdwearkieren den Text zwischen den
Zeilen und Buchstaben, in dérickenund im Um-Raumdes Gesagten, sie hinterlassen
hier ihre Spuren und verweisen auf ieiter, einmehr, einnoch-zu-sageroder auch, ein
noch-zu-fragenin jedem Fall eirzu-kinftig

Dem Los dieser unverkntpften, noch auszusprechemdszuformulierenden Faden ent-
sprechend versammle ich hier eine form-lose Auftigt

*andere theoretische, wissenschaftliche, philosgteé Positionen zu Film und Korper,
und ihre Beziehung zum Archiv — in dieser Hinsigathr empfehlenswert ist Drehli
Robniks Text zu "Kérper-Erfahrung und Film-Phanoolegie®®, der einen ebenso

breiten, extrem verdichteten wie kritischen Ubetbliler Materie bietet

*(wissenschaftliches) Schreiben Uber Film, dashisrhgradig subjektiven Wirkung von
Film wie der Bedeutsamkeit des Archivs gerecht wotine einen Tagebuch-Text zu
verfassen, der fur andere weder nachvollziehbah nelevant ist; und wie die Beziehung
eines solchen Schreibens zu, sddeelhrungs-punktenit, Autobiographie und Anekdote
zu denken sind (Vivian Sobchack liefert hier ineimTexten erste Anhaltspunkte, indem
sie sich wiederholt auf ihre eigene Korperlichkezieht, insbesondere auf die pragende
Erfahrung ihrer Krebserkrankung, Beinamputation wed "mihsamen Einverleibung
ihrer Prothesé®®, wobei diese "autobiografische Retié'tler wissenschaftlichen Qualitat

ihrer Texte keinen Abbruch tut)

*die offentliche, kollektive Filmarchivierung niclmur in Form von ‘amtlichen' Gebauden
(&pxeiov), in denen Film physisch in Form von Filmkopierdysubliziertem Film-Wissen
archiviert wird, sondern auch die Koérper-tbergmife Praxis der Film-Kanonisierung
sowie der Versammlung von Fildktenin digitalen Archiven und Online-Datenbanken
(wie der IMDDb - International Movie Database)

29 n: Jirgen Felix (Hrsg.)Moderne Film Theori¢Mainz: Theo Bender Verlag, 2003), S. 246-280.
299 Drehli Robnik, "Kérper-Erfahrung und Film-Phénorokogie”, S. 264.
#1Epd.
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*die digitalen, global vernetzten, o6ffentlich eihbaren, 'privaten’ Archive unserer

Generation (Flickr, last.fm, Facebook...)

*die Versammlung, Klassifizierung, Ein-Ordnung uActhivierung der Kérperm Film,

insbesondere in den so-calleddy genregwie Horror oder Pornographie)

*und nicht zuletzt Filme, die das Erinnern und Airehivierung selbst thematisieren, die
existentielle Verunsicherung des Gedachtnis-Veghigtie das leidenschaftliche Sammeln
und Bewahren von Erfahrung, Gegenstanden und Hdevoi (wie beispielsweise Agnes
Vardas Les Glaneurs et la glaneus€hris MarkersSans Solejl Koreeda Hirokazus
Wandafuru raifuoder Christopher Nolartddement(

Diesen Spuren gilt es zu-kiinftig nachzuspuren.

To be continued
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In einem ratselhaften Sinn, der siaklleicht (vielleicht, denn aufgrund wesentlicher
Griunde darf hier nichts als sicher gelten) aufkl@reird, ist die Frage des Archivs,
wiederholen wir es, nicht eine Frage der Verganginlf...) Es ist eine Frage von
Zukunft, die Frage der Zukunft selbst, die FrageeeiAntwort, eines Versprechens und
einer Verantwortung fir morgen. Wenn wir wissenlevplwas das Archiv bedeutet haben
wird, so werden wir es nur in zukinftigen Zeiteassn. Vielleicht.

Jacques Derridddem Archiv verschrieben
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ABSTRACT (deutsch)

Der Korper ist in der vorliegenden Arbeit der Ausgspunkt meiner Uberlegungen, der
Ort, von dem ichausgehein meinem Erfahren von Welt. Ich begreife den Karmit
Jean-Luc Nancy als immer schon geoffnete, radikehe Existenz-StatteKein Denken
und keine Wahrnehmung konrgeatt-findenohne ihn. Mein Kérpegibt meinem In-der-
Welt-seinstatt er ist die Grundlage und der Speicher aller kinggm Akte(n).

Film ereignet sich ungbassiertzwischen Korper und Leinwandghntsich aus in dem
Feld, das sich zwischen Filmemachenden, Zuschaneundeé Welt spannt. Film findet
statt als Bewegung dies@svischen Wie die essentielle Rolle des Korpers im Akt der
Filmwahrnehmung zu verstehen ist, erOrtere ich madhaon Vivian Sobchacks
Filmph&nomenologie, die sich nicht zuletzt auf Wassen ihrer Fingeberuft.

In weiterer Folge gilt es fur mich, Sobchacks Vellsihg von gelebter Koérperlichkeit
weiterzudenken und den Korper der Zuschauer_interArchiv zu begreifen, in dem
kontinuierlich gleichzeitig Wahrnehmungseindrickéggnommen und gespeichert sowie
bereits gespeicherte Spuren von Erfahrung abgemfenhaufgelesen werden. Eine der
Grundthesen meiner Arbeit ist es, dass diese Sgmpicdzesse und die sich bestandig
verandernde Struktur des Archivs (mit)bestimnveie,undwaswahrgenommen wird.

Die Struktur des Koérper-Archivs unterzieht sich sosmem kontinuierlichen Prozess der
Umschrift sieaktualisiertsich im Vollzug von Bewusstseins-Akten. Mit Jacs|iBerrida
denke ich die archivarische Qualitdt des Koérpefsedals sich radikal zeitigende. Das
Archiv erschopft sich nicht in einem blof3en Rickgauf vergangene Erfahrung, es steht
im Zug des Zu-Kiunftigen, ist von der Zukunft her getffneind wird niemals
abgeschlossen sein.

Weitere Bezugspunkte fur die Entwicklung meineratelung des Korper-Archivs finden
sich in Psychoanalyse, Neurowissenschaft, undmdiissdhen Philosophie des Yogatia.
Besondere Aufmerksamkeit schenke ich dabei der u&ntit des Archivs. Unsere
Archive sind singulare Konstellationen, singularesfdositive: sie greifen auf ein
gemeinsames (kulturelles, geschichtliches, spretodd) Erbe zurtick — und doch gleicht

keines dem anderen, ist MWiiedieses Rickgriffs radikaigen
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ABSTRACT (english)

The body is my point of departure for the thougdntsl deliberations that comprise this
text. It is the place from which | embark upon exgecing the world around me. With
Jean-Luc Nancy, | understand the body as an alakgady opened, radically ex-posed
site of existenceWithout it, neither perception nor rational thbtigouldtake place My
body allows for my being in the world, it is theufadation and the repository for all
cognitive Akte(n)(acts and records).

Film occurs and comes fzassin-between the body and the screemxpandsn the field
that stretches between filmmakers, viewers and dvddilm is taking place as the
movement of thign-between The essential contribution of the body to the aicfilm
perception is a central theme of this thesis tltasduss in reference to Vivian Sobchack's
phenomenology of film, who invokes, amongst othénds, helkknowledge-abldéingers.
Sobchack's conception of embodiment and the livady/ lis to be expanded and thought
further in my consideration of the spectator's badyan archive which simultaneously
records perceptual impressions and retrieves tredstraces of past experiences. It is one
of the quintessential assumptions of this text thase processes of recording, retaining,
and recalling experience as well as the continyoakhnging structure of the archive
affecthowandwhatis being perceived in the first place.

The structure of the body-archive is subject teaseless process of rearrangement, it is
actualizedand up-dated in every act of consciousness. Vditlqules Derrida, | think of the
archival quality of the body as radicaligmporal as bearing fruiin time The archive
does not become fruitful merely in its recourseptast experience, it is forever in the
prospect and expectance of the arrival of a timbetolt is opened from this time to-be,
and it will therefore never be completed, or closed

Further points of reference for my configuratiortloé body-archive include neuroscience,
psychoanalysis, and the Indian philosophy of Yogas$ with particular attention to the
singularity of the archive. Every archive is a silag constellation, a singular apparatus:
drawing on a collective (cultural, historical, lungtic) heritage while radically doing so in

its ownway.
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