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Einleitung, Personliches

Die Fragestellung meiner Arbeit ist aus der Diskrepanz der herrschenden Film-
theorie mit meiner eigenen Filmwahrnehmung hervorgegangen. Im Laufe
meines Studiums wurde ich mit den verschiedensten theoretischen Ansitzen
konfrontiert, welche die Lust am Kino auf die unterschiedlichste Weise zu
erkldren versuchten. Als erstes begegnete ich der psychoanalytischen femi-
nistischen Theorie. Die bekannten Thesen Laura Mulveys' waren damals sehr
neu fiir mich und schienen sehr klar. Das Hollywoodkino auf den voyeu-
ristischen, sadistischen Blick hin zu untersuchen, war zunéchst sehr aufregend,
schien doch der Kastrationskomplex ein verlockend iiberzeugendes Modell fiir
den Umgang mit den weiblichen Charakteren im Kino. Viel Spall machte es
auch, die eher masochistischen, méannlichen Phantasien im faschistischen Me-
lodrama zu entlarven. Doch sehr bald stellte sich die Frage nach dem eigenen
Blick. Die Identifikation der Frau mit dem ménnlichen Blick als sadistischen
schien mir unzuldnglich, aber das Kino, welches versuchte diesen zu umgehen,
wirkte auf mich unsinnlich und gewollt.

Innerhalb der feministischen, psychoanalytischen Filmtheorie hatte es, wohl
aus dhnlichen Motiven wie den meinen, einen Wechsel von der Annahme eines
Kinos des rein ménnlichen, sadistischen Voyeurismus hin zum weiblichen Ma-
sochismus (Studlar?) gegeben, doch hatte ich diesen eher als eine konstruierte
Gegenreaktion, denn als eine wirklich fruchtbare Erweiterung erfahren.
Nachdem also die Lust an der psychoanalytischen Entlarvung narrativer
Strukturen vergangen war, wurde ich mit der Apparatusdebatte konfrontiert.
Wieder ging es um Aufdeckung, diesmal allerdings nicht von narrativen Struk-
turen, sondern um die Struktur des Kinoapparates selbst. Es galt die Ideologie
des Realismusanspruchs aufzudecken, welcher die Konstruiertheit der das biir-
gerliche Subjekt spiegelnden Zentralperspektive verdeckte. Das Kino gerann
zu einem einzigen Verschleierungsprojekt, das seine Gemachtheit an keiner
Stelle preisgeben konnte, um die Realismusillusion nicht zu zerbrechen. Die

Projektion, der Herstellungsproze (Comolli?), die ,,unnatiirliche* Zentralpers-

' Mulvey, Laura: Visual Pleasure and Narrative Cinema. In: dies.: Visual and other Pleasures.
Bloomington 1989, S.14-26

? Studlar, Gaylyn: Schaulust und masochistische Asthetik. In: Frauen und Film, Heft 39, Frank-
furt/Main 1985, S.15-39 (OA., engl.: 1983)

* Comolli, Jean-Louis: Machines of the Visible. In: Teresa de; Heath, Stephen (Hrsg.): The
Cinematic Apparatus. London 1980, S.121-142



pektive selbst (Baudry*), all dies muBSte verschleiert werden, um das Subjekt als
Aneignendes, Einordnendes zu bestitigen.

Ging es im Kino wirklich nur um die Beherrschung einer Objektwelt durch den
Blick? Auch Baudrys Wendung hin zur Psychoanalyse, die ihn das Kino als
eine Traummaschine, ein Projektionsdispositiv entwerfen lieB3, der platonischen
Hohle gleich, blieb letztendlich idealistisch.” Das Subjekt schafft sich im Kino
einen regressiven Zustand, in dem es die projizierten Bilder wahrnimmt, als
wiirden sie getrdumt, also von ihm selbst projiziert. Nirgends ein Ausweg aus
der Hohle, nirgends die Konfrontation mit etwas anderem als sich selbst.

Aber war es wirklich das alte, bilirgerlich méannliche Subjekt, in seiner herr-
schaftlichen Einheit, das im Kino bestitigt und deshalb von auBlerhalb des
Kinos entlarvt werden muBte?® Woher kam dann die innige Beziehung der
Frauen zu diesem Medium? Galt es nicht sogar die Kritik des Mediums selbst
an dieser Ideologie des biirgerlichen Subjekts aufzuspiiren, wie das schon die
ersten Texte iiber Film, auf die Sprachkrise reagierend, getan hatten?

Mein Konflikt spitzte sich zu als es daran ging, ein Thema fiir meine Magister-
arbeit zu finden. Trotz aller Faszination, die Filmtheorie bisher auf mich aus-
geiibt hatte, blieb doch keine Richtung, in die ich wirklich gehen wollte. Keine
dieser Theorien schien mit meiner eigenen Kinoerfahrung soweit iiber-
einzustimmen, daf} ich ihr ein halbes Jahr meines Lebens widmen wollte. Den
Hohepunkt meines Zweifels an der Filmtheorie bildete dann die Lektiire von
Hartmut Winklers Dissertation,” die sdmtliche meiner Theorie-Erfahrungen
noch einmal zusammenzufassen schien. Semiotik, Psychoanalyse, Apparatus-
und Suture-Theorie; alle lieBen nur die Erfahrung der vom Subjekt vor-
gegebenen, sprachlichen Strukturen; alle diese Theorien behaupteten, um mit
Adorno zu sprechen, die Bestitigung derselben, durch die Erfahrung eines

Identischen im Kino und leugneten die Konfrontation mit etwas dem Subjekt

* Baudry, Jean-Louis: Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus. In: Film
Quaterly, Vol.28, Nr. 2, 1974/1975, S.39-47 (OA., frz.: 1970)

> ders.: Das Dispositiv: Metapsychologische Betrachtungen des Realitéitseindrucks. In: Psyche,
Heft 11, Stuttgart 1994, S.1047-1074 (OA., frz.: 1975)

® Abgesehen davon, daB diese Theorien fast ausschlieBlich das Illusionskino Hollywoods ana-
lysierten, ohne andere oder frithere Formen des Kinos zu beriicksichtigen. In diesem Zusam-
menhang ist auch die Untersuchung des frithen Kinos als Cinema of Attractions zu sehen, die
keineswegs in die Apparatustheorie oder psychoanalytische Deutungsmuster zu passen scheint.
Vgl. Gunning, Tom: Cinema of Attractions: The early film, its spectator and the avant-garde.
In: Wide Angle, 8.Jahrgang, Nr. 3-4, 1985, S.63-70

" Winkler, Hartmut: Der filmische Raum und der Zuschauer. ,Apparatus‘ — Semantik — ,Ideo-
logy‘. Heidelberg 1992



duBerlichen, den Vorrang des Objekts. Aber war es nicht gerade dieses Andere,
weshalb ich ins Kino ging? Wollte ich nicht eher weg von meinen
eingefahrenen Strukturen, als mich darin bestitigen zu lassen? Weshalb diese
Verzauberung der Welt auf dem Heimweg nach dem Kino?

SchlieBlich stieB ich auf einen anderen Text, ebenfalls von Hartmut Winkler,
der die AusschlieBlichkeit seiner Dissertation zuriicknahm.® Dieser Text beton-
te das mimetische Element des Films, um die Eigenheit des Mediums Film ge-
geniiber den digitalen Medien zu behaupten und zweckentfremdete dazu, wie
er meinte, den Adornoschen Begriff der Mimesis. Mimetische Anschmiegung
— des Films an die Objektwelt, des Zuschauers an den Film — die Zértlichkeit,
die in dieser Bewegung lag, hatte nichts mit Aneignung, Bestitigung oder Sa-
dismus zu tun; auch lag sie als korperliche vor oder neben sprachlichen Struk-
turen, in die eingeordnet werden konnte. Und doch verweigerte sie sich auch
dem reinen Konsum sinnlicher Reize, der mit der immer schneller, immer
phantastischer werdenden Produktion des ,,groBen* Kinos den Zuschauer be-
friedigen soll.

Ich beschloB3, dieser Spur der zértlichen Annéherung zu folgen und stieB auf
einen alten Bekannten. Ich hatte Siegfried Kracauers Theorie des Films® zu
Beginn meines Studiums kennengelernt und sofort als iiberholt zur Seite ge-
legt. Wieviel spannender waren doch die Entlarvungen der Psychoanalyse oder
Ideologiekritik. Auch war ich auf die Einordnung Kracauers als naiven Rea-
listen durch die Semiotiker hereingefallen; daB3 es im Kino nicht um Realitét
gehen konnte, schien mehr als klar. Unter dem Aspekt der mimetischen Hin-
gabe an die Objektwelt las sich die Theorie des Films nun aber ganz neu und
jenseits der Vorstellung eines ikonischen Realismus.

Die Lektiire derselben soll deshalb auch den ersten Teil meiner Arbeit bilden.
Ich mochte direkt an Kracauers Theorie des Films verdeutlichen, was ich unter
mimetischer Filmwahrnehmung verstehe und die Kinoerfahrung, um die es mir
geht, verdeutlichen. Dem folgen zwei Exkurse, die den Begriff der Mimesis in
zwei unterschiedlichen Richtungen abtasten und den Kontext meiner Begriffs-

wahl, die ich von Adorno ableite, andeuten. Neben der Untersuchung der

$ ders.: Uber das mimetische Vermdgen, seine Zukunft und seine Maschinen. url:www.rz.uni-
frankfurt.de/~winkler/mimesis.html; vom 8.4.1998. Diesen Hinweis verdanke ich Harald
Hillgértner.

? Kracauer, Siegfried: Theorie des Films. Die Errettung der dueren Wirklichkeit. Frank-
furt/Main 1985 (OA., engl.: 1960), (im folgenden: Theorie)


url:www.rz.uni-frankfurt.de/~winkler/mimesis.html;
url:www.rz.uni-frankfurt.de/~winkler/mimesis.html;

historischen Entwicklung des Begriffs, die sich vor allem als Mif3brauch oder
Einengung auf abbildende Nachahmung herausstellen wird, steht der relativ
eigenstiandige Gebrauch bei Walter Benjamin, der den Begriff in den Kreis der
Frankfurter Schule einfiihrte und das Adornosche Konzept der Mimesis iiber-
haupt erst moglich machte. Erst nachdem ich dieses von Adorno hauptséchlich
an der bildenden Kunst entwickelte Konzept dargestellt habe, werde ich wieder
zum Film und zu der Erfahrung, um die es mir geht, kommen. Dazu werde ich
ein Angebot eines spiten Texts Adornos annehmen, welches Beziige von
Mimesis und Naturschonem zum Film herstellt, um iiber diese Beziige wieder
bei Kracauer zu landen.

Uber meine Beschiftigung mit Adornos Mimesiskonzept bin ich allerdings
auch auf Punkte gestofen, die sich meiner urspriinglichen Fragestellung in den
Weg stellten. Vor allem das Konzept des Bilderverbots schien, eine einfache
Ubertragung der Mimesis auf den Film unmdglich zu machen. Um dieses Pro-
blem nicht zu {ibergehen, muflte ich ihm schlieBlich mehr Platz zugestehen, als
ich urspriinglich geplant hatte. Meine eigene Kinoerfahrung wird daher erst ge-

gen Ende wieder zu ihrem Recht kommen.



1. Kracauers Theorie des Films

Ich mdchte mich auf Kracauers Theorie des Films konzentrieren als Beispiel
einer nicht voyeuristischen, am identifizierenden Subjekt orientierten,
Filmtheorie, um an ihr die Aspekte herauszuarbeiten, die ich spéter als mime-
tische charakterisieren mochte. Diese Auswahl begriindet sich natiirlich auch
durch den direkten Zusammenhang mit Adornos Mimesiskonzept im engen
Kreis der Kritischen Theorie.'” Den Begriff der Mimesis mochte ich allerdings
erst spater klaren; hier geht es mir um die Darstellung der konkreten Erfahrung
im Kino, die ich als mimetische bezeichnen mochte und die damit verbundene
Subjektkritik.

Die Theorie des Films wurde lange Zeit, z.B. von semiotischen Theoretikern,
fiir tberholt erkldrt, durch eine vorschnelle Zuschreibung zum naiven
Realismus. Diese hat sich vor allem in der neueren Lektiire Kracauers der
letzten Zeit als ein MiBBverstindnis erwiesen — Kracauers Theorie scheint nun
im Gegenteil Moglichkeiten zu bieten, nach dem festgefahrenen
psychoanalytischen Diskurs, der Kino als eine Institution des ménnlichen
Blicks, oder nach dem semiotischen Diskurs des identifizierenden Blicks,
wieder einen Schritt zurlick zu gehen zur abgebildeten Realitit. Diese wird bei
Kracauer allerdings nicht, wie ihm seine Kritiker vorwerfen, einfach
abgebildet, im Sinne einer mimetischen Représentation, vielmehr wird ein
neuer Zugang zur Realitit vermittelt, der durch das Medium hindurch und nur
durch seine spezifischen technischen Eigenschaften ermoglicht wird. Dieser
Zugang geht durch die Korper der Zuschauer hindurch und ich mochte spéter

dafiir argumentieren, daf} es sich um einen mimetischen Zugang handelt.

,»Vielleicht fiihrt der Weg heute vom Korperlichen, und durch es hindurch, zum Spirituel-
len? Und vielleicht hilft uns das Kino, uns von ,unten‘ nach ,oben‘ zu bewegen? Es ist in
der Tat meine Uberzeugung, daB der Film, unser Zeitgenosse, eine definitive Beziehung zu
der Epoche hat, in die er hineingeboren ist; da3 er unseren innersten Bediirfnissen genau
dadurch Rechnung trigt, da er — zum ersten Mal — die Au3enwelt exponiert und so, nach
Gabriel Marcels Worten, unser Verhéltnis zu ,dieser Erde, die unsere Wohnstitte ist‘, inni-
ger gestaltet.“!"!

' Gertrud Koch sieht eine Einheit im Interesse am Film, sowohl Kracauers als auch Benjamins
und Adornos, als phanomenologisch auf dessen Materialitdt und nicht auf die Symbolik ge-
richtet.

Vgl. Koch, Gertrud: Psychoanalyse des Vorsprachlichen. Das anthropologische Konzept der
Psychoanalyse in der Kritischen Theorie. In: Frauen und Film, Heft 36, 1984,

S.5-9, hier S.7

' Theorie, S.14



Um diesen Zugang geht es Kracauer, nicht um eine Asthetik des Mediums
selbst. Er gibt in einem Brief an Adorno im Februar 1949 zu, da3 es sich beim
Film nur um einen ,,Vorwand‘ handle; sein eigentliches Interesse ist gerade die
Erfahrung, die das Medium ermoglicht und die daraus zu ziehenden Konse-
quenzen.'?

Die Theorie des Films wurde im amerikanischen Exil und bewuBt in englischer
Sprache geschrieben. Kracauer hat sich zeit seines Lebens geweigert, nach
Deutschland zuriickzukehren. Adorno sah in der Einschrinkung durch die
fremde Sprache den Grund der Mingel dieser Theorie; auch schien ihm der
Wechsel zu einer systematischen Theorie unter Absehung von direkten sozial-
kritischen Inhalten als Assimilation an das amerikanische System, die er sich
aus dem Druck des Exils erkldrte."* Darin stimmt er mit den meisten Kritikern
iberein, die alle einen grundlegenden Wechsel in Kracauers Werk mit dessen
Emigration behaupten. Ich mochte aber im Sinne Patrice Petros gegen einen
Wechsel plddieren, obwohl ich im Rahmen dieser Arbeit leider nicht sehr viel
auf den frithen Kracauer werde eingehen konnen. Gerade die neue Sichtweise
der Welt nach dem Krieg beinhaltet eine verénderte Subjektposition, welche
den Zustand des amerikanischen Exils durchaus reflektiert und dadurch Sozial-
kritik betreibt. Gegen den vorherrschenden Drang zur Abstraktion in Philoso-
phie und Wissenschaft wird die Wahrnehmung des Konkreten und dessen phy-
sische Erfahrung gesetzt. In dem erwéhnten Brief an Adorno wird der Film

nach Koch

»---] als eine Art ,force demoliteur’ charakterisiert, die den totalisierenden Zugriff
systematisch-spekulativen Denkens zuriickwirft. In solchen Bemerkungen kiindigt sich
nicht mehr nur die alte und vom Adressaten des Briefes geteilte Vorliebe zum
Mikrologischen an, sondern auch ein Interesse an neuen philosophischen Positionen, aus
denen sich dem Materialismus ein neues Unterfutter schneidern 14Bt.!

Rudolf Arnheim bezeichnet die Theorie des Films als das intelligenteste Buch,
das jemals tliber Film geschrieben worden sei, in seiner wechselseitigen Be-
leuchtung von Konkretem und Kategoriellen.”” Gleichwohl macht er genau aus
dieser Grundlage wiederum einen Vorwurf des Normativen, denn der Kiinstler
als Photograph muf} sich nach Kracauer der physischen Existenz unterordnen,

soll zeigen, nicht schopfen. Die Konstruktion muf3 der Materie untergeordnet

12 vgl. Koch, Gertrud: Kracauer zur Einfithrung. Hamburg 1996, S.125

3 vgl. Petro, Patrice: Kracauer’s Epistemological Shift. New German Critique, Nr.54, Autumn
1991, S.127-138, hier S.133f.

4 Koch: Kracauer..., a.a.0., S.125f.

15 vgl. Arheim, Rudolf: Melancholy Unshaped. In: The Journal of Aesthetics and Art Criti-
cism, 21.3., Spring 1963, S.291-297, hier S.291



bleiben, um dem Medium zu entsprechen. Die Grundlage dieser Norm versucht
Arnheim unter dem Begriff der Melancholie zu fassen.'® Diese Absage an
intentionale Formung, welche die Wahrnehmung eigentlich ermogliche, kime
einer Absage an das Denken gleich. Die Sucht nach dem rohen Material, das
Verlieren in der bloen Oberfldche, zeuge von einer Ermiidung der Kultur und
von einem Riickzug von den Pflichten des Menschen.!” Kracauers Grundthese

der Theorie des Films ist fur Arnheim

»that a shift from man-made form to the unshaped raw material of experience would con-
stitute a return to concrete reality, from which alone new thought could arise. It became
necessary to point out that genuine realism consists in the interpretation of the raw material
of experience by means of significant form and that, therefore, a concern with unshaped
matter is a melancholy surrender rather than the recovery of man’s grip on reality.*'s

Mein Anliegen im Folgenden wird sein, zu zeigen, da3 Kracauer die Probleme
der unmittelbaren Wahrnehmung sehr wohl bedacht hat und daf diese sich auf
der Grundlage der Annahme einer mimetischen Filmwahrnehmung umgehen
lassen. Des weiteren mochte ich auch noch zeigen, dall die von Arnheim vor-
geworfene Kapitulation durchaus auch seine Berechtigung hitte, gerade in
einer Zeit nach dem zweiten Weltkrieg, und das, durch diese Kapitulation
keineswegs aus den Angeln gehobene, gleichwohl verdnderte, Motiv der ret-

tenden Kritik erlautern.

Der Film

Tatséchlich ist eine der Grundlagen des Buches eine Unterteilung in die beiden
Grundbegriffe der realistischen und der formgebenden Tendenz, welche als
von einander abhingig gedacht werden, aber der Darstellung der physischen
Realitdt untergeordnet sind. Dieser Bezug zur physischen Realitdt ist fiir
Kracauer allerdings auch schon im photographischen Bild begriindet, dessen
Eigenschaften er im Film aufgehoben sieht und mit denen er das Buch beginnt.
Der Film teilt die ,,fotografische Einstellung®“." Der Darstellung der allgemei-

nen Grundbegriffe folgt daher noch im ersten gréferen Abschnitt des Buches

' Auch Kracauer selbst sieht einen Zusammenhang zwischen dem Medium Photographie und
Melancholie, durch die notwendige Hingabe an die tote Objektwelt. Diese Melancholie ist aber
bei Kracauer die Beschreibung eines &sthetischen Zugangs zur Welt durch das Medium
Photographie und nicht, wie bei Arnheim, Kracauers ,,pathologische” Grundlage seiner Philo-
sophie.

7 vgl. ebd. 294ff.

' ebd. S.297

19 Kracauer hat in der Theorie die Schreibweise mit F autorisiert, ansonsten schreibt aber auch
er Photographie mit Ph. Ein dhnliches Problem wird im Zusammenhang mit Benjamin auftau-
chen, der Schock mit Ch schreibt.



die Aufzidhlung der Moglichkeiten des Films, physische Realitdt darzustellen.
Diese Mdglichkeiten werden in dem nichsten Abschnitt Affinitditen auf Inhalte,
philosophische Interpretationen, die zum Teil an Weimarer Problematiken
ankniipfen, riickbezogen. Der Aufzidhlung und Analyse allgemeiner Merkmale
folgt eine Untersuchung samtlicher Bereiche und Elemente des Films, sowie
unter Kompositionen der unterschiedlichen Genres; immer aber unter dem
Gesichtspunkt des vorher Erdffneten. Hiermit hat sich Kracauer am ehesten
den Vorwurf des Normativen eingehandelt. Eine Riickbindung an die
speziellen materialistischen Grundlagen Kracauers erfolgt wiederum im
Epilog, in dem sich auch die fiir eine mimetischen Wahrnehmung der
Objektwelt liber das Medium Film entsprechenden Abschnitte finden. Des
weiteren wird vor allem auf den Bereich des Zuschauers einzugehen sein,
wihrend ich das Buch als Ganzes nicht besprechen mochte.

Schon in der Einfithrung iiber die photographischen Grundlagen widerspricht
Kracauer der ihm zugeschriebenen Spiegeltheorie. Gerade die, dem Realismus
verpflichtete, ,,fotografische Einstellung* beschrénkt sich nicht auf eine blofle
Wiedergabe der Realitidt, sondern impliziert den Gestus des ,,Sehen-

Machens*®°.

»In Wirklichkeit gibt es diesen Spiegel gar nicht. Fotografen kopieren die Natur nicht blof3,
sondern verwandeln sie dadurch, daf sie dreidimensionale Erscheinungen ins Flichenhafte
libertragen und so aus dem Zusammenhang ihrer Umwelt 16sen, wobei Schwarz, Grau und
Weil} anstelle des Farbenspiels treten. Was aber den Vergleich mit einem Spiegel vollends
unmdglich macht, sind nichteinmal so sehr diese unvermeidlichen Verwandlungen — die
man aufler Betracht lassen kann, weil, ihrer ungeachtet, Fotografien dennoch den Charakter
von unabdingbaren Reproduktionen bewahren — es ist vielmehr die Art, in der wir die sicht-
bare Realitdt zur Kenntnis nehmen. Selbst Prousts entfremdeter Fotograf ordnet und glie-
dert spontan die auf ihn zustromenden Eindriicke; die gleichzeitigen Wahrnehmungen
seiner lbrigen Sinne, gewisse seinem Nervensystem innewohnende Formkategorien des
Wahrnehmens und nicht zuletzt seine allgemeinen inneren Anlagen dridngen ihn dazu den
visuellen Rohstoff im Vorgang des Sehens zu organisieren. !

20 Koch, Kracauer..., a.a.0., S.136
2l Theorie, S.40



10

Selbst Schnappschiisse werden geformt; allerdings erst vom Betrachter.”> Den-
noch soll diese Feststellung nicht zur Annahme verleiten, die ,,fotografische
Einstellung" sei wegen mangelnder Objektivitit zugunsten des formgebenden
Elements aufzugeben. Nur durch die Aufgabe der eigenen Unabhingigkeit
werde der Photograph dem Medium gerecht, das nach einem Gleichgewicht

23

von ,,Wirklichkeitstreue und formgebendem Bemiihen“ verlange.” Dieses

erreicht er durch die Wahrnehmung der Dinge, das Lesen im ,,Buch der
Natur.**

An dieser Stelle verweist Kracauer selbst auf die Melancholie in der
Photographie, als eine Form der Selbstentfremdung, welche dieses Lesen, die
Identifikation mit der Dingwelt, und das Zuriicktreten des Eigenen ermoglicht.
Diese Tendenz ist dann fiir den Betrachter im menschenleeren Photo erfahr-
bar.”

Im Zusammenhang mit dieser ,,fotografischen Einstellung™ stehen die vier

Affinititen des Mediums, die Kracauer aufzihlt:

»Erstens besitzt Fotografie eine ausgesprochene Affinitit zur ungestellten Realitdt. Aufnah-
men, die uns in ihrem Wesen nach unmittelbar fotografisch anmuten, scheinen der Absicht
zu entspringen, Natur im Rohzustand wiederzugeben, so wie sie unabhéngig von uns exi-
stiert. Nun ist Natur besonders dort unserem Zugriff entzogen, wo sie sich in fliichtigen,
rasch wechselnden Erscheinungen zu erkennen gibt, die nur die Kamera zu bannen vermag.
[...] Zweitens tendiert die Fotografie im Zuge ihres Bemiihens um ungestellte Wirklichkeit
zur Akzentuierung des Zufilligen. [...] Drittens tendieren Fotografien dazu, die Vorstellung
von Endlosigkeit zu erwecken. Dies folgt aus dem Nachdruck, den sie auf Zufallskomplexe
legen, die kein Ganzes, sondern Fragmente darstellen. Gleichviel, ob es sich um Portraits
oder Bilder von Vorgéngen handelt, ein Foto hilt dem Medium nur dann die Treue, wenn

2 Kracauer entwickelt diesen Gedanken anhand des Proustschen Beispiels des

photographischen Blicks auf die GroBmutter. Dieser plotzliche Blick, von aller unwillkiirlichen
Erinnerung befreit, reduziert sich auf das entfremdete ,,Datenmaterial®. Der Protagonist der
Proustschen Recherche sieht seine Grofmutter zum ersten mal so, wie sie ist. Der
photographische, von aller Erinnerung und subjektiven Bedeutung befreite Blick zeigt ihm eine
alte kranke Frau.

In einer fritheren Schrift iiber die Photographie hatte Kracauer in diesem archivierenden
Charakter das eigentliche, in seiner direkten Wiedergabe der historischen Entfremdung
befreiende Moment gesehen, in dem Sinne, daB3 Befreiung nur durch Verdinglichung hindurch
noch moglich sei. Neben dieser Moglichkeit stand aber auch der Verlust. Hier nun wird diese
Einstellung relativiert und von Proust sich ein wenig entfernt. ,Im Gegensatz zu Prousts
Auffassung sieht der Fotograf die Dinge in und mit seiner ,Seele‘.” Theorie, S.41. Ich werde
auf den Aufsatz spiter bei der Unterscheidung des Films von der Photographie durch seine
mimetischen Féhigkeiten zuriickkommen. Vgl. Kracauer, Siegfried: Die Photographie. In:ders.:
Das Ornament der Masse. Frankfurt/Main 1977, S.21-39

2 Theorie, S.41

# ebd., S.42. Im Kapitel iiber divae Episode wird er den Filmregisseur als den wahren bezeich -
nen, ,,der mit dem Erzdhlen einer Geschichte beginnt, wiahrend der Dreharbeit aber so tiberwél-
tigt wird von seinem eingeborenen Verlangen, die gesamte physische Realitit einzubeziehen,
[...] daB er sich immer tiefer in den Dschungel der materiellen Phdnomene hineinwagt, auf die
Gefahr hin, sich unrettbar darin zu verlieren, wenn er nicht mittels grofer Anstrengung zur
Landstral3e zuriickfindet, die er verlassen hat.” Ebd., S.336

» Wie schon erwihnt ist diese Melancholie aber eine an das Medium gebundene, ihm
entsprechende, nicht der Interpretation vorausgehende psychische, wie Arnheim vermutet.
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es den Gedanken der Vollstindigkeit ausschlief8t. [...] Viertens endlich hat das Medium

eine Affinitit zum Unbestimmbaren*.?

Alle diese Komponenten sind nicht herstellbar, sondern miissen gefunden
werden beim Lesen des Wahrgenommenen, und sind dennoch abhédngig von
der Art der Darstellung bei ihrer Vermittlung. Diese Vermittlung soll sich vor
allem durch ihre Gewaltlosigkeit auszeichnen; keine Gewalt der Konstruktion
darf die obigen Affinititen ausschalten zugunsten der Kunst, ,,so da3 das ins
Blickfeld geriickte Rohmaterial intakt bleibt wie auch transparent gemacht
wird“?” Im Gegenteil entziehen sich die Affinititen, wie vor allem
Unendlichkeit und Zufilligkeit, nicht nur der willentlichen Konstruktion, sie
stellen diese auch in Frage, wie z.B. das organische Ganze eines geschlossenen
Kunstwerks, oder die von einem statischen Subjekt identifizierbare
Reprisentation. Daher lassen sich diese Affinitdten nicht unabhingig von
Kracauers philosophischer Einstellung betrachten, die vor allem im Epilog zur
Sprache kommen wird.

Zunichst aber zum Film — neben der ,,fotografischen Einstellung als Grund-
einstellung zeichnen diesen seine technischen Eigenschaften aus und unter
diesen, in Absetzung von der Photographie, vor allem die Montage. Auch hier
interessiert Kracauer dieselbe wieder nur im Zusammenhang der Affinititen
des Films zur physischen Realitdt, nicht das dsthetische Mittel an sich. Dem
entspricht auch die Unterteilung in die realistische und die formgebende Ten-
denz. Aus einer Gegentiberstellung von Lumicre und Méli¢s geht eindeutig der
Erstere als dem Medium entsprechendere hervor. Dennoch gilt auch hier, nicht

die Absage an die formgebende Tendenz fiihrt zur Reinheit der anderen.

»Seltsamerweise ist es durchaus moglich, daB ein gestellter Vorgang aus dem realen Leben
auf der Leinwand eine stdrkere Illusion der Realitdt erweckt, als dies der originale Vorgang
tun wiirde, wire er direkt von der Kamera aufgenommen worden.**

Gemail der ,,fotografischen Einstellung® gilt also fiir die filmische nur, daf} sie
ithren Mitteln gemdll die physische Realitit darstellt. Gegeniiber der
Photographie hat der Film durch verschiedene technische Verfahren die
Moglichkeit der Darstellung der Realitit in der Zeit, woraus sich andere
registrierende und enthiillende Funktionen als in der Photographie und damit
auch andere Affinititen ergeben. Unter den registrierenden Funktionen

zeichnet sich vor allem die Bewegung aus, welche nur von der Kamera

2 Theorie, S.45f.
¥ ebd., S.50
8 ebd., S.62
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eingefangen werden kann und welche Kracauer in drei Gruppen unterteilt: die
Verfolgungsjagd als Hochstmall physischer Bewegung, den Tanz als
Integration der Téanzer in die physische Realitdt durch ihre Bewegung und die
aus der Reglosigkeit entstehende Bewegung, welche die Wirkung derselben

verstdrkt. Ebenfalls in diesen Zusammenhang der registrierenden Funktionen
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setzt Kracauer nun aber auch gerade die leblosen, unbeweglichen Gegenstinde,
welche durch die Kamera ein Eigenleben bekommen, auch ohne sich zu
bewegen.”

Neben diesen registrierenden Funktionen sind aber auch die enthiillenden von
Wichtigkeit.

»Sie tendieren dazu, Dinge zu enthiillen, die man normalerweise nicht sieht; ferner Phéno-
mene, die das BewuBtsein liberwéltigen; schlieflich gewisse Aspekte der Aullenwelt, die
,Sonderformen der Realitit* genannt werden mogen.“*

Gerade diese enthiillenden Funktionen sind es, die neben der sich der Identifi-
kation entziehenden Bewegung, fiir die Annahme einer mimetischen Wahr-
nehmung wichtig sein werden, denn etwas Unbekanntes kann nicht sofort ver-
stehend eingeordnet werden und wird zundchst erfahren.’' In seiner Konzen-
tration auf Grenzfille der Wahrnehmung entzieht sich Kracauer der Codierung.
Zu diesen Grenzfillen gehoren die Sichtbarmachung der zu kleinen oder zu
groflen Dinge und die enthiillende VergroBerung im allgemeinen, die ein Ge-
sicht zu einer leblosen Kraterlandschaft werden lassen kann. Die Betrachtung

eines Paars Hénde in GroBaufnahme, 148t deren Funktion vergessen.

»vom ibrigen Korper abgetrennt und riesig vergroflert, werden sie zu unbekannten, von
eigenem Leben erfiillten Organismen. GroBaufnahmen — das heif3t Bilder aus néchster Nahe
— verwandeln ihre Objekte dadurch, daB sie sie vergroBern.**

Das Grof3e, eine Landschaft oder eine Menschenmasse, kann durch den film-
spezifischen Wechsel von Totale und Naheinstellung ndhergebracht werden.
Am Beispiel der Flugaufnahmen zeigt Kracauer dagegen eine Entfremdung
auf, die keinerlei Ndahe mehr mdglich macht und keinen bisherigen Wahrneh-
mungscodes entsprechen kann; die Welt wird fremd.*

Die enthiillende Funktion der Darstellung der Bewegung konzentriert sich auf
das Fliichtige, sonst kaum Wahrgenommene; das fiir unsere Wahrnehmung zu

Langsame, jetzt durch Zeitrafferaufnahmen festgehaltene; und andererseits auf

¥ Adorno wird in seinen Filmtransparenten die Reglosigkeit in Antonionis Filmen der grund-
sdtzlichen Beziehung des Mediums zur Bewegung, die er von Kracauer vertreten sicht,
gegeniiberstellen. Hier sei schon vorweg auf die Relativierung der Bewegung auch bei
Kracauer verwiesen.

¥ ebd., S.77

3! Lethen sieht Kracauer hier im Zusammenhang der Postmoderne, die sich von Semiotik und
deren universeller Codierung wieder absetzen will. Vgl. Lethen, Helmuth: Sichtbarkeit.
Kracauers Liebeslehre. In: Kessler, Michael; Levin, Thomas Y. (Hrsg.): Siegfried Kracauer.
Neue Interpretationen. Tiibingen 1990, S.195-228

32 Theorie, S.79

33 Nach Lethen entzieht sich Kracauer durch die Konzentration auf solche Grenzfille dem Vor-
wurf, dal Wahrnehmung immer schon in Rastern funktioniert, wir nur schon Bekanntes
wahrnehmen. So kann er die These der Wahrnehmung der reinen Materialitit besser belegen.
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die zu schnellen Bewegungen, die erst in Zeitlupenaufnahmen sichtbar werden.
Zu den gewohnlich unsichtbaren Dingen gehdren aber auch die durch kulturel-
le Normen normalerweise unbeachteten Ausfallserscheinungen, die nicht wahr-
genommen werden, weil sie sich den tiblichen Codes entziehen. Diese konnen
auch vom Kameramann unbemerkt in den Film gelangen und entziehen sich so

der Konstruktion.*

,»Die Rolle, die kulturellen Normen und Traditionen bei dieser Ausschaltung unseres Wahr-
nehmungsvermogens spielen, tritt anschaulich in einem Bericht hervor, der die Reaktionen
afrikanischer Eingeborenen auf einen an Ort und Stelle gedrehten Film schildert. Nach der
Vorfiihrung redeten die Zuschauer, denen allen das Medium noch neu war, lebhaft tiber ein
Huhn, das ihnen angeblich aufgefallen war, wie es Kornchen aus dem Schlamm aufpickte.
Der Filmregisseur hatte selbst nichts dergleichen bemerkt und vermochte auch nach
mehreren Vorfilhrungen das Huhn nicht zu entdecken. Hatten die Eingeborenen es nur
getraumt? Erst als er den Film noch einmal Meter fiir Meter durchging, gelang es ihm, das
Huhn ausfindig zu machen: es tauchte fiir einen fliichtigen Augenblick in der Ecke eines
Bildes auf und verschwand dann auf Nimmerwiedersehen.**

Das Huhn wurde nicht wahrgenommen, weil es fiir unseren Alltag keine Be-
deutung hat und doch ging es in das Filmmaterial ein, da sich dieses, wenig-
stens zum Teil, der Intention der Produzenten entzieht. Filmische Ausfalls-
erscheinungen dagegen, die nur im Alltag unbeachtet sind, im Film dagegen
plotzlich Aufmerksamkeit gewinnen, sind zum Beispiel die ungewdhnlichen
Komplexe durch Fragmentierung, die plotzlich neue Relationen zwischen Fi-
guren Offnen. Viel Aufmerksamkeit richtet der Film auch auf Abfille.’® Die
Handlung von filmischen Spielfilmen 1463t der Kamera genug Raum neben der
Handlung, ,,die ihr angeborene Neugier zu befriedigen und als Lumpen-
sammler zu fungieren“.’” Neben diesen Abfdllen wird gerade das Allzu-
vertraute des tiglichen Lebens nicht wahrgenommen und tritt erst durch die
Kamera in das BewuBtsein.*®

Die herausragendste enthiillende Funktion hat der Film bei Phdnomenen, die

eigentlich zu intensiv oder grausam fiir unser Bewusstsein sind, so dafl wir sie

** vgl. Lethen, a.a.0., S.196

3% Kracauer, a.a.0., S.86; die Schilderung stammt von Maddison.

3 Hier ist eine Parallele zur Kracauerschen Philosophie zu sehen, die sich auch um Abfille
kiimmert, sie einsammelt, archiviert und einen Platz zuweist. Wie eine Art ,,Lumpensamm-
ler*“(Theorie, S.87) kiimmert er sich um das, was sonst nicht beachtet wird, wie z.B. den Film
oder die Angestelltenkultur. Vgl. Frisby, David: Fragmente der Moderne. Georg Simmel,
Siegfried Kracauer, Walter Benjamin. Rheda-Wiesenbriick. Darin: Siegfried Kracauer —
~Exemplarische Fille der Moderne.* S.117-180, hier S.123

37 Unfilmisch sind dagegen Filme, die durch zu gut konstruierte Handlung keinen Platz fiir die
Betrachtung von Resten mehr lassen. Theorie, S.87

% Allerdings wird der Alltag dadurch auch fremd wie die Proustsche GroBmutter. Filme ,,ent-
fremden unsere Umwelt, indem sie sie exponieren®, z.B. durch ungewdhnliche Kamera-
Einstellungen. Ebd., S.88
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erst durch eine Vermittlung ertragen und ansehen kénnen. Im Gegensatz zur
Schaulust, die Walter Serner® schon auf die Gladiatorenkdmpfe zuriickfiihrt,
geht es hier um Bewulltwerdung. Der Film macht sichtbar, was sonst in innerer
Erregung untergehen wiirde.*’

Neben diesen Phidnomenen stehen noch die Sonderformen der Realitdt, wie
z.B. extreme Gemiitszustinde, deren Verzerrung sich durch Kamera und
Schnitt vermitteln 14Bt. Diese spezifischen Sichtweisen auf die Welt sind zwar
nur iliber die Form vermittelt und doch geben sie auf ihre nur durch den Film
mogliche Art und Weise die Wirklichkeit wieder.

Die mit den Grundeigenschaften des Films zusammenhéngenden Affinititen
sind im wesentlichen mit denen der Photographie identisch. Ein Unterschied,
der gerade fiir seine mimetischen Féhigkeiten von Bedeutung ist, ist die eben
besprochene Moglichkeit der Darstellung von Bewegung und der daraus
hervorgehenden Affinitit zum ,,FluB des Lebens“.*' Der Eindruck der unge-
stellten Realitdit und des Zufilligen werden zweifellos ebenfalls durch die
Darstellung der Bewegung verstirkt. Die Affinitdt zur Endlosigkeit hingt
dagegen mit der Beweglichkeit von Kamera und Schnitt zusammen, die
Wanderrouten durch ,,das Kontinuum physischer Realitdt“** begehen. Auf
diese Art und Weise des Ortwechsels und des Nebeneinanders erschliefit der
Film den riumlichen Zusammenhalt, die ,,Solidaritit des Universums®.*
Kontinuitit, Gleichzeitigkeit, die Bewegung von Ursache zu Wirkung, die
Anndherung an einen Gegenstand als Bewegung, die Auflésung sich
bewegender Phdnomene zu rhythmischen Strukturen; alle diese Bewegungen

ndhern sich der solidarischen Einheit an, jenseits jeglicher Narration.

,Das wahre Material ist demnach nicht blo3 Leben in der Dimension artikulierter
Bedeutungen, sondern Leben unterhalb der BewufBtseinsschwelle — ein Geflecht von
Eindriicken und Ausdriicken, das tief in physische Existenz hinabreicht.**

¥ Serner, Walter: Kino und Schaulust. In: Kaes, Anton (Hrsg.): Kino-Debatte. Texte zum Ver-
hiltnis von Literatur und Film 1909 — 1929, Tiibingen 1978, S.55-58

4 ebd. S.92. Gertrud Koch schreibt in Athenes blanker Schild. Siegfried Kracauers Reflexe auf
die Vernichtung tber die verdeckte Thematik des Holocaust in dieser Vorstellung. Die
Thematik kehrt unter der Uberschrift ,,Das Haupt der Medusa® im philosophisch, theo-
logischen Abschnitt der Errettung der physischen Wirklichkeit wieder.

In: Dies.: Die Einstellung ist die Einstellung. Visuelle Konstruktionen des Judentums.
Frankfurt/Main1992, S.127-142

I Theorie, S.95

“ebd., S.100

# ebd., Kracauer {ibernimmt den Begriff von Lacay, der von den Ortswechseln in Reisefilmen
sagt, ,,daf} sie ,das Universum nach allen Richtungen hin erschlieBen und uns seine ins Endlose
gehende Solidaritit ermessen lassen.*“ Laffay: ,,.Les grands thémes de 1'écran®, La revue du
cinema, April 1948, Bd.Il, Nr. 12:7, S.9f., hier zitiert auf S.100

* ebd., S.104
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Dieses ,Leben” vermittelt sich, so modchte ich Kracauer interpretieren,
mimetisch. Gerade die Bewegung 16t den Zuschauer mit der Einheit des
Universums verschmelzen, das heilt, sich als Teil einer Objektwelt erfahren
und nicht als Ursache, bzw. als diese Welt beherrschendes Subjekt.

Die Bewegung in der Zeit verstirkt auch die photographische Affinitit zur Un-
bestimmbarkeit, denn selbst das zundchst noch Bestimmbare kann sich verén-

dern durch wechselnde Zusammenhinge.

»Naturobjekte sind also von einer Vieldeutigkeit, die eine Fiille verschiedener Stimmungen,
Emotionen, unartikulierter Gedankengénge auslosen kann; mit anderen Worten, sie haben
eine theoretisch unbegrenzte Zahl psychischer und geistiger Entsprechungen. [...] Dies
weist auf Phidnomene hin, die sich in doppelter Richtung vollziehen. Es sind nicht nur die
gegebenen physischen Objekte, die als Anreize wirken; auch die psychologischen
Vorgénge bilden Keimzellen, die ihrerseits physische Entsprechungen haben. Unter dem
Einflul des Schocks, den Prousts Erzdhler erleidet, wenn er eine madeleine in seinen Tee
tunkt, wird er leiblich und seelisch zu Orten und Szenen und ins Innere von Namen
zurlickversetzt, deren viele sich auf iiberwiltigende Bilder duBerer Dinge beziehen. Der
generelle Begriff ,psychophysische Entsprechungen® erstreckt sich auf all diese mehr oder
minder ineinander verflieBenden Beziehungen zwischen der physischen Welt und der
psychologischen Dimension im weitesten Sinne des Wortes — einer Dimension, die an jenes
physische Universum angrenzt und noch aufs engste mit ihm verkniipft ist.« 4

Auch hier beschreibt Kracauer ein mimetisches Verhiltnis des Subjekts zur
Welt, in dem die Grenzen keineswegs klar gesetzt sind. Die Unbestimmbarkeit
der filmisch dargestellten Realitdt macht diese physisch erfahrbar, indem sie
iiber physische Entsprechungen in den eigenen korperlichen Bezug zur Welt
integriert wird und Ahnlichkeiten herstellt. Hieraus ergibt sich die Problematik
des Films, die Handlung gleichzeitig vorantreiben zu miissen, aber die notwen-
dige Unbestimmbarkeit nicht einschrinken zu diirfen.* Die Bilder unbe-
stimmter physischer Realitdt beschreibt Kracauer deshalb als in die Handlung
eingefiigt, in der sie ihre eigene freischwebende Existenz fiihren, die Objekte
lebendig werden und ,befdhigt, alle ihre psychologischen Entsprechungen
w47

herzugeben“.*” Diese werden im Alltag, in dem die Wahrnehmung

zweckrationalen Regeln folgen muB, so nicht wahrgenommen.**

»Aus dem eben Gesagten ergibt sich, daB} filmische Filme eine umfassendere Wirklichkeit
beschworen als jene, die sie faktisch abbilden. Sie weisen in dem Maf3e {iber die physische
Welt hinaus, in dem die Aufnahmen oder Aufnahmefolgen, aus denen sie bestehen, vielfal-
tige Bedeutungen mit sich fiihren.* Dank dem fortwihrenden Zustrom der so auf den Plan

# ebd., S.105f.

% Tch werde im Zusammenhang mit Adorno auf das notwendige Nebeneinander der mime-
tischen voridentischen Strukturen und der semiotischen Handlung eingehen.

47 Theorie, S.108

8 Auf die Entbundenheit des Kinos von diesem Denken, als ein vom Zwang zur Selbstbehaup-
tung befreiter Raum, weist vor allem Schliipmann hin. Vgl. Schliipmann, Heide: Abendréthe
der Subjektphilosophie. Eine Asthetik des Kinos. Basel, Frankfurt/Main, S.60f.

¥ Fiir Benjamin besteht das mimetische Vermogen in der Belehnung mit Bedeutung. Ich kom-
me im Exkurs iiber Benjamin darauf zurtick.
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gerufenen psychophysischen Korrespondenzen deuten sie auf eine Realitdt hin, die passen-
derweise ,Leben‘ genannt werden mag. Dieser Begriff, wie er hier benutzt wird, bezeichnet
eine Art von Leben, das noch, wie durch eine Nabelschnur, aufs engste mit den materiellen
Phinomenen verbunden ist, aus denen seine emotionalen und intellektuellen Gehalte her-
vorgehen,

Der Film nun hat auf Grund seiner Beziehung zu Bewegung und Endlosigkeit
die Moglichtkeit, nicht nur dieses materielle Leben, sondern auch dessen Fluf3

einzufangen.

»Der Begriff FluB des Lebens® umfaflt also den Strom materieller Situationen und Ge-
schehnisse mit allem, was sie an Gefiihlen, Werten, Gedanken suggerieren. Das heif3it aber,
daf der FluB3 des Lebens vorwiegend ein materielles Kontinuum ist, obwohl er definitions-
gemil auch in geistige Dimensionen hineinreicht. !

Kracauer wihlt als bezeichnendes Bild fiir diesen Strom aber kein erhabenes
oder flieBendes Bild der Natur, sondern gerade das entfremdete der modernen
GrofBstadtstraBe. Die voriiber eilende Masse erscheint als eine Kontinuitdt an
Moglichkeiten in der Vielzahl der untergehenden Einzelschicksale, deren he-
rausragender Protagonist der Flaneur ist.> Allerdings verwandelt sich hier-
durch die Metapher des Stroms in einen rauschhaften, davontragenden. Wie
sich der Flaneur an den Massen in der Strafle berauscht, wirkt auf den Zuschau-
er das Kino.

Uber die folgende breite Aufficherung der Bereiche und Element und der
verschiedenen Formen der Komposition mochte ich nun hinweggehen; ich
komme im Rahmen der Mimesisthematik auf Einzelaspekte zuriick. Bevor ich
aber mit dem Epilog fortfahre, der den philosophischen Hintergrund Kracauers
und weitere Ankniipfungspunkte fiir eine Theorie der mimetischen Filmwahr-
nehmung aufmacht, mochte ich einen Blick auf das Zuschauerkapitel unter den
Elementen werfen und bei dieser Gelegenheit auch Miriam Hansens Untersu-

chung der Vorstudien® berticksichtigen.

30 Theorie, S.109

! ebd.

52 Auch hier liegt ein wichtiger Ankniipfungspunkt an Kracauers frithe Schriften und ebenso
Walter Benjamins Schriften iiber Baudelaire. Benjamin, Walter: Uber einige Motive bei Bau-
delaire. In: ders.: Charles Baudelaire: Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus.
Frankfurt/Main 1992, S.101-149

» Hansen, Miriam: ,,With skin and hair*: Kracauer’s Theory of Film, Marseille 1940. In:
Critical Inquiry, Vol.19, Nr.3, Spring 1993, S.437-469
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Der Zuschauer

Im Zuschauerkapitel geht es um die spezifische Weise des Films, die Zuschau-
er zu affizieren. Dabei hebt Kracauer hervor, daf3 der Film nicht, wie andere

Medien, iiber eine Symbolsprache den Intellekt des Zuschauers anspricht.

»lch gehe von der Annahme aus, daf} Filmbilder ungleich anderen Arten von Bildern
vorwiegend die Sinne des Zuschauers affizieren und ihn so zunichst physiologisch
beanspruchen, bevor er in der Lage ist, seinen Intellekt einzusetzen.“**

Die Affizierung erfolgt liber die Wiedergabe der konkreten physischen
Materialitit und der Bewegung im Film, die beim Zuschauer korperliche

Reaktionen ausldsen.

»~Erstens registriert der Film physische Realitdt um ihrer selbst willen. Und gepackt vom
Realititscharakter der Bilder auf der Leinwand, kann der Zuschauer nicht umhin, auf sie so
zu reagieren, wie er auf die materiellen Aspekte der Natur im Rohzustand reagieren wiirde,
die durch diese fotografischen Bilder reproduziert werden. Sie sprechen sein Sinnesver-
mogen an. Es ist, als ob sie ihn durch ihre bloe Gegenwart dazu dréngten, sich unreflek-
tiert ihre unbestimmbaren und oft amorphen Formen zu assimilieren.«*

Diese Assimilierung mochte ich mimetisch nennen. Der Zuschauer schmiegt
sich den wahrgenommenen Formen korperlich an, ohne dariiber nachzudenken.
Dabei ist es wichtig, der semiotischen Kritik an Kracauer entgegenzuhalten,
dal diese Assimilation nicht durch eine ikonische Représentation ausgeldst
wird, sondern eher durch eine Prisentation des Materiellen, die durch das Me-
dium physisch erfahrbar wird.*® Prasentiert wird auch nicht die ,,Wirklichkeit*
der normalen Wahrnehmung, sondern vom BewuBtsein befreite ,,Naturreste*,
die so zum ersten Mal erfahrbar werden. >’

Ebenfalls assimilierend wirkt die andere Grundlage des Films, seine eigene
maschinelle und die damit zusammenhéngende Darstellung von Bewegung,

oder auch die zusitzliche Bewegung durch Kamera und Schnitt.

,,Nun scheint ihr Anblick einen ,Resonanz-Effekt‘ zu haben, der im Zuschauer kinésthe-
tische Reaktionen wie zum Beispiel Muskelreflexe, motorische Impulse und &hnliches
auslost. Jedenfalls wirkt objektive Bewegung physiologisch stimulierend.**®

Diese Bewegung ist es vielleicht sogar, die erst die Erfahrung der Materialitit
iiberhaupt moglich macht, denn sie saugt den Zuschauer in den Film hinein und

findet ,,Widerhall in korperlichen Tiefenschichten*,” den Sinnesorganen.

> Theorie, S.216

% ebd.

%6 vgl. zum Begriff der Prisentation Shaviro, Steven: The Cinematic Body. Minneapolis/
London 1993, S.30f.

7 vgl. Morsch, Thomas: Somatische Theorien des Kinos. Unveroffentlichtes Manuskript,
Magisterarbeit an der Ruhr-Universitit Bochum 1996, S.75f.

Ich werde darauf im theoretischen Zusammenhang des Photographieaufsatzes zuriickkommen.
58 Theorie, ebd.

% ebd.
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Zusétzlich wird die organische Reaktionsfahigkeit gerade durch die oben dar-
gestellten ,,sonst verborgene[n] Wirklichkeitsbereiche, darunter rdumliche[n]
und zeitliche[n] Konfigurationen®“,"® beansprucht. Der Schnitt, sonst zum
Beispiel von Benjamin als Entsprechung zur entfremdeten Wahrnehmung der
Moderne gesehen, wird hier positiv, neben den anderen enthiillenden Funk-

tionen des Films, als Anregung der natiirlichen Neugierde bewertet.

,»All dies begiinstigt organische Spannungen, namenlose Erregungen. [...] Das Ich des Ki-
nobesuchers, das die Quelle seiner Gedanken und Entscheidungen ist, zieht sich von der
Szene zuriick. !

Diese Tendenz macht Kracauer an einer Unterscheidung des Kinobesuchers
vom Theaterbesucher fest, der sich zu jeder Zeit als distanziertes, eigenstén-
diges Subjekt erfdhrt, wihrend der Kinozuschauer sich in das Geschehen
hinein auflost.

,Filme tendieren dazu, das BewuBtsein zu schwichen. Sein Riickzug vom Schauplatz mag
durch die Dunkelheit geférdert werden. Dunkelheit verringert automatisch unseren Kontakt
mit der Wirklichkeit, indem sie uns viele umweltliche Gegebenheiten vorenthélt, die fiir sie
angemessene Urteile und andere mehr geistige Tétigkeiten unentbehrlich sind. Sie schlifert
den Geist ein.*“

Ein ebenfalls wichtiger Faktor fiir diese rauschartige Wirkung ist die Anwesen-
heit anderer in diesem dunklen Raum.* Kracauer schlieBt sogar den Aspekt der
Kinosucht aufgrund der eben beschriebenen Eigenschaften nicht aus. Die Siich-
tigen

»gehen nicht aus dem Wunsch ins Kino, einen bestimmten Film zu sehen oder angenechm
unterhalten zu werden; wonach sie wirklich verlangen, ist, einmal vom Zugriff des
Bewulltseins erlost zu werden, ihr Ich im Dunkeln zu verlieren und die Bilder, wie sie ge-
rade auf der Leinwand einander folgen, mit ge6ffneten Sinnen zu absorbieren. %

Warum Kracauer diese Siichtigen als ,,Habitués* abtut, da sie doch eigentlich
seine eigene Faszination auf den Punkt bringen, sei dahingestellt. Wichtig ist
mir, dall es sich bei dieser Sucht nicht nur um eine regressive Flucht vor den
Anspriichen des Ichs handelt, sondern um eine Moglichkeit, diesen zugunsten

anderer Formen der Erfahrung zu entkommen.®

% ebd., S.217 (Erg. A.Z.)

o1 ebd.

2 ebd., S.217f.

8 Leider geht Kracauer hier nicht auf die Rolle des Kinos als sozialen Raum ein.

% ebd., S.218

8 Allerdings beruht auf diesem Rausch auch eine Gefahr des Mediums, das fiir Propaganda
anfillig macht, die Ideen iiber unbewuflte Adressierung an den Kd&rper vermitteln kann; ein
Problem, das auch fiir Adorno in seinen Filmtransparenten ausschlaggebend sein wird, um den
korperlich-mimetischen Eigenschaften die bewufstmachende Montage entgegenzusetzen. Pro-
blematisch ist fiir mich hier der Bruch durch den Wechsel zu einer Theorie des UnbewuBten, in
der Inhalte vermittelt werden iiber korperliche Vorlieben, wéhrend es eben noch gerade die
sinnlichen Fahigkeiten waren, die ein neues Terrain der Materialitdt jenseits aller Inhalte
erschlossen. Muss hier nicht noch eine dritte Ebene eingezogen werden? Auf jeden Fall spielt
bei der Beeinflussung das formgebende Moment eine stirkere Rolle, als bei den einfach
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In diesem Zusammenhang ist auch der Traumcharakter des Films zu sehen. Be-
zeichnenderweise werden die ,,populdren Wiinsche®, die sich in Hollywood-
produktionen ausdriicken, von Kracauer in seiner Theorie des Films nicht wie
in seinen ideologiekritischeren Schriften untersucht, da diese sich vor allem in
der Handlung manifestieren.® Die Traumartigkeit liegt hier auch nicht wie bei
Baudry in der Struktur der Kinohohle und deren Realitdtseffekt,®” sondern in
der unmittelbaren, materiellen Beziehung zum Objekt. Filme erscheinen als
Traume, die

,uns durch die krasse und ungeschminkte Gegenwart natiirlicher Gegenstéinde iiberwéltigen
— als hitte die Kamera sie gerade eben dem Schof3 der Natur abgewonnen und die Nabel-
schnur zwischen Bild und Wirklichkeit wére noch nicht zerschnitten. In der jahen Unmittel -
barkeit und schockierenden Wahrheitstreue solcher Aufnahmen liegt etwas, das ihre Identi-
fizierung mit Traumbildern rechtfertigt.«*®

Diesem Eindruck entsprechen auch die ,,Verdnderungen von Zeit und Raum*
durch den Schnitt. Die Traumartigkeit 16st wiederum eine Bewegung zu den
Objekten hin aus. Der berauschte Zuschauer treibt ,,auf die Objekte zu und in
sie hinein®. Diese mimetische Verschmelzung, das trdumende Irren durch das
,Labyrinth seiner vielfdltigen Bedeutungen und psychologischen Entsprechun-
gen®, ist notwendig fiir die Erfassung des Gesehenen.”

»Die materielle Realitit, wie sie im Film sich darstellt, verlangt von sich aus, daf3 [der
Zuschauer] sich endlos um sie bemiihe.“™

Diese Bemiihung benétigt eine neue Sensibilitdt, die auch als passive und
zerstreute beschrieben werden kann. Dennoch ist es gerade dieses amdben-
artige Geschopf, welches in seinem endlosen Griibeln die Féahigkeit besitzt,

»unter Anspannung all seiner Sinne ein undeutliches Murmeln [zu hoéren]. Bilder beginnen
zu tonen und die Tone werden wieder zu Bildern. Wenn dieses unbestimmbare Murmeln —
das Murmeln des Seienden — zu ihm dringt, dann mag er dem unerreichbaren Ziel am
néchsten gekommen sein.“”!

technischen Momenten, denn die Art der Beeinflussung durch Kamerawinkel oder Licht fiir
Propaganda ist ein bewuBt eingesetztes formgebendes Moment. Gleichzeitig zeugt die Vielzahl
der Moglichkeiten des Ausdrucks eines einzigen Gesichts wieder von den Moglichkeiten der
Bedeutung. Kracauer sieht die Unmdglichkeit von objektiven Wiedergaben ohne Bedeutung
sehr wohl. Dennoch, und hier nimmt er in gewissem Sinne die Apparatusdebatte vorweg,
werden die Bilder als objektive wahrgenommen, durch den rauschhaften Zustand im Kino.

% Tch meine hier zum Beispiel die Traume der kleinen Ladenméidchen. Vgl. Kracauer,
Siegfried: Die kleinen Ladenmédchen gehen ins Kino. In: ders.: Das Ornament der Masse.
A.a.0.,S.279-294

7 In Baudrys Hohle werden die Kinobilder als Projektionen des Subjekts, wie sie dieses im
Traum herstellt, erfahren; das heift, die fremden Bilder werden als die eigenen angenommen.
Vgl. Baudry, Metapsychologische..., a.a.O.

% Theorie, S.224

% ebd.

" ebd. (Erg. A.Z.)

7! ebd., S.225. Gertrud Koch sieht hier eine Ahnlichkeit zur Existentialontologie. Ich wiirde
eher Verbindungen zum Adornoschen Rauschen ziehen. Ein Unterschied wire allerdings in der
Bewertung von Ich-Schwiche anzusiedeln. Vgl. Koch, Kracauer..., a.a.0., S.135
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Die andere traumartige Wirkung des Films fiihrt eher vom Film weg, wird aber
durch den Zustand des reduzierten BewuBtseins ermoglicht. Bilder 16sen Asso-
ziationsketten aus, die vom normalen BewuBtseinszustand verdringt werden
wiirden. Kracauer setzt diese auch in Beziehung zu den unwillkiirlichen Erin-
nerungen Prousts. Da sich die beiden Bewegungen durch den traumartigen
Charakter des Films aber nicht ausschlieSen, sondern ergéinzen, ergibt sich eine

Art Schaukelbewegung des Zuschauers

»zwischen Versenkung in sich selbst und Selbstaufgabe. Zusammen bilden die beiden
ineinander verschlungenen Traumprozesse einen einzigen BewuBtseinsstrom, dessen
Inhalte — Katarakte undeutlicher Fantasien und unausgeformter Gedanken — noch von den
korperlichen Sensationen zeugen, aus denen sie hervorgehen. Dieser Bewulitseinsstrom
stellt in gewissem Sinne eine Parallele zum ,Strom des Lebens‘ dar, dem das Interesse des
Mediums gilt.«™

Aus diesen Stromen erklart Kracauer auch die Befriedigung, die der Zuschauer
im Kino erlangt. Befriedigt wird sein ,,Hunger nach ,Leben*“”. Ahnlich dem
Flaneur Benjamins sucht er nach dem Verginglichen, FlieBenden im Kino,
jenseits aller Handlung. Alles muB3 flir diese Erfahrung offen bleiben, eine zu
starke Fixierung auf eine bestimmte Handlung raubt die Mdglichkeiten des
Lebens.

»Gerade durch sein Bemiihen um Kamera-Realitdt gestattet der Film besonders dem ein-
samen Zuschauer, sein schrumpfendes Ich — schrumpfend in einer Umwelt, in der die blo-
Ben Schemen der Dinge die Dinge selbst zu verdringen drohen — mit Bildern des Lebens
als solchem zu fiillen — eines schimmernden, vieles meinenden, grenzenlosen Lebens.*™

Fiir die notwendige Aufwertung des Lebens als eigenstindigen Wert macht
Kracauer zwei Tendenzen verantwortlich, die uns zu seinen frithen Schriften
zuriickfiihren: die Zerstdrung von Glauben und Werten durch das Auftreten der
Massengesellschaft, welche neben einem Verlust auch eine Befreiung ermog-
licht hat, das Leben nun jenseits aller normativen Verstellungen zu sehen, und
den Verlust der konkreten Erfahrung durch das abstrakte Denken der Wissen-
schaften. Der Film erméglicht die Wiederannidherung an ,,die Art von Realitit,

die sich nicht messen 14Bt."

2 Theorie, S.226

3 ebd., S.228 Nach diesem suchen Hoffmansthal zufolge vor allem die arbeitenden Massen im
Kino, Kracauer selbst macht lediglich ein entfremdetes Gefiihl der Isolierung verantwortlich.

" ebd., S.231

% ebd., S.230. Ein dritter Punkt den Kracauer aufmacht widerspricht meiner Meinung den
beiden ersten. Er beschreibt eine Wiedererweckung kindlicher Allmachtsgefiihle, die seiner
Meinung nach, die Uberforderung des Subjekts in der modernen Umwelt spiegele. Dieses Ge-
fiihl steht doch aber dem eben beschriebenen passiven Selbstverlust an die Objekte gegentiber.
Allerdings kann im Sinne der Dialektik der Aufklirung auch die kindliche Allmacht in ihrer
Entsprechung zu magischen Verhalten als Mimesis beschrieben werden.
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Das Zuschauerkapitel zeigt, da3 es Kracauer in der Theorie des Films auch um
eine Theorie des Subjekts ging. Allerdings ist seine Beschreibung des Filmzu-
schauers nur sehr versteckt eine Kritik am herrschaftlichen Subjekt; sehr indi-
rekt scheint die Eigenschaft der BewuBtseinsschwichung im Kino als etwas
wirklich Befreiendes und das im Kino Gesuchte als eine, nur dort mdgliche,
tatsdchliche Erweiterung. Miriam Hansen hat in ihrer Untersuchung With Skin
and Hair die wesentlich priasentere Subjektkritik in den friithen Skizzen aus
dem Marseiller Exil zur Theorie aufgezeigt. Threr Meinung nach liegt der
Wechsel vom Subjekt hin zur physischen Realitét in der, zwischen den Skizzen
und dem Buch liegenden, Aufdeckung des Holocaust begriindet, welche die

Hoffnung auch auf ein verdndertes Subjekt zunichte machte.

,»The utopian motif of the last-minute rescue is generalized into a more modest project of
redemption, of film’s task to pick up the pieces in the petrified landscape of ,physical

reality‘.«7

Doch auch diese Reste der einzig iibriggebliebenen Materialitdt und der Zu-
gang zu ihr liber BewuBtseinsschwichung vermitteln noch die urspriingliche
Vielschichtigkeit der Argumentation. Die Skizzen stellen das ,,normative®
Endprodukt in Frage und in ihrer Kritik am identischen Subjekt eine Briicke zu

den frihen Schriften dar.

,»The link between the unpublished material from the forties and early fifties and Kracauer
“s earliest writings on film suggest that even in the book in 1960 he approaches the cinema
from the problematic of the subject, as both a practical critique of bourgeois fictions of self-
identity and a discourse for articulating the historical state of human self-alienation [Selbst-
entfremdung].«"

Die stirkere Konzentration auf den Korper des Zuschauers, die Benjamins
Schockkonzept dhnelt, ist nach Hansen auch im Zusammenhang der Aus-
einandersetzung Kracauers mit Benjamins Vorstellungen der Innervation zur
Zeit der Verfassung der Skizzen zu sehen. So betrachtet Kracauer dort viel
mehr als im spiteren Buch das frilhe Kino und dessen physiologische
Prisentation von Sensationen, die das BewuBtsein des Zuschauers sprengen
durch den Angriff auf seine Identitét.

Die zweideutige realistische Einstellung der Beziehung zur Objektwelt, die
spéter zur Verurteilung des Buchs gefiihrt hat, ist in den Skizzen noch vom
Realismus unabhingig. Statt der Gegeniiberstellung Lumiéres und Melies
erfolgt dort die Grundlegung der Beziehung zur physischen Realitit iiber die
Herleitung von Marey und Muybridge. Es ist die kognitive Funktion der

76 Hansen, Miriam, With Skin..., a.a.0., S.468
"7 ebd., S.444
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Photographie, deren Vermittlung der reinen intentionslosen, da sonst nicht
sichtbaren, Materie den Zuschauer schockartig erreicht.”® Unabhdngig von
einem realistischen Programm ist diese Materialitdt dann auch nicht, als anti-

illusionistisch zu verstehen.

,»This process of materialization presumes a cognitive interest directed, paradoxically,
against the imposition of conscious, intentional structures on the material world. This
world, however, is not an untouched, objective reality out there, but rather an alienated
historical reality, a reality that comprises both human and nonhuman physis. For Kracauer,
the materialist gaze reveals a historical state of alienation and disintegration, giving the lie
to any belated humanist efforts to cover it up and thus promoting the process of demy-
thologization. This is why Kracauer, even in the later book, insists on the ,photographic
approach‘. He does so in full awareness of the many ways in which photographic images
are constructed and manipulated*. ™

Die ,.fotografische Einstellung®, deren Vermittlung von Materialitit, hangt
nicht mit Ikonizitdt und auch nicht mit bestimmter Narration zusammen.
Hansen bringt sie in Zusammenhang mit der spezifischen Zeitlichkeit der
Photographie, die Kracauer schon in seinem frithen Aufsatz Die Photographie
als Entfremdung® charakterisiert hatte.

,If he seeks to ground his film aesthetics in a medium of photography, it is not because of
the iconicity of the photographic sign, the referential illusion it creates, but because of its
temporality, the arbitrary moment of the snapshot or ,instantaneous photograph® [Moment-
aufnahme] an the deferred-action status of all its meanings. For Kracauer, the politicophilo-
sophical significance of photography does not rest with the ability to reflect its object as
real but rather with the ability to render it strange. *'

Stand aber im Photographieaufsatz nach Hansen noch etwas auf dem Spiel,

bestand noch die Hoffnung auf Verdnderung durch BewulBltwerdung der eige-

8 Muybridge hatte zum Beispiel mit Hilfe der Photographie nachweisen konnen, daB ein Pferd
im Galopp alle vier Beine vom Boden abhebt; eine Tatsache, die fiir das menschliche Auge
sonst nicht sichtbar, da zu schnell, ist. Diese kognitive Funktion, die Wahrnehmung des sonst
nicht Sichtbaren, 146t sich nicht mit der Auffassung eines, Kracauer spéter zugeschriebenen,
naiven, der menschlichen Wahrnehmung entsprechenden, Realismus vereinen.

7 Hansen, ebd., S.453

% bzw. der Widerspiegelung der realen Entfremdung, die Kracauer auch als Stillstand der
Geschichte im Kapitalismus begreift. ,,Da sich die Natur in genauer Ubereinstimmung mit dem
jeweiligen BewuBtseinsstand verdndert, kommt das bedeutungsleere Naturfundament mit der
modernen Photographie herauf. Nicht anders als die fritheren Darstellungsarten ist auch diese
einer bestimmten Entwicklungsstufe des praktisch-materiellen Lebens zugeordnet. Der kapita-
listische Produktionsproze hat sie aus sich herausgesetzt. Dieselbe bloBe Natur, die auf der
Photographie erscheint, lebt sich in der Realitdt der von ihm erzeugten Gesellschaft aus. Es 1463t
sich durchaus eine der stummen Natur verfallene Gesellschaft denken, mit der nichts gemeint
ist; wie abstrakt immer sie schweige.” Kracauer, Die Photographie, a.a.0., S.37

Miilder-Bach sieht diesen Stillstand als einen der Aufklarung, der gerade durch die
Photographie hindurch wieder angekurbelt werden soll.Vgl.: Miilder-Bach, Inka: Der
Umschlag der Negativitit. Zur Verschrinkung von Phdnomenologie, Geschichtsphilosophie
und Filméasthetik in Siegfried Kracauers Metaphorik der ,,Oberfliche”. In: Deutsche
Vierteljahresschrift fir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, Jahrgang 61, Heft 2, Juni
1997, S.359 - 373, hier S.367 Zur Entzeitlichung der kapitalistischen Gesellschaft vgl. auch
dies.: Schlupflocher. Die Diskontinuitit des Kontinuierlichen im Werk Siegfried Kracauers. In:
Kessler, Michael; Levin, Thomas Y. (Hrsg.): Siegfried Kracauer. Neue Interpretationen.
Tiibingen 1990, S.249-266, hier S.252f.

81 Hansen, With Skin..., a.a.0., ebd.
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nen Materialitit und des allgemeinen Zustands der Entfremdung,® kann es in
der endgiiltigen Fassung der Theorie des Films nicht mehr um eine Rettung des
Subjekts durch BewuBtwerdung und dariiberhinaus um die Bildung eines
kollektiven Subjekts, sondern nur noch um die Rettung der Dingwelt durch den
archivierenden Charakter der Photographie gehen. Mit Auschwitz ist das ,,Va-

<83

banque-Spiel der Geschichte** verloren, die Konzentration auf die physische

Realitit ist die Reaktion eines Uberlebenden.
Dennoch wird dieser Zugang zur Dingwelt nur {iber ein ,,anderes* Subjekt des
Kinos ermdglicht, das fahig wird, diese durch die Technik des Films mimetisch

aufzunehmen.

»If film makes us confront this hystorical physis, it does so not only on the level of
representation and subject matter but, more fundamentally, on the level of reception,
through the ways in which it engages the viewer as subject.“%

Im Zuschauerkapitel sind Strukturen dieses anderen Subjekts ansatzweise auf-
gefiihrt, die Destabilisierung und Krise des historischen biirgerlichen Subjekts
im Kino allerdings nur noch sehr indirekt im Epilog zugelassen, wihrend sie in
den vor der Aufdeckung des Holocaust geschriebenen Skizzen wesentlich deut-
licher sind. Hier wird auf andere Weise zwischen dem archivierenden Charak-
ter der Photographie und dem Film unterschieden, durch die korperliche Affi-

zierung des Zuschauers im Kino.

Beyond photography, however, the material structure of film — the discontinuity of in-
dividual frames and shots — predisposes it to enter into the ,region of shock, ,the dark
dephts of material dimension, where push and pressure rule beyond the reach of meaning*
M, 2:2, 1:35). If the subject of bourgeois theater is reaffirmed by a unity of vision and
continuity of consciousness, the cinema undermines such fictions by its direct attacks on
the viewer's senses: ,The ,ego® of the human being assigned to film is subject to a perma-
nent dissolution, is incessantly exploded by material phenomena‘ (M, 1:32). Hence the ci-
nema, like psychoanalysis, raises the question — and suggests the possibility — of a form of
subjectivity that is not predicated on the untity and self-identity of the bourgeois indivi-
dual “®

%2 Dort hieB es: ,,Das naturbefangene BewuBtsein vermag seinen Untergrund nicht zu erblik-
ken. Es ist die Aufgabe der Photographie, das bisher noch ungesichtete Naturfundament auf-
zuweisen. [...] Das photographische Archiv versammelt im Abbild die letzten Elemente der
dem Gemeinten entfremdeten Natur. Durch ihre Einmagazinierung wird die
Auseinandersetzung des BewuBtseins mit der Natur gefordert. [...] Die Bilder des in seine Ele-
mente aufgelosten Naturbestands sind dem BewuBtsein zur freien Verfiigung iiberantwortet.
[...] Dem Bewufitsein ldge also ob, die Vorldufigkeit aller gegebenen Konfigurationen nach-
zuweisen, wenn nicht gar die Ahnung der richtigen Ordnung des Naturbestands zu erwecken.*
Die Madglichkeit dieser Neuordnung oder das endgiiltige Verstummen sieht Kracauer als
Vabanque-Spiel der Geschichte. Kracauer, Die Photographie..., a.a.0., S.38f.

$3 Schliipmann, Heide: Auf der Suche nach dem Subjekt des Uberlebens. Zur Theorie des
Films. In: Ein Detektiv des Kinos. Studien zu Siegfried Kracauers Filmtheorie. Frankfurt/Main
1998, S.105-120, hier S.107 und Koch, Athene..., a.a.0.

8 Hansen, With Skin..., a.a.0., S.458

% ebd., S.458
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Dieses Zuschauermodell, das ich als mimetisches beschreiben wiirde, entzieht
sich dem distanzierten und einheitlichen Charakter durch seine Korperlichkeit.
Der Zustand der Zerstreuung, der die Aufnahme der materiellen Reize méglich
macht, 146t sich nicht mit dem herrschaftlichen Voyeurismus der psychoanaly-
tischen Filmtheorie oder der Apparatustheorien beschreiben, obwohl er deren
Subjektbezogenheit vorwegnimmt. Die konkrete Materialitit entzieht sich dem
einordnenden Subjekt, sie unterlduft dieses und seine Register von Sprache und
Narration.* Es gibt kein Objekt der Représentation, denn ,,the material dimen-

sion crucially includes the subject and the subject’s relation to the Other.**’

Nach dem Kino

Zuriick zur Theorie des Films - der philosophische Hintergrund fiir die posi-
tive Einordnung eines mimetischen, dezentrierten Zuschauers wird hier kon-
kreter auf die zu erfahrende Objektwelt bezogen. Im Epilog kniipft Kracauer an
das Zuschauerkapitel direkt wieder an und stellt sich die Frage erneut, mit der
er dort geschlossen hatte: Welchen Wert hat das Kinoerlebnis, wenn der Zu-
schauer nicht mehr trdumt; was bleibt von dem rauschartigen Zustand, wenn
das Kino verlassen wird? ,,Welchen Wert hat die Erfahrung, die der Film
vermittelt?*® Diese Fragen hingen wiederum direkt mit der philosophischen
Bedeutung des Kinos und seiner spezifischen Kritik des herrschaftlichen

Subjekts zusammen.

,»Ein grofer Teil des Materials, das den Kinobesucher betéubt und erregt, besteht zweifellos
aus Bildern der duBeren Welt, krassen physischen Schauspielen und Details.® Und diese
Betonung des AuBerlichen geht Hand in Hand mit einer Vernachlissigung der Dinge, die
wir gewohnlich fiir wesentlich halten. [...] Das Kino scheint zu sich selber zu kommen,
wenn es sich an die Oberfliche der Dinge hilt.*”°

Dieses Beharren auf der Oberflache ist gerade der Punkt, der Kracauers Philo-

sophie mit dem Kino verbindet. Schon in seinen frithen Schriften hatte er der

8 Dazu schreibt Morsch: ,,Kracauer postuliert eine Rezeptionsweise, die nicht von der iiber-
greifenden Sinnstiftung der Handlungs- und Bedeutungsmuster getragen wird, sondern ihr
Augenmerk auf die konkrete Materialitét richtet, an die sie sich fast mimetisch anschmiegt und
von der sie sich affizieren 145t.* Morsch, a.a.O., S.78.

Morsch betont diese Erfahrung der Materialitit gegeniiber Hansens Reduktion der
Filmrezeption bei Kracauer auf die Zerriitung des Zuschauersubjekts, die diese vor allem in
den Gewalttexten vollzieht. Diese Positionen schlieen sich aber nicht gegenseitig aus. Hansen
vermeidet die Einengung auf Zerriittung auch selbst durch die historische Einordnung des zu
zerriittenden Subjekts als das Biirgerliche. Vgl. ebd., S.80

87 Hansen, With skin..., a.a.0., S.452

8 Theorie, S.371

% Hier ist meiner Meinung nach ein Uberrest der Tendenzen des frithen Kinos hin zur Sen-
sation zu erkennen, wie sie Hansen nur in den Skizzen zu finden meint.

% ebd.
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Oberflache mehr Beziehung zur Erkenntnis zugetraut als den totalitiren Erkla-
rungssystemen, da die Oberflache und die Reste des Alltags von diesen gerade
unbertiicksichtigt blieben. In Die Wartenden hatte Kracauer eine Krise der Wer-
te und Glaubensinhalte durch das wissenschaftliche, entzauberte Weltbild dia-
gnostiziert und sich geweigert, das Leiden an dem Verlust des Metaphysischen,
dem ,,Vertriebensein aus der religiosen Sphire“,”" welche als einzige den gan-
zen Menschen umschlof3, durch einfache Trostpflaster zu flicken. So hatte er
neben die zwei Moglichkeiten auf den Werteverlust zu reagieren, den
prinzipiellen Skeptiker, der auf das Bediirfnis nach Werten mit genereller
Skepsis und Vorantreiben der Entzauberung reagiert, und den Kurzschluf3-
Menschen, der sich auf einen Versuch die Liicke zu schlieBen nach der anderen
wirft, seine eigene Position des Wartenden gestellt, der sich vor allem durch
sich zuriicknehmende Offenheit auszeichnet. Dieser versucht sich zur Welt der
Wirklichkeit jenseits von Wertesystemen zu wenden, welches nur iiber ein
gesamtmenschliches Ich, das heiit in seiner ganzen Alltidglichkeit und
Leiblichkeit, geschehen kann.*

Den Vorwurf gegen das Kino auf seine Oberflichlichkeit bezogen — es verhin-
dere die Konzentration auf die wahren Werte — muss der Wartende zuriick-

weisen.

»Dieses Argument wire aber nur haltbar, wenn die Glaubensinhalte, Ideen und Werte, die
das innere Leben ausmachen, heute dieselbe Autoritit besden, die ihnen in der Vergangen-
heit zukam, und wenn sie infolgedessen auch jetzt noch genauso selbstverstindlich, macht-
voll und real wiren wie die Ereignisse der materiellen Welt, die der Film uns vorfiihrt.«*

Im Gegenteil, lassen sich die Phdnomene der realen Welt nur erfassen, ,,wenn
sie der Bedeutungen entkleidet werden, die gemeinhin dazu dienen, sie zu
identifizieren*.” Angesichts des Verfalls der gemeinschaftlichen Werte und der

zunehmenden Entzauberung der Welt durch die positive Wissenschaft kann der

! Kracauer, Siegfried: Die Wartenden. In: Das Ornament der Masse, a.a.0., S.106-119, hier
S.107

% Infolge der Uberspannung des theoretischen Denkens sind wir dieser Wirklichkeit, die von
leibhaften Dingen und Menschen erfiillt ist und deshalb konkret gesehen zu werden verlangt, in
einem entsetzlichen Male ferngeriickt. Ebd., S.118.

Vgl. dazu auch Schliipmann, Heide: Phdnomenologie des Films. In: dies.: Ein Detektiv des
Kinos. Studien zu Siegfried Kracauers Filmtheorie. Basel, Frankfurt/Main 1998, S.37-53, hier
S.38

% Allerdings werden in der Theorie des Films die Reaktion auf die Krise der Glaubensinhalte
anders aufgespalten: in den vernunftglédubigen, aufklarerischen Liberalismus und den Versuch
der ,,Rehabilitation eines gemeinsamen Glaubens®. Ersterer kann aber auf Dauer durch die In-
differenz der Wissenschaft zu keinen neuen Werten fithren und zweitere &hnelt eher einer anti-
rationalistischen Verdrdngungsleistung zugunsten eines inneren Bediirfnisses.

Theorie, S.377

% Theorie, S.372

% ebd.
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Film im Gegenteil gerade in seiner Oberflachlichkeit noch als einziges Mittel
gesehen werden, wieder zu den Inhalten des inneren Lebens zu kommen auf
dem ,,Umweg" iiber die Materie, auf die sich auch die Wissenschaft konzen-

triert.

,Das andere, weniger beachtete Merkmal unserer Situation kann kurz als Abstraktheit
definiert werden — ein Ausdruck, der die abstrakte Art und Weise bezeichnet, in der Men-
schen aller Schichten die Welt und sich selber wahrzunehmen pflegen. Wir leben nicht nur
zwischen den Ruinen alter Glaubensinhalte, wir leben zwischen ihnen bestenfalls mit einem
schattenhaften Bewuftsein der Dinge in ihrer Fiille. Das ist wohl dem ungeheuren Einflufl
der exakten Wissenschaften zuzuschreiben. %

Die unter Begriffe subsumierende und in Raster ordnende Abstraktion des
wissenschaftlichen Denkens 1463t keine Konkretheit, nichts Individuelles mehr
ibrig. Qualitit ist nicht mehr erfahrbar, da nicht quantitativ erfafbar. *’

Nicht nur durch die Wissenschaft wird das abstrakte Denken vorangetrieben, es
ist vor allem die Technik, die durch ihre Mechanismen den Alltag immer mehr

abstrahiert.

,,.Der Techniker bekiimmert sich mehr um Mittel und Funktionen als um Zwecke und Arten
des Seins. Diese geistige Disposition ist dazu angetan, seine Empfanglichkeit fiir die Ziele,

Werte und Objekte abzustumpfen, denen er im Laufe des Lebens begegnet; das heifit, er

wird dazu geneigt sein, sie in abstrakter Weise zu begreifen®.

Diese Umgestaltung von Bildern und Inhalten zu abstrakten Informationen
verlauft zwanghaft, verschlieft den Zugang zu aller Erfahrung; eine Entwick-
lung die Kracauer auch im Zusammenhang mit den Massenmedien ,,Rundfunk,
Fernsehen usw.“ und deren Inflationierung von Information sieht. ,,Der Ver-
mittlungsapparat iiberwiltigt die vermittelten Inhalte.“” Die freie Verfiigbar-
keit iiber diese Informationen tilgt jegliche Qualitdt des Wahrgenommenen.
Geistige Phinomene werden durch Psychologisierung oder Relativierung redu-
ziert, die Information wird eingeordnet, ohne nach deren Wahrheitsgehalt oder

Besonderheit zu fragen.

,Dies ist also die Situation des modernen Menschen. Er entrdt der Fithrung bindender
Normen. Er beriihrt die Realitéit nur mit den Fingerspitzen.«'®

% ebd., S.379

7 Mit seinen Angestellten hatte Kracauer den Versuch unternommen, Soziologie wieder an den
konkreten Gegenstand anzundhern indem er sich diesem mimetisch anschmiegte. Auch hier
spricht er von einer Vernachldssigung des Qualitativen zugunsten der Quantitit.

Vgl. Kracauer, Siegfried: Die Angestellten. Schriften Bd.1, Frankfurt/Main 1971, S.205-304
und auch ders.: Soziologie als Wissenschaft, ebd., S.7-101

%8 Theorie, S.380

? ebd.. Die ,,Qualitit der Kommunikationen* wird auf ihre Quantitit, auf ihre ,,unbegrenzte
Verfiigbarkeit* reduziert. In diesem Zusammenhang ist auch der von Benjamin beschriebene
Wechsel von der Erfahrung zum Erlebnis als Informationsverarbeitung zu sehen, von dem aber
bei Kracauer im Gegensatz zu Benjamin der Film gerade auszuschlieBen wire, durch seine, der
Abstraktion gegeniiberstehenden, mimetischen Fahigkeiten und der notwendigen mimetischen
Hingabe des Zuschauers an denselben.

1 ebd., S.382
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Abstraktion und Mangel an bindenden Werten bedingen sich gegenseitig, ihre
Verkniipfung zu leugnen wire regressiv, wie die in den Wartenden beschriebe-
nen Versuche, sich zuriick zur Religion zu wenden. Der Proze3 der Entzaube-

rung ist nicht umkehrbar, wohl aber die Abkehr von der Abstraktion moglich.

»Das Heilmittel gegen jene Abstraktheit, die sich unter dem Einflu der Wissenschaft
verbreitet, ist Erfahrung — die Erfahrung von Dingen in ihrer Konkretheit. "'

Diese konkrete Erfahrung beschreibt Kracauer anhand von Whitehead als eine
Art mimetischer Einverleibung, im Gegensatz zu abstrakter Informationsver-

arbeitung.

»Wenn wir ein Objekt erfahren, erweitern wir nicht nur unsere Kenntnis seiner verschiede-
nen Eigenschaften, sondern verleiben es uns sozusagen ein, so dafl wir sein Sein und seine
Dynamik von innen her begreifen — eine Art von Bluttransfusion.*!*

Sie bedarf der Schulung der dsthetischen Wahrnehmung, welche Teilnahme an
Fakten und Erfahrung eines Organismus als Ganzen, und nicht nur dessen Ein-

ordnung ermoglicht.

»Was wir notig haben, ist also, dal wir die Realitidt nicht nur mit den Fingerspitzen
beriihren, sondern sie ergreifen und ihr die Hand schiitteln. !

Eine Hinwendung zum Leben und Abkehr von der Abstraktion kann es aber
nur durch die Technik hindurch geben und nur zu den Resten der Realitit, die
noch verfiigbar sind. Die Entzauberung und Entfremdung der Moderne hat nur
Fragmente iibrig gelassen - fragmentarisierte Subjekte in einer fragmentari-

sierten Welt.

»[-..] da es dem inneren Leben an Struktur gebricht, haben Impulse aus psychosomatischen
Regionen die Moglichkeit, aufzusteigen und die Zwischenrdume zu fiillen. [...] Wenn wir
uns aber der herrschenden Abstraktheit entledigen wollen, miissen wir vor allem diese
materielle Dimension ins Auge fassen, die von der Wissenschaft erfolgreich vom Rest der
Welt abgelost worden ist. Denn wissenschaftliche und technologische Abstraktionen bedin-
gen nachhaltig unser Denken; und sie alle verweisen uns auf physische Phdnomene, wih-
rend sie uns gleichzeitig von deren Qualititen weglocken. Daher die Dringlichkeit, genau
diese gegebenen und doch ungegebenen Phidnomene in ihrer Konkretheit zu begreifen. Das
wesentliche Material ,asthetischer Wahrnehmung® ist die physische Welt mit all dem, was
sie uns zu verstehen geben mag. Wir kdnnen nur darauf hoffen, der Realitdt nahezukom-
men, wenn wir ihre untersten Schichten durchdringen.*'*

Gerade ,als Produkte von Wissenschaft und Technik“!”> haben nun

Photographie, und mehr noch der Film, Zugang zur gegenwirtigen Realitit,

1% ebd., S.384f.

12 ebd., S.385

19 ebd., S.386

1% ebd., S.386f.. Heide Schliipmann beschreibt die Theorie des Films als zwischen drei Polen
angesiedelt, eine davon ist eine scheinbare Tendenz hin zur Naturwissenschaft im posi-
tivistischen amerikanischen Denken. In diesem Abschnitt sehe ich die Begriindung fiir diese
Tendenz — man kann dem positivistischen Denken nicht entkommen in dieser entzauberten
Welt, also muss man sehen, wie man mit deren Resten umgeht und kann nicht nur iber Film
reden, ,,ohne die historischen Abgriinde zu beriihren®. Schliipmann, Heide: Auf der Suche ...,
a.a.0., S.106

195 Theorie, S.387
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durch ihren intentionslosen, offenlegenden Charakter. Der Zerfall der
allgemeingiiltigen Glaubensinhalte und Erklarungsmuster hat zwar auch den
Zerfall der die Beobachtung der alltdglichen Umgebung bestimmenden Ideo-
logien bewirkt, aber dieser Zerfall hat nicht die Erfahrung der Dingwelt, frei
von jeglicher Ideologie, zur Folge gehabt, sondern den abstrakten Blick der
Wissenschaft. Nur der Film, in seiner gleichzeitig aktiven und passiven
Anndherung an die alltigliche Umwelt, macht die Wahrnehmung derselben
moglich.

,Der Film macht sichtbar, was wir zuvor nicht gesehen haben oder vielleicht nicht einmal
sehen konnten. Er hilft uns in wirksamer Weise, die materielle Welt mit ihren psycho-
physischen Entsprechungen zu entdecken. Wir erwecken die Welt buchstéblich aus ihrem
Schlummer, ihrer potentiellen Nichtexistenz, indem wir sie mittels der Kamera zu erfahren
suchen. Und wir sind imstande, sie zu erfahren, weil wir fragmentarisch sind.*!%

Es ist also dieses historische Subjekt der Moderne, das gerade durch seine
Fragmentarisierung die Moglichkeit erfihrt, zum ersten Mal die Welt der Din-
ge zu erfahren.'” Ohne den Zerfall der Glaubensinhalte und dem damit verbun-
denen Verlust des ganzheitlichen Ichs, ist der Weg hin zur physischen Welt
nicht zu gehen. Insofern wird das in den Skizzen noch angegriffene, herrschaft-
liche Subjekt, oder die als Ideologie entlarvte Vorstellung von diesem, hier als
schon zerstort vorausgesetzt.'*®

Dieses fragmentarisierte Subjekt des Kinos schlie3t auch den Filmemacher mit
ein, der sich dadurch wesentlich von dem traditionellen, schopfenden Kiinstler
unterscheidet. Er muf3 sich dem Material ausliefern, sich ihm anschmiegen,
statt ihm seine eigene Idee aufzuzwingen und es auszubeuten.'®” Natlirlich muf}
auch er dem Material eine Form geben und mit der Pridsentation des rohen
Materials eine Geschichte erzdhlen, aber letztere darf das Material nicht vollig

abdecken.'"® Beides lduft sozusagen nebeneinander her, die unidentifizierbaren

1% ebd., S.389

197 Oder sollte man sagen, nach sehr langer Zeit wieder, am Ende der Geschichte der abend-
landischen Metaphysik und nach der Entwicklung durch die Technik hindurch? Die weiter
unten entwickelte Geschichte des Begriffs der Mimesis verweist darauf.

1% Schon in seiner frithen Schrift Kult der Zerstreuung hatte Kracauer im zerstreuten Subjekt
der neuen Massen die Chance fiir einen neuen Zugang zur Welt gesehen. Gerade die Zer-
streuung spiegelt den wirklichen, unverstellten Fragmentarisierungsprozef3 der Moderne. Im-
mer wird der passive, sich hingebende Blick des Kinozuschauers als Moglichkeit gesehen, dem
Zwang zur Herrschaft und der verschleiernden Einheit zu entkommen. Auch sieht er in ihr die
Maglichkeit eines neuen BewuBtseins als Subjekt der Masse. In: ders.: Das Ornament...,
a.a.0., S.311-320

109 Kunst im Film ist reaktioniir, weil sie Ganzheit symbolisiert und derart die Fortexistenz
von Glaubensinhalten vorspiegelt, welche die physische Realitdt sowohl anrufen wie zu-
decken.” Theorie, S.391 ,,Die besondere Kunst, die sich in filmischen Filmen bewihrt, muf} auf
die Féhigkeit ihrer Schopfer zuriickgefiihrt werden, im Buch der Natur zu lesen.” Ebd., S.392
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Formen und psychophysischen Entsprechungen bilden eine Art Unterschicht.
Das Material

»hat [...] die Aufgabe, der Story zu dienen, zu der es gehort; aber gleichzeitig affiziert es
uns auch stark, vielleicht sogar in erster Linie, als ein fragmentarisches Moment der
sichtbaren Realitéit, umgeben von einem Hof unbestimmbarer Bedeutungen.*!"!

Damit unterlduft der Film die subjektzentrierte Narration und die kiinstliche
Verstarkung herrschaftlicher Strukturen durch Bestitigung in derselben.
Aufgelost werden diese Strukturen durch eine berauschende Materialitit des
Alltags. Eine Stralle, ein Gesicht, eine Pfiitze, die normalerweise nicht beachtet

wiirden, entziehen der Handlung die Aufmerksamkeit und stehen fiir sich.

»---] gerade der beliebigste Augenblick ist vergleichsweise unabhéngig von den umstrit-
tenen und wankenden Ordnungen, um welche die Menschen kdmpfen und verzweifeln; er
verlduft unterhalb derselben, als tigliches Leben.«!'?

Unterhalb dieser Ordnungen befindet sich das Netz des Alltdglichen, welches
der Film ausdehnt und wieder sichtbar macht.'® Die Wahrnehmung wendet
sich dem Kleinen zu, das den verstellenden, zweckrationalen Bedeutungs-
mustern entgeht.

Dadurch stellt der Film andererseits auch Realitit und falsche Vorstellung
durch entlarvende Konfrontation gegeniiber und kann als Zeuge verdringter,
gefiirchteter Phinomene dienen. Als dieser Zeuge ermdglicht er durch seine
medialen FEigenschaften die Konfrontation mit sonst nicht ertragbaren

Phénomenen.

1% Koch faBt die mimetische Einstellung, die der Regisseur gegeniiber der physischen Realitit
haben muB, die ihn damit als spezifische Subjektposition mit dem mimetischen Erleben des
Zuschauers verbindet, folgendermal3en zusammen:

»DaB Filme, noch weit mehr als Photographien, nicht nur durch ihre ,realistische Tendenz
gepriagt werden, erkennt Kracauer zwar an, aber das ,dsthetische Grundprinzip® des Films
fordert die Anerkennung eines spezifischen Bezugs zur physischen Welt. So konnte man
vielleicht sagen, daB Kracauers Filmtheorie auf einer bestimmten Theorie des Asthetischen
basiert, die eben nicht auf den geschlossenen Charakter des Kunstwerks, sondern auf be-
stimmte Konfigurationen des Sensualismus als einer materialistischen Ashtetik abhebt. Die
unabdingbare Reflexion auf Wahrnehmung bindet die Subjektposition des Produzenten wie die
des Zuschauers als gleichbedeutend zusammen. So rekurriert Kracauer nicht nur auf die
Affinitdten, sondern auch auf die Wirkungen als jenes Set von Eigenschaften, mit denen er das
Medium fassen und als distinkt von anderen abheben méochte. In Differenz zur traditionellen
,Kunst* ist das Spezifische des Films, daB3 ,,filmische® Filme [...] sich Aspekte der physischen
Realitit einverleiben, um sie uns erfahren zu lassen.

Koch, Kracauer..., a.a.0., S.135f. (Sie zitiert hier Theorie, S.69)

" Theorie, S.393

12 Auerbach, Erich: Mimesis: Dargestellte Wirklichkeit in der abendléndischen Literatur. Bern
1946, S.493 (in der erweiterten Ausgabe S. 513), zitiert nach Kracauer, Theorie, S.394.
Auerbach verfaBite fast zeitgleich mit Kracauers Theorie des Films und ebenso im Exil eine
umfassende Arbeit iber Mimesis veroffentlichte, die den Begriff in der Literaturwissenschaft
wieder etablieren sollte. Zu der Ahnlichkeit zwischen der Situation der beiden Autoren und
ihrer im Exil geschriebenen Werke vgl. Petro, Patrice, a.a.O., 130f.

'3 Diese Kraft bezeichnet Marcel, und mit ihm Kracauer, als erlésend. Auch die Ubersetzung
des urspriinglich englischen Titels der Theorie ldsst das Wort Erlosung zu. Vgl. zu den
religiosen Implikationen von Kracauers Theorie z.B. Koch, Athene..., a.a.0.
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An dieser Stelle kommt Kracauer noch einmal auf die Spiegelfunktion des
Films im Zusammenhang mit der Bekdmpfung der Medusa durch Perseus

zuruck.

,unter allen existierenden Medien ist es allein das Kino, das in gewissem Sinne der Natur
den Spiegel vorhilt und damit die ,Reflexion‘ von Ereignissen ermdglicht, die uns verstei-
nern wiirden, trafen wir sie im wirklichen Leben an. Die Filmleinwand ist Athenes blanker
Schild.«'"*

Die Gewalt wird durch den Spiegel aber nicht gebannt, Athene benutzt den ab-
geschlagenen Kopf weiterhin als Waffe. Die Ereignisse im Film haben keine
abschreckende Funktion, sie sind Selbstzweck. Sie miissen angesehen,ertragen
und erfahren werden, um in das rettende Archiv des Gedichtnisses zu gelan-
115

gen.

»Wenn wir die Reihen der Kalbskdpfe oder die Haufen gemarterter menschlicher Korper in
Filmen iiber Nazi-Konzentrationslager erblicken — und das heif3t: erfahren —, erlésen wir
das Grauenhafte aus seiner Unsichtbarkeit hinter den Schleiern von Panik und Fantasie.
Diese Erfahrung ist befreiend insofern, als sie eines der méchtigsten Tabus beseitigt.*!'¢

Diese materiellen Bilder werden zunichst erfahren, dann in Zusammenhénge
eingefiigt; nicht wie in anderen Medien, z.B. dem Theater,'"” durch die Gedan-
ken hin zum Empfindungsvermogen gefiihrt. Allein das Kino ist materialistisch
und nicht reprisentativ. ,,[...] es bewegt sich von ,unten nach ,oben‘.«!'®

Die physiologische Wirkung der materiellen Bilder geht den Gedanken voraus.
Kracauer bezieht sich hier auf Panofsky, der repriasentative Kunst mit idea-

listischen Denksystemen in Beziehung setzt, die der Materie eine Idee von

,oben‘ auferlegen.

,»Das Kino, und nur das Kino, wird jener materialistischen Interpretation des Universums
gerecht, die, ob wir es nun mdgen oder nicht, die heutige Zivilisation durchdringt.'"’

14 Theorie, S.395

15 Nach Gertrud Koch liegt Kracauers Theorie des Films unterschwellig Auschwitz und das
jidische Motiv der Erlosung zugrunde, obwohl er diese Themen nicht explizit anspricht. Die
Dinge miissen in Archiven bewahrt werden, damit sie am jiingsten Tag, also am Ende der
Geschichte, gerettet werden konnen. Der Film in seinem archivierenden Charakter hat dadurch,
ebenso wie die Photographie, eine erlosende Funktion — er bewahrt fiir die Erlosung. Die
Vernichtung der Juden aber muf3 angesehen, damit diese Bilder ins Gedéchtnis aufgenommen
und bewahrt werden kdnnen. Koch sieht ein Problem in Kracauers Primat des Optischen genau
hier, denn so kdnnen nur die Menschen erlost werden, die sichtbare Reste hinterlassen haben.
Vgl. Koch, Athene..., S.130ff.

116 Theorie, S.396

7 Kracauers Sicht von Theater und bildender Kunst, die von gegenwirtigen Formen in Frage
gestellt wird, mdchte ich hier nicht zur Debatte stellen. Vgl. aber zu einem Wandel im Theater
von der klassischen Mimesis hin zu einer nicht reprisentiven, im Sinne Adornos mimetischen,
postdramatischen Form: Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. Frankfurt/Main
1999, S.57

8 Theorie, S.400

19 Erwin Panofsky: Style and Medium in the Motion Pictures. In: Critique, Bd.I, Nr.3:27, Jan.-
Feb. 1947, zitiert nach Kracauer, ebd.
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Seiner Bewegung von ,unten‘ nach ,oben‘ hat der Film es wohl auch zu ver-
danken, daB sich diese nicht in eine vorgegebene Richtung drangen 1af3t. Aller-
dings hat gerade der Fragmentcharakter der Materie das Aufzeigen von Ge-
meinsamkeiten zur Folge — das Weben eines Netzes von Ahnlichkeiten {iber
die ganze Welt in ihrer Alltdglichkeit. Mit diesem versohnlichen Bild schlief3t
Kracauer sein Buch, freilich ohne es an eine verbindliche Interpretation zu
kniipfen, ist doch der Frieden dieser alltiglichen Welt nicht rein affirmativ,
sondern erst als Negation eines ithm vorausgegangenen Unvorstellbaren als

letzter rettender Weg verstandlich.
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2. Erster Exkurs: Mimesis, Begriffsgeschichte

Die Intention meiner Arbeit, den Film als mimetisches Medium darzustellen,
wird vielleicht verwundern, gilt der Film doch gerade in seiner ,,mimetischen*
Funktion als veraltet. Mimesis, im umgangssprachlichen Sinne als Nachah-
mung vereinfacht, galt in der filmischen Reproduktion auf den Hohepunkt
gebracht, bzw. reaktiondr gegeniiber den anderen Kiinsten wieder eingefiihrt.
Ein kurzer Blick auf die Geschichte der Mimesis hilft vielleicht zu klaren, wie
viel mehr im Begriff der Mimesis enthalten ist und daB mit den mimetischen
Féhigkeiten des Films keineswegs die abbildende Nachahmung einer dufleren
Wirklichkeit gemeint sein mul3.

Der Begriff der Mimesis stand mit seiner Definition unter Platon auch schon
wieder fiir die Verdringung derselben, bzw. fiir eine 2500jdhrige Begriffs-
verfalschung, die den Begriff einseitig in Richtung Nachahmung dréngte. Als
solche wurde sie natiirlich in der Moderne tabuisiert;'* eine Bewegung, die
eigentlich schon mit der Neuzeit begann, in der die Natur kein einengendes
Vorbild fiir den Menschen mehr sein durfte, da deren Nachahmung die
schopferische Freiheit des Menschen eingeengt hatte.'?! Mit der Moglichkeit
der Simulation von Natur, zum Beispiel in der Gentechnologie, verstirkt sich
die Behauptung der Unabhidngigkeit von mimetischer Nachahmung. Diese
Entwicklung l4uft parallel zur Ablosung der ,,mimetischen* analogen Medien,
die auf eine duBere, zu reproduzierende Wirklichkeit angewiesen sind, durch
die digitalen, die ihre eigene Welt entwerfen.'*

Mimetische Darstellungen reichen in prihistorische Kunst zurtick, also dem 30.
bis 10. Jahrtausend vor Christi. Der Begriff taucht allerdings erst im 5. Jahr-

hundert vor Christi auf und ist urspriinglich mit dem Korper verbunden. Als

120 Zum Verhiltnis Mimesis und moderner Kunst vgl. Recki, Birgit: Mimesis: Nachahmung

der Natur. Kleine Apologie eines miflverstandenen Leitbegriffs. In: Kunstforum, Bd.114,
Juli/August 1991, Imitation und Mimesis, S.116-126

2 Vgl. Blumenberg, Hans: ,Nachahmung der Natur“.Zur Vorgeschichte der Idee des
schopferischen Menschen. In: Studium Generale 10, Berlin, Goétingen, Heidelberg, 1957,
S.266-283 und Recki, a.a.O.

12 Hartmut Winkler sieht nun umgekehrt, in einem erweiterten Mimesisverstindnis, gerade im
Mimetischen eine nicht zu ersetzende Fiahigkeit des Films, die dessen Ablosung durch die
neuen Medien entgegenstehen konnte. Diese Fiahigkeit ist der Gegenstand meiner Untersu-
chung. Auf den Gegensatz zu den digitalen Medien kann ich im Rahmen meiner Arbeit nicht
weiter eingehen.

Vgl. Winkler, Hartmut, Uber das mimetische Vermogen..., a.a.0.; zum Problem der Repro-
duktion von Natur Bredekamp, Horst: Mimesis, grundlos. In: Kunstforum, Bd.114, Juli/August
1991, Imitation und Mimesis, S.278-288
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korperliche Darstellung eines Seelischen sieht ihn Koller, der sich als erster
wieder ausfiithrlicher um die Begriffsentstehung kiimmerte und ihn damit
wieder zum Leben erweckte Seine eigentliche Bedeutungsvielfalt erhalte der

Begriff daher nur im Tanz.

»Nur im Tanz, und zwar im Tanz, der in Wort, Musik und Bewegung eine Geschichte
erzahlt und gleichzeitig darstellt, finden wir die natiirliche Sinnfiille der Grundbedeutung
von Mimesis, aus der heraus die Aufspaltung der Bedeutung, die zum weiten [...] Bedeu-
tungsfeld fiihren kann, verstindlich wird.«'?

Dieses Bedeutungsfeld beschrinkt sich nicht auf das Asthetische sondern ganz
allgemein auf Darstellung, Nachahmung und Ausdruck. Koller sieht die Ur-
spriilnge der Mimesis in dionysischen Kulten und mit Musik zu einer untrenn-
baren harmonischen Einheit aus Melodie, Rhythmus und Gestik verwoben. Der
darstellende Tanz vermittelt eine Geschichte, einen Seelenzustand und
widerspricht damit der zweiten etymologischen Bedeutung des Begriffes, der
Tauschung, die nach Grassi neben der Bedeutung des Offenbarens steht.'** Die
Musiktheorie Damons, auf den sich auch Platon beruft, bezieht Mimesis ein-
fach auf die Darstellung mit Laute und Gebarden.

Else und Sérbom haben sich ebenfalls iiber die sprachgeschichtliche Anndhe-
rung an die Vielfalt des Begriffs um eine Reetablierung der Mimesis bemiiht.
Auch wenn die Ergebnisse in Bezug auf die Musik voneinander abweichen,'®

erweitert sich der Begriff fiir alle drei als

»etwas lebendig und konkret mit Eigenschaften darstellen, die Eigenschaften in anderen
Phénomenen #hnlich sind.“'*

Der Zusammenhang mit Musik wird andererseits noch einmal betont, wenn
man die urspriingliche Untrennbarkeit der griechischen Sprache von der mou-
siké beriicksichtigt. Nach Georgiades bildeten Sprache und Musik eine Einheit

im Rhythmus, die korperhaft erfahren wurde. Die Dauer der Silben war ein von

12 Koller, Hermann: Die Mimesis in der Antike. Nachahmung, Darstellung, Ausdruck. Bern
1954, S.38. Zitiert nach Lange, a.a.0., S.13

124 vgl. Friichtl, Josef: Mimesis. Konstellation eines Zentralbegriffs bei Adorno. Wiirzburg
1986, S.8

125 Else und Soérbom untersuchen andere Quellen der mimeisthai-Wortgruppe, richten daher
Kritik gegen Kollers einseitige Betrachtung des musikalischen Anteils und stellen die Konzen-
tration auf den Tanz in Frage. Der Ursprung der Gruppe beim Wort Mimos, der Mime, ver-
weist doch weit mehr auf den Anteil der Nachahmung an der Wortbedeutung, der aber auch
nicht auf naturalistisches Nachahmen in der Kunst reduziert werden kann, sondern nachschaf-
fenden Tanz durchaus mit einbezieht. Else konzentriert sich nach Hiittinger mehr auf den ,,dra-
matisch nachahmenden Akt“; S6rbém auf den Ausdruck der Mimesis.

Hiittinger, Stefanie: Der Tod der Mimesis als Ontologie und ihre Verlagerung zur mimetischen
Rezeption. Fine mimetische Rezeptionsésthetik als postmoderner Ariadnefaden. Frank-
furt/Main, Berlin, Bern, New York, Paris, Wien 1994, S.14f.

126 Gebauer, Gunter und Wulf, Christoph: Mimesis. Kultur — Kunst — Gesellschaft. Reinbek bei
Hamburg 1992, S.47
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Sinn und Affekt unabhéngiges stilistisches Merkmal und wurde &hnlich der

Maskensprache unabhéngig vom subjektiven Ausdruck wahrgenommen.

,»Da der Sprache ein vorgegebener Rhythmus eignete, der dem Subjekt keine entsprechen-
den individuellen Freirdume lieB, vergegenstidndlichte sich Ausdruck iiber korperliche
Aktionen.

Damit wird der Tanz als Bedeutungszentrum der Mimesis iiber die phythago-
rdische Ausdruckslehre der ,,Untrennbarkeit von Logos, Rhythmus und Harmo-

nia*“'?® auf die Sprache selbst ausdehnbar.

»In der Sprache als sich duBernder griechischer Geisteshaltung vermeint man also das
Wesen des Dings selbst zu erblicken. Die Substanz wird in Leiblichkeit konzentriert, sie
wird mit den Sinnen greifbar.«'*

Erst mit der weiteren Differenzierung der Ausdrucksmittel im 5.Jahrhundert
vor Christi wurde Mousiké von Sprache getrennt, der Vers zum Satz, und die
Musik als solche entstand. Der vorher notwendige korperliche Ausdruck wurde
von sprachlicher Differenzierung verdringt.

Auch die mimetischen Rituale und orgiastischen Ténze blieben in der
geschichtlichen Entwicklung zwar erhalten, wurden aber durch soziale Zuord-
nung zu bestimmten Festen oder Personengruppen, wie Sklaven oder Priestern
stark eingegrenzt. Die Musik wurde nach zwei Rhythmen und Instrumenten in
edle und unedle unterteilt, je nachdem ob und wie sie die Zuhdrer zu affizieren
vermochte.”’ Die Art der Musik wird in ihrer Beziehung zum Logos gesehen,

welcher der Mimesis immer mehr entgegengesetzt wurde.

,,Als Vokabel der Asthetik beschreibt der urspriingliche Mimesisbegriff den synkretischen
(mousiké-) Charakter von Kunst; sein Zentrum hat er im unlésbaren Zusammenhang sinn-
licher und logischer Ausdrucks- und Darstellungsmoglichkeiten. Bei den Griechen gibt es
bis zur Auflosung der mousiké keine Feindschaft zwischen Logos und Mimesis. Mit
diesem Differenzierungsvorgang 16ste der Begriff seine Gebundenheit an den menschlichen
Korper und beinhaltete fiirderhin ,gegenstdndliche Nachahmung®, der funktionale
Mimsesisbegriff war damit seiner sinnlich-kérperlichen Dimension beraubt.*'!

Diese Trennung in die kathartisch ansteckende Musik des Aulos (ein der
menschlichen Stimme dhnliches Blasinstrument) und die reine, die Weltharmo-
nie ausdriickende und bewufBtmachende Sphirenmusik der Kythara (ein
abstrakteres Saiteninstrument) findet sich dann im Zusammenhang der Platoni-

schen Verurteilung der Mimesis gespiegelt. Aber selbst diese ist nicht so ein-

127 Lange, Christiane: Mimesis und mimetisches Verhalten. Theoriegeschichtliche und syste-
matische Studien zu einem Grundbegriff der Asthetik. Dissertation, Berlin DDR 1990, S.12

128 ebd.

129 Georgiades, Thrasybulos: Musik und Rhythmus bei den Griechen: Zum Ursprung der
abendldndischen Musik. Hamburg 1958, S.44. Zitiert nach Lange, a.a.0., S.11

30 ygl. Lange, a.a.0., S.13

B Lange, a.a.0., S.22
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seitig, wie weithin angenommen. Allerdings hat gerade die einseitige Verurtei-
lung aus dem zehnten Buch der Politeia den Begriff geprdgt und als natura-
listische, abbildende Nachahmung vereinfacht.

Den vermutlich aus der musikalischen Ethoslehre Damons iibernommenen
Mimesisbegriff iibertrégt Platon im dritten Buch der Politeia auf die Dichtung,
als einen technischen Begriff fiir die Darstellung in Dialogen, im Gegensatz
zum distanzierten Bericht."*> Er ist der erste, der Mimesis als einen solchen
Begriff definiert und durch dieses Etikett die nicht greitbare, korperlich
sinnliche, das heiit praktische Seite abschneidet.'””> Dabei wird gerade die
expressive Ubertragung seelischer Zustinde als negativ bewertet und damit der
eben erweiterte Begriff wieder eingeschrénkt als ein geféhrliches, ansteckendes
Potential, das im idealen Staat unbedingt unter Kontrolle gehalten werden muss
und damit einer moralischen Bewertung unterliegt. Aber als eine grundlegende
anthropologische Konstante anerkannt, spielt diese kontrollierte Mimesis eine
durchaus entscheidende Rolle bei der Erziehung. Platon bleibt hier noch in der
Tradition der Musiktheorie Damons, die Wichtigkeit von Rhythmus und Ton
fiir die Erziehung wird beriicksichtigt. Mimesis wird als Darstellung noch nicht
mit tduschendem Realismus gleichgesetzt. Platons Kritik richtet sich nicht
gegen Mimesis an sich aus ontologischen Griinden, sondern nur gegen eine
spezielle Form der Mimesis die zur Identifikation mit dem Falschen fiihrt.'**
Die eigentliche Verurteilung der Mimesis geschieht dann auf Grund eines
ontologischen Arguments im zehnten Buch der Politeia. Hier Ubertrdgt Platon
den Begriff auf die Malerei und schrinkt ihn dadurch abermals ein; diesmal
allerdings nicht moralisch padagogisch. Uber die Einengung auf die das Hand-
werk verdoppelnde Nachahmung in der Malerei trennt er den Begriff von der
Tradition des Ausdruckvermogens und dringt ihn auf die Seite der Tauschung
und des Scheins. Die dreifache Entfernung von der Idee — als Abbild einer
Erscheinung einer Idee und damit als Abbild von einem Abbild — hat die Kunst
so gut wie keinen Wahrheitsgehalt und somit keine Funktion im Staat. Im
Gegenteil, als Vermischung von Wahrheit und Schein durch Reprisentation

gefihrdet sie seine Grundlagen.'”® Ausgerechnet diese Einengung oder sogar

12 ygl. Lange, a.a.0., S.14f.

33 Die ,,Geschichte des Begriffs* entspricht immer auch schon einer ,,gegen Mimesis
gerichtete[n] Haltung.Vgl. Gebauer/Wulf, a.a.0., S.15 (Erg.A.Z.)

13 ygl. Friichtl, a.a.0., S.9

135 ygl. Lehmann, Hans-Thies: Theater und Mythos. Die Konstitution des Subjekts im Diskurs
der antiken Tragodie. Stuttgart 1991, S.157
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Umwertung der Mimesis auf die abbildende Nachahmung von Gegenstéinden
sollte die Geschichte des Begriffs in der abendlédndischen Metaphysik von nun
an bestimmen.

Im Sophistes macht Platon dagegen ein ganzes Spektrum der Mdglichkeiten
der Kiinste auf. Sie unterscheiden sich durch die Art der Nachahmung und ihre
Objekte, die bis hin zu Verhalten oder Schicksalen reichen konnen. Dadurch
steht der abbildende Charakter wieder neben dem darstellenden, aber auch
scheinbildenden der Mimesis. Mimesis gelingt hier durchaus die ,,Herstellung
des Neuen“."*

Gab es im dritten Buch der Politeia schon eine moralische Unterteilung in gute
und schlechte Mimesis, gemessen an der Art der Nachahmung der jeweiligen
Kiinste in bezug auf den Maflstab der Wohlangemessenheit, wird im Nomoi
wiederum die Mimesis durchaus zur Nachahmung und Vermittlung des Scho-

t."” Diese Erweiterung der

nen als der hochsten Ordnung des Kosmos beféhig
positiven Aufgabe der Kunst bekommt ihren wahren Wert allerdings als
Vollendung im Leben. So werden der Mensch und die Liebe doch wieder dem
falschen Schein entgegengestellt.

Die unterschiedlichen Einschédtzungen der Mimesis spiegeln damit die philo-
sophische Einschidtzung der Erscheinung im Gegensatz zur Idee, ein Phdnomen
das Stefanie Hiittinger auf die Gefahrdung der Polis zuriickfiihrt."** Sie verwei-
sen aber auch auf den Ubergang der gesprochenen Sprache, in ihrem anstek-
kenden, beeinflussenden Charakter, zur distanzierten Schriftsprache.”® Der
platonische Dialog kann als ein Versuch gesehen werden, die unkontrollierbare
orale Darbietung iiber das Offenlegen des Denkweges, eine nicht ansteckende
Art der Mimesis, einzuddmmen. Hans-Thies Lehmann fiihrt die Unterteilung
der Mimesis in gute und schlechte auf die Notwendigkeit der Mimesis fiir den
platonischen Staat zuriick, bei gleichzeitiger Umgehung der identitdtsauf-

losenden Tendenzen.'”® Die Mimesis auf dem Theater regt zur mimetischen

Rezeption an und ist in solchem Falle hochgradig gefdhrlich, eine mimetische

1% Hiittinger, a.a.0., S.25

7 vgl. Recki, a.a.0., S.1171.

1% yel. Hiittinger, a.a.0., S.21

1% vel. Gebauer/Wulf, a.a.0., S.424

140 Die Gefdhrlichkeit der mimetischen Tragddie liegt gerade in ihrer affektverstirkenden
Musik und in der Mimesis an Figuren, welche nicht die notwendige Einheit des Platonischen
Subjekts reprasentieren, wie z.B. Frauen und Sklaven, oder schlechte Handlungen vollfiihren.
Vgl. Lehmann, a.a.0., S.152f.
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Ansteckung die z.B. durch die Darstellung von Lacherlichem nur durch Skla-
ven vermieden werden soll.'*!

Aristoteles nun bringt den Begriff in seine urspriingliche Bedeutungsvielfalt
und seinen offenbarenden Charakter durch die Unterscheidung von natura

2 zurtick. Der Begriff wird von ihm zwar als

naturans und natura naturata
Nachahmung vereindeutigt, diese bezieht sich aber auf die natura naturans und
beinhaltet somit das Schopfungsprinzip als Ganzes. Da er sich nicht auf die
Nachahmung der Wirklichkeit als Summe alles Vorhandenen sondern auf die
Nachahmung von deren Moglichkeit bezieht, beinhaltet der Begriff auch die
Moglichkeit der Verbesserung der Natur, des Erfindens in sich.'* Aristoteles
unterscheidet zwischen alltidglicher Mimesis und dasthetischer, wobei die
zweitere nicht verdoppeln, sondern nach den Regeln der ,,Notwendigkeit oder
Wahrscheinlichkeit“'** und damit verallgemeinernd verfahren soll. Damit wird

Mimesis nicht als realistische Nachahmung vereindeutigt, sondern als Akt,

dem ein anthropologischer Drang, der den Menschen auszeichnet, vorausgeht.

,»Im Gegensatz zu Platons Ideenlehre ist fiir Aristoteles die Idee im Ding selbst, und die
Kunst ahmt diese Idee in der Wirklichkeit nach. Damit konstituiert Aristoteles Mimesis als
das Verhiltnis von Wirklichkeit und Werk. In dieser Bedeutung liegt die paradigmatische
Bestimmung des Mimesisbegriffes bis zur heutigen Zeit.*'**

Eine Entfernung von der gottlichen Idee durch Nachahmung ist nicht mehr
moglich, wenn das ontologische Konstrukt wegfillt. Mimesis wird zu einem
technischen Begriff, obwohl sie sich als allgemeine Praxis genau diesem auch
wieder entzieht.'*® Einerseits macht sich die urspriingliche Breite des Begriffs
an den Gattungen der Poetik fest, die alle in bezug auf ihre Form der Mimesis
hin untersucht werden, andererseits wird nicht nur die produktive, sondern
auch die rezeptive Seite der Mimesis beachtet und sogar in ihrer extremen

Form, der Lust an der Darstellung von etwas Negativem, {iber Katharsis einer

141 ygl. Hiittinger, a.a.0., S.24. Sie bezieht sich hier auf Koller, a.a.O., S.33f.

142 Diese Unterscheidung stellt der natura naturata, der Natur als die Summe alles Gegebenen,
die natura naturans, die lebendige Natur im Werden, gegeniiber.

143 Hans Blumenberg sieht in dieser Vorstellung ein Freiheitsdefizit des Menschen. Alles was
er Herstellen kann ist immer schon Natur. Erst die Neuzeit bricht seiner Meinung nach mit dem
Topos des Nachschopfens indem sich der Mensch selbst zum Schopfer aufwirft — eine Ent-
wicklung die ihren H6hepunkt erst jetzt mit der Moglichkeit der Simulation der Natur erreicht.
Vgl. Blumenberg, a.a.0., und z.B. Reck, Hans Ulrich: Imitation und Mimesis. Einleitung. In:
Kunstforum, Bd.114, a.a.O., S.64-84 und Bredekamp, Horst:Mimesis, grundlos. Ebd., S.278-
288

144 Aristoteles: Poetik. Stuttgart 1982, S.49

143 Hiittinger, a.a.0., S.26

146 yel . Gebauer/Wulf, a.a.0. S.425



39

reinigenden, erweiternden Funktion zugefiihrt.'""” Mimesis wird dadurch nach

Lange zum

»funktionalen Begriff im weiteren Sinne, der allgemeine Erscheinungen der (Kunst-)
Produktion und deren Wirkung beschreibt.*!**

Dabei lehnt sich Aristoteles an der ganzheitlichen Ethoslehre der Pythagoreer
und der mousiké wieder an, indem die Breite der menschlichen
Ausdrucksmoglichkeiten auf die Vielzahl der Gattungen tibertragen wird. Die

“49 4st in dem

,Gesamtheit korperlich-sinnlicher Ausdrucksméglichkeiten
Synkretismus des Nebeneinanders der Kunstarten enthalten. Mimesis
beinhaltet immer die Einheit von Ko&rper und Sinnen in Rhythmus und
Harmonie; eine einseitige Ausdifferenzierung ist keine Mimesis im
eigentlichen Sinne.

Neben dem é&sthetischen steht aber bei Aristoteles in den Physikvorlesungen
auch ein allgemeinerer Begriff der Mimesis im Zusammenhang der Techne.
Die ,,Mimesis der Technai“, als allgemeine Hervorbringung, entspricht der
Naturproduktion.'*® Poiesis als Erzeugen von Seiendem aus Nichseiendem geht
durch Mimesis hindurch,'' als Mimesis der Praxis hat sie allerdings nur Her-
vorbringungen zur Auswahl, die ihr Ziel in sich selbst tragen. Deshalb ahmt sie
nicht einfach menschliche Handlungen nach, sondern Handlung an sich unter
dem Aspekt des Ethos, welche dann einerseits auch die Musik als Ausdruck
der menschlichen Psyche beinhaltet, andererseits aber keineswegs die einfache,
verdoppelnde Nachahmung von Gegensténden.'**

Aus dieser Vorstellung von Mimesis als Nachahmung von Praxis folgt
andererseits die Konzentration auf die Tragddie — als Mimesis von Handlung
leitet sie zum direkten Nachvollzug und zum Umsetzen der Praxis im Staat an.
Mimesis wird hier durchaus eine Erkenntnisfunktion zugeschrieben.'”
Nachahmung von Handlung fiihrt zu Erkenntnis und dieses Lernen fiihrt

4

wiederum zu Freude an der Nachahmung.'** Mimesis ist hier der

147 ygl. Hiittinger, a.a.0., S.28

48 Lange, a.a.0., S.18

4 ebd., S.21

1% ebd., S.27

151 ygl. Zimmermann, Norbert: Der ésthetische Augenblick. Theodor W. Adornos Theorie der
Zeitstruktur von Kunst und &sthetischer Erfahrung. Frankfurt/Main, Bern, New York, Paris
1989, S.35

52 ygl. Lange, a.a.0., S.31

133 ygl. Hiittinger, a.a.0., S.27f.

13 Allerdings ist Mimesis gerade im Drama auf eine modellhafte, logische Handlung reduziert,
die ein Ganzes vorspielt, das Gesetzen folgt und diese hinter der Welt der Erscheinung auf-
deckt. Hans-Thies Lehmann weist darauf hin, da}3 sich Aristoteles eher auf das modellhafte
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»rezeptionsésthetische  Funktionsbegriff eines prozessual erwerbbaren
Wissens®.!>

Die bei Aristoteles und zum Teil auch bei Platon noch enthaltene urspriingliche
Breite des Mimesisbegriffs wird im Laufe der abendldndischen Geschichte
immer stirker auf Nachahmung verengt, deren tduschenden Charakter
andererseits schon Platon verurteilt hatte. Diese Einengung der Mimesis auf
Nachahmung und die Zuweisung eines eigenen Bereiches war nach Gebauer
und Wulf fiir den Ubergang zur Schriftkultur notwendig, um die ansteckenden
mimetischen Prozesse der oralen Darbietung einddmmen zu konnen.'”® Aber
selbst auf einem Hohepunkt der Einengung, dem festen zu kopierenden
Regelwerk der Regelpoetik des 17. Jahrhunderts,'”” handelt es sich nicht um
die einfache abbildende Verdopplung von Realitdt. Dennoch wird diese in der
Moderne verurteilt und tabuisiert, ein Tabu unter welches der Film als
mimetisch, verdoppelndes Medium zu fallen droht.

Interessant ist hier die Unterschiedlichkeit der Strange der verfolgten Entwick-
lungen nach der Antike, die von einzelnen Autoren verfolgt werden. So kon-
zentriert sich Stefanie Hiittinger auf die Entwicklung der theatralen Darstellung
und deren Bildlichkeit. Sie untersucht zum Beispiel das jiidische Bilderverbot
als einen Versuch, sich als schriftliche Kultur gegen bildhaftere Religionen
abzusetzen und die Verdnderungen, die durch das Christentum auftreten,
welches sich zundchst durch mimetische Bilderschriften verbreitete."”® So
zeichnet sich das gesamte Friihzeit des Christentums durch seine bildliche
Vermittlung der gottlichen Wahrheit aus. Hiittinger sieht die Gestalt Jesu als
einen mimetischen Versuch, das Bilderverbot zu umgehen bei groBtmdoglicher
Anndherung Gottes an die konkrete menschliche Gestalt. Das Mittelalter
zeichnet sich dann durch ein kontrolliertes, kirchliches Nachschaffen der
gottlichen Ordnung aus; Bilder und Schauspiel auflerhalb der Kirche werden
bekampft.

Uber die Verfolgung der Verinderungen in der Geschichte der Mimesis macht

sie einen entscheidenden Einschnitt der Entwicklung in der Romantik fest: den

Drama als seine tatséchliche Auffiihrung bezieht. Die Mimesis des konkreten Schauspiels, die
viel weniger mit Nachahmung zu tun hat, gerdt dadurch aus dem Blick.

Vgl. Lehmann, Hans-Thies, Postdramatisches Theater, a.a.O., S.60-64

155 Zimmermann, a.a.O., S.34

1% vgl. Gebauer/Wulf, a.a.O., S.65f.

137 Die sich auf einen eingeengten, verfilschten Aristoteles bezieht.

18 ygl. Hiittinger, a.a.O., S.311f.
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Wechsel von der Nachahmung héherer Ordnungen zur mimetischen Rezep-
tion."”” Mimesis betreibt nicht der Kiinstler, sich an die hohere Ordnung der
Schopfung anndhernd, sondern der sich auf ein Werk oder vor allem auf Musik
einlassende Rezipient. In Nietzsches Tragddienbuch wird die Tragddie diony-
sisch, das heiflt mimetisch erfahren und eben nicht als Handlung nachgeahmt.
Damit wird zur urspriinglichen, korperlichen Ganzheit der Mimesis zuriick-
gekehrt.

Gebauer und Wulf dagegen vernachldssigen das Mittelalter zugunsten einer
Verbindung von Mimesis und Macht; der Macht der Représentation, wie sie
vor allem im Barock zutage tritt. Sie ziehen eine Linie von korperlicher Dar-
stellung tliber Darstellung als Macht hin zur sozialen Mimesis der realistischen

Schriftsteller.

,Die Geschichte der Mimesis ist eine Geschichte der Auseinandersetzungen um die Macht
iiber die symbolische Welterzeugung, also die Macht, andere und sich selbst darzustellen
und die Welt zu interpretieren. '

So wird Mimesis im Mittelalter zur Imitation gottlicher Modelle, wihrend sie
sich in der Renaissance zum Nachschaffen antiker Vorbilder wandelt. Beide
Male aber ist sie ein Gebot, dem gehorcht werden muss und das im Absolu-
tismus in den staatlichen Inszenierungen ihren Hohepunkt findet. Von da aus
ist die in der Neuzeit auftretende antimimetische Bewegung, als ein Befrei-

ungsversuch zu sehen.'®

Das mit dem Biirgertum entstehende schopferische
Subjekt ahmt keine natiirliche, gottliche oder staatliche Ordnung mehr nach,
allerdings muB3 es, um sich zu reprédsentieren, auch Mimesis betreiben, Mimesis
an sein Inneres. So legitimiert es sich wieder iiber das Theater.'® Dort werden
Modelle des Handelns fiir das eigene Selbstverstindnis erprobt. Mimesis wird
realistisch; als Mimesis des Inneren wird der Natur insofern nachgeahmt, als
Empfindungen fiir universell gehalten werden. Mit Kant wird schlieBlich die
Mimesis als Einbildungskraft zur schopferischen Kraft. Im Sinne Aristoteles
wird der Natur nachgeahmt; die alte Form der Mimesis, die sich in der

Moderne fortfiihrt. Der Begriff allerdings wird, als Einengung auf realistische,

bildliche Imitation, tabuisiert.

%9 vgl. ebd., S.56ff.

10 Gebauer/Wulf, a.a.0., S.12

16! Blumenbergs Untersuchung der Ablosung des Nachahmungstopos durch die menschliche
Arbeit habe ich oben schon erwéahnt.

192 ygl. Gebauer/Wulf, a.a.0., S.215ff.
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Lange geht dagegen eher von einem einzigen Umbruch, der Verdringung der
korperlichen Vielfalt der Mimesis, schon mit der ersten begrifflichen Thema-
tisierung bei Platon und Aristoteles, und der verwandelten Riickkehr der
Mimesis liber den Umweg der Anthropologie in die édsthetische Theorie im 20.
Jahrhundert aus, weshalb sie sich nur auf diese beiden Umbriiche konzentriert.
Sie will allerdings nicht wie Hiittinger auf eine mimetische Rezeption hinaus,
sondern auf mimetische Uberreste im alltéiglichen Verhalten und auf notwen-
dige, dsthetisch mimetische Anteile an der Kommunikation. In ihrer marxisti-
schen Analyse konzentriert sie sich eher auf das Verhiltnis von Kdrper und
Arbeit. Korperliche Mimesis mufite im Laufe einer Verdnderung der Produk-
tionsprozesse in Manufakturen und der Mimikry an Maschinen notwendiger-
weise unterdriickt werden.'®®

Ebenso sehen Gebauer und Wulf die korperliche Grundlage der Mimesis als
den Rest, der sich fiir sie in allen Wandlungen des Begriffs durchhilt, aber erst
im 18. Jahrhundert wieder als praktische Form des Verstehens anerkannt wird.
Die Entwicklung des Mimesisbegriffs geht mit einer Verdrangung des Korper-
lichen zugunsten einer abstrakteren Reprisentationsordnung einher. Ein neues
Interesse an der Mimesis entwickelt sich daher erst mit der Aufwertung des
Korpers um die Zeit der Jahrhundertwende, gleichzeitig mit der Riickkehr
oraler Strukturen und der Abwendung von der Schriftkultur durch die neuen
Medien Film und Grammophon. Auch ist die mimetische Nachahmung als
solche, in ihrer Funktion fiir den Entwicklungsprozel des Kindes, immer
weiter aufgewertet worden. Die genetische Kognitionspsychologie Piagets 1463t
sich nicht ohne mimetisches Probehandeln denken, welches erst die
Ausbildung der kognitiven Schemata ermdglicht.'® Der SpaB an der Nach-
ahmung zeichnet den Menschen aus; er ist zugleich eine Moglichkeit seine
Grenzen zu erweitern, seine Umgebung zu erfahren, aber auch, diese iiber

Mimesis zu formen.'®

' Eine Entsprechung sieht sie mit Rudolf von der Lippe in der Entwicklung vom Tanz zum
Ballett im 16. Jahrhundert. Vgl. Lange, a.a.O., S.82ff.

1% Tser vergleicht das Piagetsche Verhiltnis von Schema und Korrektur mit der Aristotelischen
Techne. Mimesis erzeugt sich selbst; die Wahrnehmung entspricht einer Projektion.
Iser,Wolfgang: Das Fiktive und das Imagindre. Perspektiven literarischer Anthropologie.
Frankfurt/Main 1991, S.491f.

'“Im Grunde ist jegliche Formung immer schon mimetisch, da sie Naturrhythmen (Dewey)
wiederholt. ,,Anpassung und Spontanitit, Abhingigkeit und selbststindige Leistung, Nachvoll-
ziehen und Neuschaffen sind selbst in der ,einfachen® Nachahmung der Natur bereits auf eine
Weise ineinander, die bei genauerem Verstidndnis wohl ein erhallendes Licht auf das grofte
und nachhaltigste Faszinosum werfen kann, der Mensch an sich selbst zu begreifen hat: das
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Das nichtsprachliche, mimetische Verstehen iiber Kdrperschemata entzieht sich
durch seine Zeitstruktur dem festhaltenden Begriff.'® Durch dieses Paradox
des Begriffes der Mimesis, als ein eigentlich nicht bestimmbarer, identi-
fizierbarer, wird er zu einem der Schliisselbegriffe Benjamins und Adornos
werden.'” Fur die Wiederentdeckung des Begriffs in der Frankfurter Schule
wird Caillois grundlegend mit seiner Studie iiber Mimesis als biologisch,
anthropologisches Verhalten; eine Herleitung also auBerhalb der Asthetik.'®®
Dessen Beschreibung von biologischer Mimikry als eine an den Raum und an
das Tote wird, neben Freuds Todestrieb, eine der Grundlagen fiir Adornos

Mimesisbegriff bilden.

Verhiltnis von Leib und Seele.” Nur liber mimetisches Erleben erfahre ich meinen Korper und
meinen Geist als Einheit untereinander und mit der Welt. Daher die Lust am mimetischen
Prozef3. Recki, a.a.0., S.124

1% ygl. Gebauer/Wulf, a.a.0., S.431ff.

167 Die Paradoxie, auf die man stoBt, ist folgendermaBen zu beschreiben: Das Mimetische
verschwindet in dem Moment, in dem es zu einer Gegenstandserkenntnis wird, die ihrerseits,
ihrer Genese nach, des Mimetischen bediirfte, um zu einer Erkenntnis {iberhaupt zu werden.
Erkenntnis ist unzertrennbar verbunden mit dem Mimetischen, um dessen FaB3barkeit sie sich
nur bemithen muf}, wenn sie nicht eine blole Verdopplung eigener starren Logik verbleiben
sondern ihrem Gegenstand, der Sache, gerecht werden will.“ Choi, Seong Man: Mimesis und
historische Erfahrung. Untersuchungen zur Mimesistheorie Walter Bejamins. Frankfurt/Main,
Berlin, Bern,... 1997, S.219f.

1% Caillois, R.: Le mythe et 'homme. Paris 1938
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Zweiter Exkurs: Walter Benjamin

Der Begriff der Mimesis wurde 1938 im Pariser Exil durch Walter Benjamin in
den Kreis der Frankfurter Schule eingebracht und diskutiert. In Adornos
Schriften taucht er zwar erst mit der Dialektik der Aufkldrung als definierter
Begriff auf, iibernommen wurde er aber von Benjamin.'® Ich mdchte nun kurz
auf den Benjaminschen Begriff der Mimesis eingehen, der sich doch sehr von
der eben aufgezeigten Geschichte des Begriffs durch den Zusammenhang der
Sprachphilosophie unterscheidet. Auch mdchte ich einen kurzen Ausblick auf
die Schwierigkeiten, aber auch Moglichkeiten versuchen, welche die
Benjaminsche Beschreibung des Mimetischen im Verhéltnis zum Film
entstehen 14Bt. Vor allem der zweite Teil dieses Exkurses kann im Rahmen
dieser Arbeit nur angedeutet werden, aber beim Versuch, eine mimetische
Filmwahrnehmung zu entwerfen anhand von Kracauers Filmtheorie und
Adornos Mimesisbegriff, wegen der engen Beziige der drei Ansédtze nicht ganz
umgangen werden.

Benjamin beschiftigt sich mit dem Exil des mimetischen Vermogens'” in den
beiden Aufsitzen Lehre vom Ahnlichen (Anfang 1933) und Uber das mime-
tische Vermogen (1935);'"" wobei der Letztere eine Umarbeitung des Ersteren
und nicht nur eine Ausarbeitung ist, da die im Ersteren vorherrschenden
mystischen Komponenten durch naturalistische ersetzt worden sind.'”
Benjamin stellt sich in beiden die Frage, ob das mimetische Vermdgen,
Ahnlichkeiten herzustellen, verloren gegangen sei oder sich gewandelt habe.
Die Natur produziert Ahnlichkeiten iiber Mimikry. Aber aus diesem Zwang
zum Ahnlichmachen ist der Mensch durch die Gabe, selbst Ahnlichkeiten zu

produzieren, hervorgegangen. Alle seine hoheren Funktionen sind durch das

19 vgl. Lange, a.a.0., S.63f.

7% Auch bei Adorno erhilt sich immer der Zusammenhang von Mimesis und Exil in deren
Bedeutungsumfeld (Mimesis als Exil des Nichtbegrifflichen; die Kunst als Exil des Mimeti-
schen; usw.) Vgl. Lange, ebd.

7' Benjamin, Walter: Lehre vom Ahnlichen. In: Gesammelte Schriften 11,1, Frankfurt/Main
1977, S.204-210 und ders.: Uber das mimetische Vermdgen. Ebd., S.210-213

172 Gershom Scholem schreibt diese Verdnderung der Januskopfigkeit der Benjaminschen
Sprachauffassung zu: der Notwendigkeit des marxistischen Denkens einerseits und dem
gleichzeitigem Bestehen einer mystischen Sprachauffassung.

Vgl. Benjamin, Walter: Anmerkungen der Hrsg. Rolf Tiedemann und Hermann
Schweppenhiuser zu S.204-213 (Lehre vom Ahnlichen und iiber das mimetische Vermogen),
Gesammelte Schriften 11,3, Frankfurt am Main 1977, S.950-958, hier S.950
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mimetische Vermogen bestimmt. Die Geschichte dieses Vermogens untersucht
Benjamin sowohl auf seine Phylo- als auch auf seine Ontogenese hin.'”

Die Ontogenese eines jeden Kindes zeigt das mimetische Verhalten in seinem
Spiel, das auch die Mimesis an tote Gegenstidnde beinhaltet. Dieses Verhalten
soll nun aber durch die Phylogenese begriindet werden. So greift Benjamin auf
die schon im Trauerspielbuch'™ bis hin zum Barock beschriebene Erfahrung
der Welt zuriick, als eine von Ahnlichkeiten zwischen Mikro- und Makro-
kosmos.'” Diese Erfahrung ist nicht mehr nachempfindbar; zusammen mit
einem bestimmten Weltbild restlos verloren. Die Fihigkeit Ahnlichkeiten
wahrzunehmen, welche andererseits aber erst durch die Erweckung des
menschlichen Vermdgens Bedeutung bekommen, ist zuriickgegangen. Es
miissen sich Kréfte und Objekte gewandelt haben. So konnten in fritheren
Zeiten Sternenbilder als tatsdchlich dhnlich und damit bestimmend in ihrer
Nachahmbarkeit fiir die Geburtsstunde eines Kindes wahrgenommen werden.
Die Ahnlichkeit kommt nicht durch einen rational nachvollziehbaren Vergleich
zustande, sondern durch eine mimetische Form der Wahrnehmung. Wichtig ist

der Zeitcharakter der mimetischen Wahrnehmung, denn:

»Der Augenblick der Geburt, der hier entscheiden soll, ist aber ein Nu. [...] Die
Wahrnehmung ist in jedem Fall an ein Aufblitzen gebunden.«'"

Die Wahrnehmung der Ahnlichkeit 148t sich also nicht festhalten und ist gerade
darin an die bedeutungsgebende Person gebunden.

Diese Ahnlichkeiten sind nun aber unsinnlich geworden; sinnlich ist keine
Ahnlichkeit zwischen Sternenbild und Mensch mehr wahrnehmbar. Der Kanon
der Wahrnehmung von Ahnlichkeiten ist aber nicht verschwunden, sondern in
die Sprache iibergegangen, deren sinnliche onomatopoetische Ahnlichkeit und
die Bedeutung der Nachahmung beim Spracherwerb im allgemeinen
BewuBtsein vorhanden ist. Der mimetisch leibhafte Impuls ist der Ursprung

eines sprachlichen Impulses geworden.'”’

173 ygl. Benjamins, Walter, Lehre vom Ahnlichen, a.a.0., S.204ff.

174 Benjamin, Walter: Der Ursprung des deutschen Trauerspiels. Frankfurt/Main 1990

173 Dort ist es durch das Auseinandertreten von Zeichen und Bezeichnetem in der Ablosung des
Symbols durch die Allegorie unwiederbringlich verloren gegangen. Die Ubereinstimmung
wird zur Beliebigkeit in der Herrschaft der Abstraktion, welche die ehemalige Moglichkeit der
Einheit des Subjekts mit dem Objekt, und damit dessen Erkenntnis, verhindert. Vgl. Lange,
a.a.0., S.62

176 Benjamin, Lehre..., a.a.0., S.206

77 Habermas spricht vom mimetischen Vermdgen als Ursprung fiir ,,das semantische Po-
tential“. Habermas, Jirgen: BewuBtmachende und rettende Kritik — die Aktualitit Walter
Benjamins. In: Unseld, Siegfried (Hrsg.): Zur Aktualitit Walter Benjamins, Frankfurt/Main
1972, S.173-223, hier S.202
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Will man allerdings die Sprache als Ganze fiir onomatopoetisch erkliren, wie
Benjamin, kommt man zur unsinnlichen Ahnlichkeit der Konstellationen der
einzelnen Worter. Deutlicher wird die unsinnliche Ahnlichkeit dagegen in der

Beziehung des Schriftbildes zum Bedeuteten.

,Die neueste Graphologie hat gelehrt, in den Handschriften Bilder, oder eigentlich Vexier-
bilder, zu erkennen, die das Unbewulite des Schreibers darinnen versteckt. Es ist anzu-
nehmen, dafl das mimetische Vermdgen, welches dergestalt in der Aktivitdt des Schrei-
benden zum Ausdruck kommt, in sehr entriickten Zeiten, als die Schrift entstand, von
groBter Bedeutung fiir das Schreiben gewesen ist.“'”®

Hier ergibt sich neben der unsinnlichen Ahnlichkeit des Namens mit seiner
Bedeutung auch die aller unsinnlichste, am weiten fortgeschrittenste, des
Geschriebenen mit dem Geprochenen. Unsinnlich sind diese Ahnlichkeiten,
weil sie des Lesens bediirfen, also hergestellt werden. Die Ahnlichkeit ist keine

verdoppelnde Gleichheit, die identifiziert werden konnte, kein Ikon, sondern

das Bilderverbot umgehender Index. Im ,,synthetisch-mimetische[n] Lesen“'”

findet nach Schwarz eine Vermittlung von menschlichen Bediirfnissen und
dem Gegenstand statt; Sinn als Ubereinkunft von Mensch und Natur leuchtet
auf, Ausdruck und Gegenstandsbezug sind eins — eine Moglichkeit der
Beziehung zur Natur jenseits von Herrschaft tut sich auf in den unsinnlichen

Ahnlichkeiten der Sprache.'®

»Die Schrift ist so, neben der Sprache, ein Archiv unsinnlicher Ahnlichkeiten, unsinnlicher
Korrespondenzen geworden. Diese, wenn man so will, magische Seite der Sprache wie der
Schrift lduft aber nicht beziechungslos neben der andern, der semiotischen einher. Alles
Mimetische der Sprache ist vielmehr eine fundierte Intention, die iiberhaupt nur an etwas
Fremdem, eben dem Semiotischen, Mitteilenden der Sprache als ihrem Fundus in Erschei-
nung treten kann. So ist der buchstébliche Text der Schrift der Fundus, in dem einzig und
allein sich das Vexierbild formen kann. So ist der Sinnzusammenhang, der in den Lauten
des Satzes steckt, der Fundus, aus dem erst blitzartig Ahnliches mit einem Nu aus einem
Klang zum Vorschein kommen kann.*'®!

Daraus ergibt sich die Zweischienigkeit des Lesens als profanes und magisches
nebeneinander, das von den Ahnlichkeiten der Dinge, wie z.B. den Sternen, aus
denen die Zukunft gelesen werden konnte, zu denen ihrer Essenzen in Sprache
und Schrift tibergegangen ist. Deren Begegnung kann allerdings nur in einem

bestimmten Tempo des Lesens erfahren werden, welches das profane mit dem

178 Benjamin, Lehre..., a.a.0., S.208

17 Choi, Seong Man, Mimesis und historische Erfahrung, a.a.O., S.236 (Erg. A.Z.)

18 vel. Schwarz, Ulrich: Rettende Kritik und antizipierte Utopie. Zum geschichtlichen Gehalt
asthetischer Erfahrung in den Theorien von Jan Mukarovsky, Walter Benjamin und Theodor
W. Adorno. Miinchen 1981, S.84ff.

181 Benjamin, ebd., S.208f.. Die Schrift scheint hier im obigen Sinne absichtlich ambivalent
gehalten zu sein. 15 Jahre frither entwarf Benjamin eine Sprachtheorie des von Gott gegebenen
Namens, in dem sich das Wesen der Dinge mitteilte, im Gegensatz zum wertenden, mitteilen-
den Geschwiitz der bloBen Zeichen. Benjamin, Walter: Uber Sprache iiberhaupt und iiber die
Sprache des Menschen. In: Angelus Novus. Ausgewdhlte Schriften 2. Frankfurt/Main 1988,
S.9-26
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magischen Lesen in einer bestimmten Zeitlichkeit, durch die Mdglichkeit des
fliichtigen Aufblitzen, eins werden 1at.

In der zweiten Fassung des Textes nun ist diese Form der Magie liquidiert. Das
Lesen wird gerade durch diese Liquidierung mit dem Dazwischentreten der
Sprache zum mimetischen Vermogen auf hochster Stufe.'® Hier entzaubert die
Mimesis sogar, indem sie die Natur der Sprache niherbringt.'™® Das Zeit-
moment des Lesens, welches die Wahrnehmung und Produktion von Ahnlich-
keiten beim Lesen begriindet, wird hier ganz sachlich auf die Verschmelzung
des Semiotischen mit dem Mimetischen durch Schnelligkeit zuriickgefiihrt. Die
Frage nach dem mystischen Wissen um die Erzeugung von Ahnlichkeiten wird
nicht mehr gestellt, die Beschreibung der seherischen Fahigkeiten ist der Her-
stellung derselben in Tanz und Kult gewichen.

Neben dem Archiv der Ahnlichkeiten in der Sprache erwiihnt Benjamin in den
beiden Aufsitzen die ontogenetische Wiederkehr der mimetischen Fahigkeiten
bei jedem Kinde. Diese Feststellung hat Benjamin in seinem Buch Berliner
Kindheit um 1900 durch die literarische Beschreibung eigener Erinnerungen
konkretisiert. Hier ist es vor allem die Verschmelzung von Bildraum und Leib-

raum, die die Erfahrung des Kindes beeinflusst, bzw. diese ermdglicht.

»In der Trennung von Leibraum und Bildraum [...] erlebt das Kind die Trennung von
Subjekt und Objekt; an der Grenze zwischen beiden Raumen, der Kontaktgrenze, ereignet
sich Erfahrung, erlebt als leibliche Weitung. Der Leibraum kann — z.B. in der
Vorstellungswelt des Kindes in den Bildraum iibergehen. [...] Im Spiel produziert es
Ahnlichkeit, eignet sich Erfahrung durch die Leibwerdung des Bildraums mimetisch an.*!*

Dieses mimetische Verhalten des Kindes steht der distanzierten Identifizierung
der zweckrationalen Vernunft gegeniiber, welche die Objekte einordnet und
dadurch beherrscht.'*

Ein anderes Refugium des Mimetischen bei Benjamin ist die Kunst."®” In allen
drei Feldern der Mimesis, Sprache, Kinderspiel und Kunst wird die Produktion
von Ahnlichkeiten durch ein lesendes Subjekt zur Grundlage der Erfahrung.

Deren Moglichkeit hatte er dem Subjekt der Moderne schon im Trauerspiel-

182 ygl. Benjamin, Walter, Uber das mimetische Vermdgen, a.a.0., S.213

18 ygl. Choi, a.a.0.,S.97

18 Benjamin, Walter: Berliner Kindheit um 1900. Fassung letzter Hand. Frankfurt/Main 1989
18 Lange, a.a.0., S.60

18 Manuela Giinther sieht daher das Kind als ein voridentisches Anti-Subjekt, welches die
Authentizitdt des herrschenden biirgerlichen Subjekts in Frage stellt.

Vgl. Giinther, Manuela: Anatomie des Anti-Subjekts. Zur Subversion autobiographischen
Schreibens bei Siegfried Kracauer, Walter Benjamin und Carl Einstein. Wiirzburg 1996, S.209
87 Der Madeleine-Effekt bei Proust kann als ein Beispiel mimetischen Aufblitzens der
vergangenen Erfahrung in der Kunst gesehen werden. Vgl. Lange, a.a.0., S.62
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buch abgesprochen, durch die Trennung von Zeichen und Bezeichnetem; erst

88 und in den Schriften iiber Baudelaire'®’

recht aber im Kunstwerkaufsatz
durch den Verlust der Aura. Erfahrung wird durch Verdinglichung immer mehr
zu Erlebnissen, unwillkiirliche durch willkiirliche Erinnerung verdringt.'”® Der
stindige Wechsel von Schockerlebnissen in der Gegenwart 146t Erfahrung, und
damit mimetische Subjekt/Objektanniherung, nicht mehr zu."!

Gerade die Filmwahrnehmung wire damit Mimesis und Erfahrung gegeniiber-
gestellt, obwohl Autoren wie Taussig'” die schockhafte Taktilitdt des Mediums
als mimetische beschreiben. Die Aufsdtze iiber das Mimetische und dessen
Kontinutitdt bzw. Transformation lassen aber einige andere Mdglichkeiten der
Verkniipfung offen. Fiir Seong Man Choi zum Beilspiel ist auch der
Reizschutzaufbau angesichts des Schocks mimetisch; gerade in der Immunisie-
rung durch Erlebnisse gegen Erfahrung liegt Mimesis an die entfremdeten
Verhiltnisse vor. Bei Baudelaire dagegen sieht Benjamin die bewuflte Aufnah-
me des Schocks in dessen Literatur, statt ihn abzuwehren, um ihn in Erfahrung
umzuwandeln.

,Das ist der paradoxe Versuch, den Chock ins Gesicht zu sehen, von ihm bewuflt gebannt
zu werden, mit Chock den Chock zu heilen, und daraus das Fundament fiir eine neue, mod-
erne Asthetik zu schaffen.«!?

Eine Asthetik, die durchaus auf den Film iibertragen werden kann, in dem sich
der Zuschauer bewullit mit Schocks konfrontiert, die durch die verdnderte

Raum- und Zeitwahrnehmung entstehen.'*

18 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit.
Frankfurt/Main 1977

' Benjamin, Walter: Uber einige Motive bei Baudelaire. In: ders.: Charles Baudelaire: Ein
Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus. Frankfurt/Main 1992, S.101-149

1% Die Zunahme an Reizen in der modermen GroBstadt kann nur durch eine Verstirkung des
Reizschutz verkraftet werden, der duflere Reize nur noch als gefilterte Informationen durchléft,
die als bewufite Erlebnisse gespeichert werden. Erfahrungen entstehen aber nur als unwillkiir-
liche, nicht durch das BewuBtsein gefilterte. Benjamin bezieht sich hier auf Freuds Theorie der
Reizabwehr aus ,,Jenseits des Lustprinzips®. Ebd., S.108ff.

I Mimesis ist in der Moderne durch das entfremdete Subjekt/Objektverhiltnis immer nur noch
die Erinnerung an eine ehemalige Einheit, wie die literarischen Versuche Prousts Erfahrung als
unwillkiirliche Erinnerung synthetisch herstellen. Vgl. Schwarz, a.a.O., S.162f.

12 Man kann Frazers primitive Magie der Ahnlichkeiten - und - Beriihrung als ein Ebenbild
von Benjamins Imaginationstechnologie der Moderne verstehen, die an die Stelle der Magie
zur von ihm so bezeichneten profanenen Illumination fiihrt. Taussig, Michael: Mimesis und
Alteritdt: eine eigenwillige Geschichte der Sinne. Hamburg 1997, S.68 (OA., engl.: 1993)

19 Choi, a.a.0., S.183 (Schreibweise im Original)

1% Allerdings muB nach Choi zwischen dem normalen Erlebnisschock, der von auBen kommt
und dem Schock der profanen Illumination, der unwillkiirlichen Erinnerung bei Proust, unter-
schieden werden. ,,Will man nach der Benjaminschen Unterscheidung den Chock im Erlebnis,
der in der Moderne zur Norm’ geworden ist, von dem, der fiir die Erfahrung im emphatischen
Sinne konstitutiv ist, differenzieren, konnte man sagen, dal der Chock der Erfahrung vom
Innern des Erfahrungssubjekts hervorgeht, wiahrend der Chock des BewufBtseins von der
Auflenwelt kommt und der Sensation eigentiimlich ist.“ Der Film mufl zunéchst, wegen der
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In einer FuBlnote der zweiten Fassung des Kunstwerkaufsatzes leitet Benjamin
selbst den Film von Mimesis ab, indem er zwei Tendenzen derselben unter-
scheidet: den Schein (des Nachahmens) und das Spiel. Der Verfall des magi-
schen Scheins der Aura macht nun einen Spielraum auf und: ,,.Der weiteste
Spielraum hat sich im Film er6ffnet.“'*> Auch hier hat eine Transformation des
mimetischen Vermdgens durch die Liquidierung des Magischen stattgefunden,
aber nicht zugunsten der unsinnlichen Ahnlichkeit der Sprache, sondern des
spielerischen Moments."”® Neben den Medien der Sprache und der Erinnerung
gibt es im Film also durchaus die Moglichkeit der Mimesis und damit, wenn

auch unausgesprochen, der Erfahrung. Das Mimetische ist damit nach Choi

»hicht gleichzusetzen mit der auratischen Wahrnehmung. Denn der These vom Verfall der
Aura steht bei Benjamin die der Transformation des mimetischen Vermdgens entgegen: die
These, da3 das mimetische Vermdgen des Menschen im Lauf der Zeit restlos in die Spra-
che hineingewandert sei.“'”’

Vielleicht ist der Film auch das geeignetste Medium fiir die mimetische
Erfahrung, nachdem im 19. Jahrhundert die Ware und die Masse zu deren
herausragenden Objekte geworden sind. Miriam Hansen hat gezeigt, dall auch
im Kunstwerkaufsatz, in seinen Widerspriichen, noch Mdglichkeiten der
Erfahrung im Film herauslesbar sind; zwar nicht liber eine Wiederherstellung
der Aura, aber iiber den kollektiven Bildraum, in dem die Entfremdung als
allgemeine durch die technische Verdopplung der Negation durch den Film
erfahren wird.'”® Gerade die schockartige Struktur der Auflésung von Raum
und Zeit, welche neben der Reproduktion die Aura auflst, ermdglicht als Weg
zum entfremdeten Konkreten die Moglichkeit der kollektiven Erfahrung.'®
Auflerdem beinhaltet der Begriff des Optisch-Unbewullten Anteile der
unfreiwilligen Erinnerung und damit ebenfalls eine kollektive Erfahrung, eine
Erfahrung des Alldglichen in seiner Entfremdung und seinem
[Mlusionscharakter, obwohl das Reproduktionsmedium das unwillkiirliche

Gedichtnis durch seinen Archivcharakter reduziert.?”

von auflen auf den Zuschauer einstromenden Schocks, dem Ersteren zugeordnet werden. Ebd.,
S.201

195 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter ..., 2.Fassung, in: Gesammelte Schriften
1.7.1, Nachtrige, Frankfurt/Main 1989, S.350-384, hier S.369, Fuinote 10; gleichlautend zitiert
bei Choi, ebd., S.224

1% vgl. ebd., S.223ff.

7 ebd., S.238

1% Hansen, Miriam: Benjamin, Cinema and Experience: ,,The Blue Flower in the Land of
Technology®. In: New German Critique, Nr.40, Winter 1997, S.179-224

19 Die moderne Erfahrung ist nur durch Verdinglichung hindurch moglich. Vgl. Giinther,
a.a.0., S.124

20 yol, Hansen, Blue Flower..., a.a.0., S.202
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»such film practice, however, would have to desist from submerging the contradictions of
second nature in mythical images of the first, itself long domesticated and enslaved, and
instead lend its mimetic capability to ,a world in which the true surrealist face of existence
breaks through*.«?"!

Dieses surrealistische Gesicht der Realitit, die Zunahme von Schocks, welche
Erinnerung und damit Erfahrung verhindern, wird im Kino nicht nur als Trai-
ningsplatz flir die Reizabwehr erlebt. Im Kunstwerkaufsatz selbst, durch das
Optisch-Unbewulite und die Innervation, vor allem aber durch die
Verschmelzung von Leib- und Bildraum im Surrealismusaufsatz,®* stellt
Benjamin die Moglichkeit mimetischer Formen der Erfahrung dar, die zwar
von einer Verdnderung, nicht aber von einem Verfall der Wahrnehmung
zeugen. Diese Verschmelzung kann im Kino durch die technischen
Moglichkeiten des Films, wie die Auflosung des Raums und die
Geschwindigkeit, nun kollektiv erfahren werden, wodurch es sich vor der
traditionellen Kunst auszeichnet.*” So steigert der Film nicht nur die Schocks
und dadurch die Reizabwehr, sondern er ermoglicht auch eine Annéherung an
die durch Apparaturen beherrschte Gegenwart. Diese Anndherung an das
Optisch-Unbewufte verlduft wiederum mimetisch iiber den Kdorper; eine der
Reizabwehr entgegengesetzte Bewegung.

Dennoch mdochte ich noch einmal festhalten, dafl Benjamin, der den Begriff der
Mimesis der Kritischen Theorie zugidnglich machte, diesen vor allem der Spra-
che zuwies. Da die Versuche, ihn auch fiir eine Theorie der Filmwahrnehmung
zuginglich zu machen, notwendig im Triiben fischen, mdchte ich diesen
kurzen Ausblick so stehen lassen und mich im Folgenden dem Mimesisbegriff
Adornos widmen, der sich durch seine Entwicklung anhand der bildenden

Kunst fiir eine Ubertragung auf den Film als leichter zugiinglich erwiesen hat.

M ebd., S.205

22 Benjamin, Walter: Der Siirrealismus. In: Angelus Novus. Frankfurt/Main 1988, S.200-215
2 ygl. Bratu Hansen, Miriam: Gewaltwahrnehmung und feministische Filmtheorie: Benjamin,
Kracauer und der neue ,,Gewalt-Frauenfilm®. In: Frauen und Film Nr.56/57 1995, S.25-38 und
mit etwas anderem Schwerpunkt dies.: Dinosaurier sehen und nicht gefressen werden: Kino als
Ort der Gewalt-Wahrnehmung bei Benjamin, Kracauer und Spielberg. In: Koch, Gertrud
(Hrsg.): Auge und Affekt. Wahrnehmung und Interaktion. Frankfurt/Main 1995, S.249-271
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3. Mimesis bei Adorno

Wihrend Kracauer die Mimesis nur indirekt in seiner Darstellung mimetischen
Verhaltens beschreibt, wird sie bei Adorno zum grundlegenden Begriff seines
Werkes.™ Aber bevor ich im nichsten Kapitel Adornos Vorstellung von Mi-
mesis auf die Moglichkeit der Verkniipfung mit der Kinoerfahrung und Kra-
cauers Theorie zuriickbiegen mochte, versuche ich, den sich allseits entzie-
henden Begriff der Mimesis durch die Darstellung seiner Entwicklung und
seiner Breite in Adornos Werk greifbarer zu machen. Hatte Kracauer die Film-
wahrnehmung als eine Mdglichkeit, die Erfahrung der Welt zuriickzugewinnen
gesehen, wird die Mimesis bei Adorno, an Erkenntnis und Wahrheit gekniipft,
zur erkenntnistheoretischen Kategorie. Seine Konstruktion der mimetischen
Erkenntnis ist aber ein Schritt ,,zuriick**” vor die Abtrennung der Mimesis von
Erkenntnis. Die Erfahrung wird nicht der Erkenntnis gegeniibergestellt,
sondern deren Trennung versucht wieder aufzuheben. Der wissenschaftlichen,
rein begrifflichen Erkenntnis dagegen wird der erkennende Charakter
abgesprochen.*

Durch die Verweigerung der begrifflichen Definition entzieht sich der Begriff
der Mimesis jeglicher Systematik, eine Anndherung kann nur &sthetisch und
konstellativ erfolgen. Der Versuch einer Fixierung spaltet die Erfahrung wieder
vom Begriff. Dieser wird zum ersten Mal in der gemeinsam mit Horkheimer
geschriebenen Dialektik der Aufkldrung explizit. Dort erscheint Mimesis zu-

ndchst in Anlehnung an Caillois als anthropologische und biologische Kon-

204 Beck bezeichnet sie als dessen Residualkategorie gegen das verdinglichte begriffliche
Denken, fiir Taussig ist sie Adornos geheimnisvoller Operator. Vgl. Beck, a.a.0.,S. 83; Jay,
Martin: Mimesis und Mimetologie: Adorno und Lacoue-Labarthe. In: Koch, Gertrud (Hrsg.):
Auge und Affekt. Wahrnehmung und Interaktion. Frankfurt/Main 1995, S.175-201 und
Taussig, Michael: a.a.0O.

25 Ein tatséchlicher Schritt zuriick vor die Trennung wire regressiv. Genau wie die Aufklirung
durch sich selbst hindurch gerettet werden soll, wird in der mimetischen Erkenntnis der Spalt
zwischen Mimesis und rationaler Erkenntnis offengelassen als ein Konflikt, der dieselbe
bedingt.

26 Heide Schliipmann hat in ihrem Text {iber Kracauers Theorie des Films die Erfahrung, die
ich im Kino machen kann, der wissenschaftlichen Erkenntnis gegeniibergestellt und dabei fiir
die Aufwertung der Ersteren plidiert. Ich mdchte ihr in meiner Arbeit in keiner Weise wieder-
sprechen, denn auch die mimetische Erkenntnis Adornos steht der wissenschaftlichen oder biir-
gerlich, herrschaftlichen diametral gegeniiber. Allerdings mdchte ich mit Adorno und, meiner
Meinung nach, auch mit Kracauer doch auf dem Erkenntnischarakter beharren, denn auch
Kracauer fragt sich am Ende seines Buches, was wir nach dem Aufwachen aus dem Traum,
nach der Kinoerfahrung, fiir unser alltdgliches Leben im Kino erkennen kénnen — und wenn es
gerade die Kritik am erkennenden Subjekt sein sollte. Allerdings iiberwiegt wihrend der Kino-
erfahrung der Vorrang des Objekts und die Hingabe an dasselbe — das Kino arbeitet von
,unten‘ nach ,oben‘. Vgl. Schliipmann, Auf der Suche..., a.a.0., S.117
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stante der Mimikry. Die von Caillois beschriebene Mimesis an den Raum, an
das Tote durch Erstarren, wird von Adorno und Horkheimer phylogenetisch
und psychoanalytisch hergeleitet und an den Begriff der Herrschaft gekniipft.
Ist es urspriinglich die Ubermacht der Natur, die iiber den Mensch herrscht und
Gewalt ausiibt, gleicht er sich iiber Mimesis an das Tote derselben an und
bezwingt sie in verschiedenen Stufen; wobei der Mensch die urspriingliche
Mimesis als Natur hinter sich lassen muf3. Die Geschichte des phylogeneti-
schen Subjekts ist an die Unterdriickung der Mimesis gebunden und wird mit
jedem ontogenetischen Einzelschicksal wiederholt.

Die angstauslosende Ubermacht wird zunidchst durch animistischen Zauber
eingeddmmt. Gedanke und Objekt sind fiir das Subjekt noch gleich, Subjekt
und Natur noch nicht gespalten. Magie ist die erste Form der bewuflten
Mimesis und unterscheidet sich durch diese Bewultheit von vorgeistiger
Mimikry. Es handelt sich aber noch um ein Prinzip der Verwandtschaft und der
Versohnung; das Subjekt verliert sich in der Angleichung an das Andere, das
Nichtidentische.?”” Dies beinhaltet auch, daBl es noch einen, noch nicht vom
Subjekt beherrschten duBleren Raum gibt. Die Mimesis bildet hier noch ein
Zwischenglied zwischen Natur und Sprache, indem sie die Natur beschwort,
diese jedoch nicht vereinheitlicht und verdringt. So macht sie die Ubermacht
der Natur ertragbarer, ohne sie vom Subjekt beherrschbar zu machen.

Um sie dennoch zu beherrschen, wurde der Natur Aufkldrung entgegengesetzt.
Nicht der historische Begriff ist hier gemeint, sondern Aufklérung ist fiir
Horkheimer und Adorno viel allgemeiner ein Versuch von Herrschaft; iiber die
Natur, iiber die Angst, iiber den dufleren Raum. Ziel der Aufklérung ist die Ein-

heit, das System in dem alles erfa3bar ist.

»Als Sein und Geschehen wird von der Aufkliarung vorweg nur anerkannt, was durch
Einheit sich erfassen 1idBt; ihr Ideal ist das System, aus dem alles und jedes folgt.***

Der Grad der Naturbeherrschung entspricht spezifischen Verhiltnissen von
Aufkldrung und Mimesis und dem entsprechenden Subjekt. Schon der Mythos
ist Aufkldrung, denn er versucht in seiner epischen Rede, durch wieder-

kehrende Muster ein System zu erkldren, Natur in ein System einzuordnen.*”

27 ygl. Horkheimer, Max und Adorno, Theodor W.: Dialektik der Aufkldrung. In: Horkheimer,
Max: gesammelte Schriften Band 5, Frankfurt/Main 1987, S.32ff. Horkheimer und Adorno kri-
tisieren hier auch Freuds Vorstellung der animistischen Allmacht der Gedanken als kein Ande-
res zulassend. Vgl. dazu Freud, Sigmund: Totem und Tabu. Frankfurt/Main 1956, S.81f.

2% ebd., S.29

2 ygl. ebd., S.30
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Das griechische mythenorientierte Subjekt ist ein erster Drehpunkt in der
Geschichte des Subjekts, der zweite das voll rationalisierte des
18.Jahrhunderts, aus dem im ndchsten Schritt das phobische, wieder der Natur
unterworfene Subjekt des Nationalsozialismus®'® und das erst iiber Mimikry an
die verdinglichte Warenwelt Identitidt findende Subjekt der Kulturindustrie
werden wird. Die Aufkldrung fiihrt vom mimetischen {iber das mythische zum
metaphysischen und schlieBlich dem rationalen Verhalten.?’' Durch die
Trennung von Zeichen und Bezeichnetem in der verdinglichten, begrifflichen
Rationalitit kehrt sich die Aufkldrung, als Herrschaft {iber die Natur, gegen den
Menschen selbst. Natur und Subjekt werden vereinheitlicht indem die Dinge
unter Begriffe geordnet werden, die das Andere, die Vielheit unterschlagen.
Das begriffliche Denken selbst wird zu einem Triger von Herrschaft;
Identifikationsmechanismen erzwingen die Identitit von Nichtidentischem.
Dadurch kippt der éngstigende Raum nach innen, es gibt das beéngstigende
DrauBen nicht mehr, die ,,eigentliche Quelle der Angst*“.*'* Um diesen Preis der
Entfremdung wird Mimesis als begriffliches Denken wieder Angleichung an
das Tote und damit Mimikry. Die eigentliche Subjektkonstitution findet erst
mit der endgiiltigen Trennung und Verdringung von Natur und der

Identifizierung mit dem Herrschaftsprinzip statt.

,»Das Erwachen des Subjekts wird erkauft durch die Anerkennung der Macht als des Prin-
zips aller Beziehungen. [...] In der Verwandlung enthiillt sich das Wesen der Dinge immer
als je dasselbe, als Substrat von Herrschaft. Diese Identitét konstituiert die Einheit der
Natur. "

Das Identititsprinzip 146t nur noch eine Beziehung zwischen dem ,,sinngeben-
den Subjekt und sinnlosem Gegenstand* gelten;*'* durch diesen Mechanismus
schreitet die Distanz zu den Objekten stidndig fort. Die Sprache verliert ihren
Mimesischarakter, sie macht sich nicht mehr, wie in den magischen Praktiken,
der Natur gleich, sondern umgekehrt wird die Vielheit der Natur den Begriffen
angeglichen. Dadurch wird nach Grohotolsky die Ahnlichkeit durch intentio-

21 Hier verwenden die beiden Autoren das psychoanalytische Erklidrungsmodell der Wieder-
kehr des Verdriangten.

211 yel. Schultz, Karla L.: Mimesis on the Move. Theodor W. Adorno’s Concept of Imitation.
Bern, Frankfurt/Main, New York, Paris 1990, S.19 und S.25

212 Horkheimer/Adorno, Dialektik..., S.38

23 ebd., S.31

214 ebd., S.33
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nale Herrschaft ersetzt:

»Sprache, somit Denken, legt den Anspruch ab, der Natur dhnlich zu sein; die Mimesis, die
urspriingliche Beziehung der Verwandschaft schrumpft damit vollends auf die der Inten-
tion. Macht im mimetischen Verhalten der Mensch der Natur sich gleich, um sie zu beein-
flussen, so macht in der Ratio das Subjekt die Natur sich gleich, um sie zu beherrschen.
Sprache wird zum Begriff — der Merkmalseinheit des darunter befaf3ten; die Unterschied-
lichkeit der Dinge wird auf das ihnen Gemeinsame vereinheitlicht.**'*

In dieser Vereinheitlichung der Dinge unter die Begriffe, in der das nicht Iden-
tische abgespalten wird, kommt es gerade zu einer Spaltung von Begriff und
dem eigentlichen Ding, das sich nicht unter einem Begriff fassen 1dft. Der
Preis, den das Subjekt dafiir zahlt, ist sein Korper, seine eigene Natur, und die
mit der Naturbeherrschung einhergehende Verdinglichung. Die teuer erkaufte
nldentitdt des Selbst* kann sich nun nicht mehr bei der Identifizierung mit dem
Anderen verlieren; die Maske der Herrschaft ist starr, das flieBende Selbst geht
verloren.”"® Die Autonomie des biirgerlichen Subjekts existiert nicht wirklich;
es ist abhédngig von Herrschaft.”!”

Dennoch ist die Ratio aus der Mimesis hervorgegangen, entstammt dem glei-
chen Impuls gegen die Angst und das Leid. Die Kritik Adornos an der begrift-
lichen Vernunft soll auch nicht zu Regression zur urspriinglichen Mimesis fiih-
ren, denn diese ist, als Mimesis an das Tote, negativ zu sehen. Auch kehrt sie
gerade in der Verdinglichung der begrifflichen Ratio als Mimikry wieder, denn
die vereinheitlichende Zweckrationalitéit ist immer noch als ein Ausdruck der
Angst zu sehen, hat diese aber verdringt und deshalb zwanghaften Charakter.
Gerade der Wille zum Wissen entsteht aus Angst.

Angegriffen werden soll nur die instrumentelle Vernunft, die ihre positiven
mimetischen Anteile abgespalten und verdringt hat und dadurch negative
Mimesis betreibt, nicht Vernunft als solche. Die positiven Seiten der Mimesis
aber und damit auch die Moglichkeit einer anderen Vernunft werden erst
explizit in Adornos folgenden Schriften. So wird sie in der Negativen Dialektik
zur Erkenntniskategorie und in der Asthetik schlieBlich zum einzig mdglichen

kritischen Potential.

,In den Ziigen eines von der Gesamtentwicklung Uberholten triigt alle Kunst an einer ver-
déachtigen Hypothek des nicht ganz Mitgekommenen, Regressiven. Aber die &sthetische
Verhaltensweise ist nicht durchaus rudimentér. In ihr, die in der Kunst konserviert wird und
deren Kunst unabdingbar bedarf, versammelt sich, was seit undenklichen Zeiten von Zivili-
sation gewalttétig weggeschnitten, unterdriickt wurde samt dem Leiden der Menschen unter

215 Grohotolsky, Ernst: Asthetik der Negation. Tendenzen des deutschen Gegenwartsdramas.
Frankfurt/Main 1986, S.14

216 yol., Horkheimer/Adorno, Dialektik..., a.a.0., S.32

27 ygl. Schultz, a.a.0., S.18
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dem ihnen Abgezwungenen, das wohl schon in den priméren Gestalten von Mimesis sich
duBert. Jenes Moment ist nicht als irrational abzutun. Kunst ist seit ihren &ltesten, irgend
iiberlieferten Relikten zu tief mit Rationalitidt durchtrinkt. [...] Was nach den Kriterien
herrschender Rationalitdt am &sthetischen Verhalten fiir irrational gilt, denunziert das par-
tikulare Wesen jener ratio, die auf Mittel geht anstatt auf Zwecke. An diese und eine dem
kategorialen Gefiige enthobene Objektivitit erinnert Kunst. Daran hat sie ihre Rationalitét,
ihren Erkenntnischarakter,**'®

Mimesis verschwindet also nicht ganz mit der Aufklarung, sie erhélt sich in der
Kunst. Zunichst liegt sie in dieser noch ganz offen zutage. Die frithesten For-
men von Kunst lassen sich von magischen Praktiken nicht abtrennen; die Spu-
ren dieser Mimesisform reichen, z.B. in der kirchlichen Kunst, noch sehr weit.
Der mimetische Charakter der Kunst verstirkt sich dann aber gerade mit deren
zunehmenden Autonomie in der Neuzeit. Sie sagt sich von Theologie los, an
die ihre Entwicklung bis dahin gekoppelt war.?"” Wie die Magie schafft Kunst
einen von der Wirklichkeit abgetrennten Bereich, indem es sich als autonomes
Kunstwerk nicht mehr in religiose oder gesellschaftliche, das heiit zweckratio-

nale Praktiken einbeziehen 14ft.

»Gerade der Verzicht auf Einwirkung, durch welchen Kunst von der magischen Sympathie
sich scheidet, hélt das magische Erbe um so tiefer fest. Er riickt das reine Bild in Gegensatz
zur leibhaften Existenz, deren Elemente es in sich aufhebt. Es liegt im Sinn des Kunst-
werks, dem é&sthetischen Schein, das zu sein, wozu in jenem Zauber des Primitiven das
neue, schreckliche Geschehnis wurde: Erscheinung des Ganzen im Besonderen.*?*°

Kunst in der kapitalistischen Gesellschaft nun, mufl deren Verdinglichung in
sich mimetisch aufnehmen. Als Riickfall in Magie wére sie bedeutungslos, ein
Heraustreten aus der Geschichte wire Regression.”! Die kapitalistische Gesell-
schaft verdeckt die Irrationalitdt, die in der rationalen Naturbeherrschung
steckt, indem sie die Gesellschaft als Natur vorspiegelt. Damit einher geht die
immer weiter zunehmende Verdinglichung des Menschen in der Tauschgesell-
schaft. Die abstrakt rationalen Beziehungen derselben konstituieren die Men-
schen und deren Bediirfnisse zum Beispiel in der Kulturindustrie.** Tausch-

wertbefriedigung ersetzt, als scheinbar natiirliche und notwendige, die Wahr-

218 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie. Frankfurt/Main 1973, S.487f.

2 vgl. ebd., S.292

220 Horkheimer/Adorno, Dialektik..., a.a.0., S.41

21 ygl. ebd., S.86

22 Qpitestens hier fillt die Schwierigkeit der Ubertragung des Adornoschen Mimesisbegriffs
auf den Film als einen Teils der Kulturindustrie ins Auge. Tatsdchlich hat Adorno zur Zeit der
Dialektik der Aufkldrung den Film in seiner Warenform als falsche Mimesis verurteilt und eine
Erweiterung des Begriffs auf die Moglichkeiten dieses Mediums wire bestimmt nicht in
seinem Sinne gewesen. Dennoch lassen seine spéteren Schriften zum Film einige Moglich-
keiten der Verkniipfung offen, auf die ich im néchsten Kapitel, wieder im Zusammenhang mit
Kracauer zuriickkommen mochte. Zunéchst aber werde ich den Begriff mit Adorno anhand der
autonomen Kunst entwickeln.
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nehmung eines Mangels, der auf die Moglichkeit der Freiheit, oder eines ande-
ren Systems hinweisen konnte.

Die Autonomie des Kunstwerks steht damit in einem Wechselverhéltnis zur
Macht der Realitét liber das Subjekt; sie wird der Verdinglichung entgegen-
gesetzt.”” Je autonomer das Kunstwerk auf der anderen Seite, desto grofer
wird die immanente, konstruktive Herrschaft desselben. Das Kunstwerk wird
damit, gerade in seiner Autonomie, Spiegel der gesellschaftlichen Herrschaft.?**
,,Moderne ist Kunst durch Mimesis ans Verhirtete und Entfremdete.““** Diese

Mimesis ist die einzige Mdoglichkeit der Kunst, der Gesellschaft etwas Autono-

mes entgegenzusetzen.

»Die Opposition der Kunstwerke gegen die Herrschaft ist Mimesis an diese. Sie miissen
dem herrschaftlichen Verhalten sich angleichen, um etwas von der Welt der Herrschaft
qualitativ Verschiedenes zu produzieren.*“?*

Kunst ist nur autonom, wenn sie Mimesis an das betreibt, von dem sie sich
unterscheiden will. Dieser widerspriichliche Charakter ist nicht nur eine Eigen-
schaft neben anderen, sondern Kunst kann in dieser verwalteten Welt gar
keinen anderen Sinn haben, als das Spiegeln und Offenhalten dieses Gegen-

satzes.

,»In der verwalteten Welt ist die addquate Gestalt, in der Kunstwerke aufgenommen werden,
die der Kommunikation des Unkommunizierbaren, die Durchbrechung des verdinglichten
BewubBtseins.“*’

Der Herrschaftscharakter der Vernunft findet sich in der Herrschaft des Kon-
struktiven liber das Mimetische in der Kunst wieder. So ist sie gleichzeitig
Mimesis an das Nichtidentische, das Andere, und dessen Beherrschung in der
Form. Das nichtidentische reale Material und die geistige Form streben einan-
der entgegen und bedingen sich gleichzeitig. Die gegen die Verdinglichung des
Subjekts angehende Mimesis ist auf die rationale, subjektive Form angewiesen,
in deren Einheit das Material jedoch nicht geprefit werden kann. Die Synthesis

von Materie und Form gelingt nie ganz. Aber gerade in den aufgezeigten

3 ygl. ebd., S.30

24 vgl. Welsch, Wolfgang: Adornos Asthetik: Eine implizite Asthetik des Erhabenen. In: Pries,
Christine (Hrsg.): Das Erhabene zwischen Grenzerfahrung und Gréflenwahn. Weinheim 1989,
S.191. Auch fiir Jameson, der Adornos Werk innerhalb eines marxistischen Zusammenhangs
sieht, liegt das Besondere desselben in der Beschreibung der ,,Priasenz des Spétkapitalismus als
Totalitdt in der formalen Beschaffenheit unserer Begriffe oder der Kunstwerke.” Jameson,
Frederic: Spatmarxismus. Adorno oder Die Beharrlichkeit der Dialektik. Hamburg, Berlin
1992, S.14 (OA. engl.: 1990)

25 Adorno, Asthetische..., a.a.0., S.39

226 ebd., S.430

27 ebd., S.292



56

Briichen der Kunst, dem Zufilligen im Notwendigen, dem Unzweckméfigen
im ZweckméBigen, liegt ihr Sinn.***

Ihre scheinbare Identitdt mit sich selbst, ihre ,,Automimesis®,

,,501l dem Nichtidentischen beistehen, dafl der Identitdtszwang in der Realitdt unterdriickt.
[...] Kunstwerke sind Nachbilder des empirisch Lebendigen, soweit sie diesem zukommen
lassen, was ihnen drauBlen verweigert wird, und dadurch von dem befreien, wozu ihre
dinghaft-auswendige Erfahrung sie zurichtet.“**

Daher auch ihr Wahrheitsgehalt gerade in der scheinbaren Autonomie von
allem Empirischen. Durch ihre scheinbare Unabhingigkeit und der Verwei-
gerung der Kommunikation in ihrem Rétselcharakter verweist Kunst
vorahmend auf die Moglichkeit des Anderen.”” Der mimetische Ausdruck der

Kunst ist nicht kommunikativ, also keine Mitteilung eines Subjekts, des

Kiinstlers, sondern Ausdruck der Urgeschichte der Subjektivitit.!

In der Negativen Dialektik versucht Adorno dagegen Mimesis fiir die Erkennt-
nis zu gewinnen und als Moglichkeit der begriffslosen Erkenntnis in die Philo-
sophie zu integrieren, bzw. die Philosophie durch Mimesis zu retten. Nach
Lange wird nun ,,im mimetischen Erkennen [...] die Distanz von Objekt und
Subjekt als Korrelat zur Rationalitidt wieder aufgehoben.**** Nur iiber Mimesis
ist eine Annéherung der Ratio an die Objekte moglich. Philosophie, fafit Recki
zusammen, soll das ,,Nichtidentische der Dinge, das worin sie jenseits aller
begrifflichen Erfahrung sie selbst sind, vor dem Zugriff des Allgemeinen
bewahren.*“** Philosophie wird &sthetisch, nihert sich in Konstellationen den

Dingen an.

»Konstellationen allein repridsentieren, von auflen, was der Begriff im Innern wegge-
schnitten hat, das Mehr, das er sein will so sehr, wie er es nicht sein kann.*“?*

Nur so kann das begriffliche Denken das Besondere und Nichtidentische des
Objekts erkennen, ohne es zu unterwerfen. Wie bei Benjamin wird Ahnlichkeit

iber die Sprache als Ganze, die zwischen Gleichheit und Verschiedenheit ver-

mittelt, hergestellt.”*

,»Nicht anders vermag der Begriff die Sache dessen zu vertreten, was er verdringte, der
Mimesis, als indem er in seinen eigenen Verhaltensweisen etwas von dieser sich zueignet,
ohne an sie sich zu verlieren.***

2 ygl., ebd., S.155

29 ebd., S.14

20 ygl. Recki, Mimesis, a.a.0., S.119

»1ygl. Adorno, Asthetische..., S.172

2 Lange, a.a.0., S.80

23 Recki, Birgit: Aura und Autonomie. Zur Subjektivitit der Kunst bei Walter Benjamin und
Theodor W. Adorno. Wiirzburg 1988, S.161

24 Adorno, Theodor W.: Negative Dialektik. Frankfurt/Main 1975, S.164

33 ygl. Friichtl, Josef, a.a.0., S.207f.

26 Adorno, Negative..., a.a.0., S.26
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Mit der verdrangten Mimesis kommt auch das somatische Moment der Ratio-

nalitit als ihr Ursprung ins Spiel.

,»Die subjekt-immanente Rekonstruktion der Dingwelt hétte die Basis ihrer Hierarchie, eben
die Empfindung, nicht ohne die Physis, die autarkische Erkenntnistheorie erst iiber ihr auf-
bauen mdchte. Irreduzibel ist das somatische Moment als das nicht rein cognitive an der Er-
kenntnis.“*’

Liegt der Mimesis, und auch der Ratio, Angst, Leiden und Bediirfnis zugrunde,
so sind diese Empfindungen zunichst korperliche.”® Gerade dieser korperliche
Schmerz, der Mangel, wurde von der Aufklarung verdrdangt und ist doch seine
somatische Grundlage.””

Philosophie muf3 ihres eigenen somatischen Ursprungs wieder gewahr werden,
thre Schwiche wieder zulassen, um sich von Herrschaft zu befreien. Mimeti-
sche Erkenntnis wére als eine Art Riickkehr zu sehen, als Versuch sich einer
Einheit von Begriff und Nicht-Identischem wieder anzundhern durch die Ak-
zeptanz des Vorrangs des Objekts, der materiellen Grundlage und des Vorgei-

stigen.**

»Die Utopie der Erkenntnis wire, das Begriffslose mit Begriffen aufzutun, ohne es ihnen
gleichzumachen.**!

Adornos Philosophie selbst ist vielleicht das beste Beispiel fiir eine mimetische
Anndherung an den Gegenstand durch seinen dsthetischen Ausdruck, seine
expressive Syntax.**? Obwohl Jameson Adorno vorwirft, den Begriff der
Mimesis ohne Erklarung heraufzubeschworen und ihm alles Besondere zuzu-
weisen, bis man an seine Nicht-Erklarbarkeit glaube, falt er die mimetische
Struktur der Adornoschen Sétze und die Art in der sie die Herrschaft des
Begriffes brechen, sehr treffend zusammen:

,»Es ist daher die mimetische Komponente des individuellen philosophischen Satzes — seine
Tendenz, das Begriffliche in das Narrative zu transformieren — , die endlich den isolierten
abstrakten Begriff aus seiner schlechten Identitdt heraussprengt und ihm gewissermalien
erlaubt, zugleich von innen wie von aulen gedacht zu werden: dergestalt wird ein ideativer
Gehalt auf mimetische Weise in eine quasi-narrative Darstellung verwandelt.“**

7 ebd., S.194

2% Hier sind Parallelen zur Freudschen Theorie iiber die Entstehung des Denkens durch den
Mangel zu sehen.

29 Daher auch die Idiosynkrasie gegen jeglichen Ausdruck von Schwiche (der Juden, der Frau-
en).

0 Vel. Friichtl, a.a.0., S.141ff.

21 Adorno, Negative ..., a.a.0., S.21

22 Das dialektische Denken sucht das dem Denken heterogene als Moment des Denkens
selbst zu fassen. Der innere Widerspruch darf nicht aufgelost werden und wird reflektiert im
Stil, der versucht den Augenblick der Krise in jedem Satz festzuhalten; ,,einen Gedanken in
eben der Sekunde festhalten, in der er sich in seine Widerspriiche auflost und verschwindet.*
Eagleton, Terry: Asthetik. Die Geschichte ihrer Ideologie. Stuttgart/Weimar 1994, S.351f.
(OA. engl.: 1990)

243 Jameson, a.a.0., S.88



58

Das Subjekt soll sich dem Objekt anschmiegen, um in dieser Erfahrung seine
Rationalitdt zu erginzen. Distanz und Néhe bedingen sich wechselseitig; ,,ratio
selbst wird im Schauer des Neuen mimetisch®.*** Aber die Distanz muf} auf-
rechterhalten bleiben, um nicht in falsche Mimesis, vorgeistige Mimikry, zu-
riickzufallen. Der ProzeB der zunehmenden Naturbeherrschung kann und soll
nicht riickgéingig gemacht, aber korrigiert werden. Besonders Friichtl, der die
erste grole Untersuchung iliber den bis dahin vernachldssigten Begriff der
Mimesis im Adornoschen Werk veroffentlicht hat, betont den Erkenntnis-

charakter der Mimesis.’** Adorno schreibt dazu:

»Fortlebende Mimesis, die nichtbegriffliche Affinitit des subjektiv Hervorgebrachten zu
seinem Anderen, nicht Gesetzten, bestimmt Kunst als eine Gestalt der Erkenntnis, und
insofern ihrerseits als ,rational‘. Denn worauf das mimetische Verhalten anspricht, ist das
Telos der Erkenntnis, das sie durch ihre eigenen Kategorien zugleich blockiert. Kunst
komplettiert Erkenntnis um das von ihr Ausgeschlossene und beeintréchtigt dadurch wiede-

rum den Erkenntnischarakter, ihre Eindeutigkeit. [...] Kunst ist Rationalitdt, welche diese

kritisiert, ohne ihr sich zu entziehen; kein Vorrationales oder Irrationales‘. 2

Dieser rationale Charakter bedarf allerdings einer Riickbindung an Sprache, um
zu voller Rationalitit zu werden und Regression zu vermeiden. Ohne syntheti-
sierende Rationalitdt kann aus Mimikry keine positive Mimesis werden, sie
bleibt eine ,,zeitlose Folge von Schocks“.**” Zimmermann bezeichnet Mimesis
und Rationalitét als reziprokes Kategorienpaar, das sich gegenseitig bedingt.
Erst deren dialektische Wechselbestimmung fiihrt zu voller Erkenntnis.?* Un-
mittelbare Mimesis ist reiner Reflex, denn Mimesis hat immer schon einen
Doppelcharakter: als Mimikry ist sie Verdinglichung durch Anpassung an den
Raum; zugleich ist sie Anschmiegung an die Objekte ohne Herrschaft.

Wihrend sich Rationalitdt einseitig ausdifferenziert und damit letztendlich
gerade dem entfremdeten Charakter der Mimesis wieder angenéhert hat, ist

deren positiver Anteil als mimetischer Impuls und nichtidentischer Rest das

2 Adorno, Asthetische..., a.a.0., S.38

5 Fir Friichtl liegt ein Anreiz der Beschiftigung mit der Mimesis in einer Anndherung
zwischen postmodernen und kritischer Theorie, indem sie Rationalismuskritik, die Hinwen-
dung zum Korperlichen und das Festhalten an Aufklarung vereint. Vgl. ebd., S.3.

Liessmann sieht in der Hinwendung zur Mimesis und dem Nichtidentischen eine Akzent-
verschiebung in der Adornorezeption von Gesellschaftskritik und Ausschlielichkeit der
Erkenntnis in der Kunst hin zur Mdglichkeit der Verséhnung. Vgl. Liessmann, Konrad Paul:
Ohne Mitleid. Zum Begriff der Distanz als dsthetischer Kategorie mit stdndiger Riicksicht auf
Adorno. Wien 1991, S.60.

Auch Scheible sieht in der Mimesis die einzige positive Ergédnzung zur Naturgeschichte als
Verfallsgeschichte, da sie jenseits der Selbstbehauptung steht. Vgl. Scheible, Hartmut:
Wabhrheit und Subjekt. Asthetik im biirgerlichen Zeitalter. Reinbek bei Hamburg 1988, S.466
26 Adorno, Asthetische..., a.a.0., S.86f.

247 Friichtl, a.a.O., S.35.

28 Vgl. Zimmermann, a.a.O., S.21
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freiheitliche Potential gegen die Verdinglichung. Dieses freiheitliche Potential
mul} aber in der Sprache, in den Begriffen, fiir die Ratio fruchtbar gemacht
werden und zur mimetischen Rationalitét fiihren, um nicht wieder an Verding-
lichung zuriickzufallen.**

Die Korrektur in Kunst und Philosophie ermdglicht, durch ein Wiedererkennen
des somatischen Moments in der korperlichen Anschmiegung an die Objekt-
welt, auch ein anderes Verhiltnis des Subjekts zu dieser, in seiner Kdorper-
lichkeit, indem es sich als Teil der Natur und der Objektwelt erkennt. *° Die
mimetische Rezeption, die das Kunstwerk erst zum Sprechen bringt, erschiittert
den Rezipienten durch das Erkennen seiner eigenen Objekthaftigkeit.”>' Kunst
ist daher nicht nur mimetisch in ihrem Ausdruck, sie erfordert mimetische
Rezeption, mimetisches Lesen, um zum Sprechen zu kommen, auch oder
gerade wenn ihre Sprache dann die der Kommunikationsverweigerung, ihre
Stummbeit oder ihr Rétsel ist. ***

Kein positiv Gegebenes, sondern die Spur der Moglichkeit eines Anderen er-
scheint in der Kunst. Der Schein des Nichtseienden klagt dessen Moglichkeit
ein. Mimesis in der Kunst ist damit ,,Vorahmung* dessen, was sein konnte,

nicht Nachahmung.”® Die Anndherung an das Nichtidentische, das Andere,

2 ygl., Frichtl, a.a.0., S.37f.

20 Hier soll die Gegenposition zu dieser Anschmiegung an das Lebendige bei z.B. Liessmann,
der generell die Rolle der Distanz bei Adorno betont, nicht verschwiegen werden. ,,Wenn [...]
an etwas sich angeschmiegt werden sollte, dann nicht an das Lebendige, sondern an jene Diffe-
renz, die zwischen Subjekt und Objekt unhintergehbar gelegt ist.” Liessmann, a.a.0., S.65
Auch Recki beschreibt die nowendige Intentionslosigkeit der Mimesis in der Kunst als Distanz.
Vgl. Recki, a.a.0., S.170

Die mimetische Anschmiegung sollte nicht als tatsdchliche Verwirklichung einer Einheit vom
Ich mit dem Objekt mifiverstanden werden, wie sie vom Faschismus als Aufgehen in der
Masse vorgegaukelt wurde. Nur der Schein ermdglicht Unmittelbarkeit. Vgl. Biirger, Peter:
Prosa der Moderne. Frankfurt/Main 1992. Darin: Mimesis und Rationalitdt, S.253-257

31 ygl. weiter unten FuBnote 268. Anhand der Ohnmachtserfahrung durch das Erhabene in der
Kunst erfihrt das Subjekt den eigenen Rifl zwischen Naturhaftigkeit und Ratio. Ich kann im
Rahmen dieser Arbeit leider nicht weiter auf die Thematik des Erhabenen bei Adorno einge-
hen.

252248 Wie bei Benjamin hat die Erfahrung der Kunst die Zeitstruktur des Augenblicks — in der
passiven, anschmiegenden Rezeption blitzt Ahnlichkeit auf. Nur in diesem fliichtigen Zustand
kann sie der Verdinglichung entgehen und Mimesis als Nachahmung des Lebendigen sich von
gegenstandlicher, rdumlicher Imitation unterscheiden.

23 ygl. Zimmermann, a.a.O., S.120f.. Der Begriff der Vorahmung findet sich ebenso bei Recki,
Mimesis, a.a.0., vgl. weiter oben FuBinote 230 und Hiittinger, a.a.O., S.70.

Adorno spricht meines Erachtens nur davon, daBl die Kunst der Natur vormache. ,,Die
Elemente jenes Anderen sind in der Realitit versammelt, sie miilten nur, um ein Geringes
vesetzt, in neue Konstellation treten, um ihre rechte Stelle zu finden. Weniger als daf sie
imitierten, machen Kunstwerke der Realitéit diese Versetzung vor. Umzukehren wire am Ende
die Nachahmungslehre; in einem sublimierten Sinn soll die Realitdt die Kunstwerke
nachahmen. Dal3 aber die Kunstwerke da sind, deutet darauf, dal3 das Nichtseiende sein konnte.
Die Wirklichkeit der Kunstwerke zeugt fiir die Moglichkeit des Moglichen.” Adorno,
Asthetische. .., a.a.0., S.199f.
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also an die unterdriickte Natur erfolgt {iber den nicht fabaren Charakter ihrer

Schonheit. Mimesis in der Kunst

,,ahmt nicht Natur nach, auch nicht einzelnes Naturschones, doch das Naturschone an sich.*
,Je strenger die Kunstwerke der Naturwiichsigkeit und der Abildung von Natur sich
enthalten, desto mehr nihern die gelungenen sich der Natur.“?**

Gerade in ihrer Ahnlichkeit zur Natur wiederholt die Kunst auch die Abspal-
tung von derselben. Darin ist die Ursache der Verdrangung des Begriffs des
Naturschénen® in der Moderne zu sehen. Doch um den Erkenntnischarakter
der Kunst zu behaupten, muf3 auch deren Bezug zum Naturschonen wieder

aufgewertet werden.>°

“Der Begriff des Naturschonen riihrt an eine Wunde, und wenig fehlt, dal man sie mit der
Gewalt zusammendenkt, die das Kunstwerk, reines Artefakt, dem Naturschonen schlégt.
Ganz und gar von Menschen gemacht, steht es seinem Anschein nach nicht Gemachtem,
der Natur, gegeniiber. Als pure Antithesen aber sind beide aufeinander verwiesen: Natur
auf die Erfahrung einer vermittelten, vergegenstandlichten Welt, das Kunstwerk auf Natur,
den vermittelten Statthalter von Unmittelbarkeit. Darum ist die Besinnung iiber das Natur-
schéne der Kunsttheorie unabdingbar.«*’

Naturschones kann wegen der Vermitteltheit der natura naturata als zweite
Natur, nur in seiner Fliichtigkeit, dem plotzlichen Erscheinen des Nichtiden-
tischen, zur Geltung kommen. Nur als verborgene ,,Natur im Naturschonen®
entzieht sie sich dem Subjekt, als nicht von ihm gemachte oder identifizierbare.
Das sich entzichende Objekt bleibt ein Rest von Freiheit.>*® Kunst ahmt diesen
freiheitlichen Rest des Naturschonen in seiner Zwecklosigkeit nach. ,,Es leuch-
tet im Augenblick der Unbegreiflichkeit und Zwecklosigkeit angesichts der
Natur auf.*** Das ungegenstindliche Naturschone erscheint am Gegenstind-
lichen wie Benjamins unsinnliche Ahnlichkeit des Gemeinten am Gesagten, es
blitzt auf, ,,um sogleich zu verschwinden vor dem Versuch es dingfest zu ma-
chen,

Aber Kunst ahmt dieses Naturschone in der naturbeherrschenden Form nach,

bzw. wird in der Kunst Naturbeherrschung durch Materialbeherrschung er-

setzt.”*' Das Fliichtige wird in eine dingliche Form gebracht werden; dadurch

2% Adorno, Asthetische...,a.a.0., S.113, 120

Adornos Mimesisvorstellung &dhnelt hier der Aristotelischen der Nachahmung der natura
naturans. Das Prinzip der Schopfung wird nachgeahmt; Nachahmung dadurch ungegen-
stdndlich. Das Kunstwerk ist automimetisch. Mimesis der natura naturata wire Imitation toter
Natur. Vgl. Zimmermann, a.a.O., S.30

5 und auch dem traditionellen Begriff der Mimesis

%6 ygl. Winkler, Uber das mimetische..., a.a.0., S.4

27 Adorno, Asthetische..., a.a.0., S.98

28 ygl. Zimmermann, a.a.0., S.125fT.

29 ebd., S.132

200 Adorno, Asthetische..., a.a.0., S.113

! ygl. Grohotolsky, a.a.0., S.40
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ist Kunst gleichzeitig Versohnung mit der verdridngten Natur und Wiederauf-
spaltung in der rationalen Form. Gerade in seiner herrschaftlichen Form, die
mit dem schonen Schein zugunsten der Autonomie wieder bricht, tritt die
Mimesis an das Naturschone zutage. Nur als Naturschones, als Spur des Nicht-
identischen in der Kunst, ist Natur im Zustand der Vergesellschaftung noch
wahrnehmbar. Immer schon zweite Natur, erscheint sie dennoch in ihrer
Flichtigkeit, durch die Herrschaft hindurch, als Freiheit vom Identitéts-
prinzip.*%

,,Schon ist an der Natur, was als mehr erscheint, denn was es buchstiblich an Ort und Stelle
ist. Ohne Rezeptivitidt wire kein solcher objektiver Ausdruck, aber er reduziert sich nicht
aufs Subjekt; das Naturschone deutet auf den Vorrang des Objekts in der subjektiven Erfah-
rung. Wahrgenommen wird es ebenso als zwingend Verbindliches wie als Unverstind-
liches, das seine Auflosung fragend erwartet. Weniges vom Naturschonen hat auf die
Kunstwerke so vollkommen sich iibertragen wie dieser Doppelcharakter. Unter seinem
Aspekt ist Kunst, anstatt Nachahmung der Natur, Nachahmung des Naturschdnen. >

Mimesis an das Naturschone steht zwischen Autonomie und Verdinglichung,
indem sie Teil hat an der Naturbeherrschung in der Konstruktion, sich ihre
Schonheit derselben aber gerade entzieht. Die ,,Dialektik von Natur und

€264

Naturbeherrschung*““** in der Kunst &hnelt damit dem Verhéltnis ihrer Stellung

als autonom und ,,fait social‘.?%

,»Durch Vollendung, die Entfernung von ungeformter Natur, kehrt das naturale Moment,
das noch nicht Geformte, nicht Artikulierte wieder.“?%

Kunst 16st ein, was Natur als Verdinglichte, zum bloen Rohstoff reduziert,
nicht mehr vermag. Darin kritisiert sie aber auch das Naturschone, das sie
vertritt, wegen dessen falscher Unmittelbarkeit. Sie sucht keinen Zustand
jenseits der Naturbeherrschung und damit Versohnung im &dlteren Unfreien.
Daher auch das unweigerliche Gerinnen zu Kitsch in jedem Versuch der

direkten Darstellung des Naturschénen.*®’

2 Lidke, Martin: Anmerkung zu einer ,Logik des Zerfalls“: Adorno — Beckett.

Frankfurt/Main 1981, S.48f.

263 Adorno, Asthetische..., a.a.0., S.111

*4ebd., S.15

5 ebd., S,16

6 ebd., S.155

27 ygl. ebd., S.104f.. Die Schwierigkeit des Naturschénen im Kino fillt hier sofort ins Auge,
scheint doch die Moglichkeit der direkten Wiedergabe von Natur eine herausragende Charak-
tereigenschaft des Films. Ich werde auf dieses Problem im ndchsten Kapitel zuriickkommen.
Vorauseilend mochte ich aber schon erwédhnen, dal Adorno selbst das Medium Film in direkter
Beziehung zum Naturschonen und darin einen Unterschied zur bildenden Kunst gesehen hat.
Dieser Bezug lauft allerdings nicht iiber die Abbildung der Natur (ich habe schon weiter oben
dem Film den abbildenden Charakter abgesprochen), sondern in seinem Verhiltnis zum
Subjekt. Der Film 16st die gleiche Reaktion, die gleichen Traume aus, wie das Naturschone.
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In der Kunstrezeption erfdhrt das naturbeherrschende Subjekt durch die
Erfahrung der Erschiitterung die eigene Naturhaftigkeit.”®® Voraussetzung
dieser Erfahrung ist die passive Hingabe an das Werk, die Anerkennung des

Vorrangs des Objekts.

»Das Naturschone ist die Spur des Nichtidentischen an den Dingen im Bann universaler
Identitdt. Solange er waltet, ist kein Nichtidentisches positiv da. Daher bleibt das Natur-
schone so versprengt und ungewil3 wie das, was von ihm versprochen wird, alles Inner-
menschliche tiberfliigelt. Der Schmerz im Angesicht des Schonen, nirgends leibhafter als in
der Erfahrung von Natur, ist ebenso die Sehnsucht nach dem, was es verheif3t, ohne daB es
darin sich entschleierte, wie das Leiden an der Unzuldnglichkeit der Erscheinung, die es
versagt, indem sie ihm gleichen mochte. Das setzt im Verhaltnis zu den Kunstwerken sich
fort. Der Betrachter unterschreibt, unwillentlich und ohne BewuBtsein, einen Vertrag mit
dem Werk, ihm sich zu fiigen, damit es spreche. In der angelobten Rezeprivitét lebt das
Ausatmen in der Natur nach, das reine sich Uberlassen. Das Naturschone teilt die Schwi-
che aller VerheiBBung mit deren Unausldschlichkeit. Mogen immer die Worte von der Natur
abprallen, ihre Sprache verraten an die, von welcher jene qualitativ sich scheidet — keine
Kritik der Naturteleologie kann fortschaffen, daB siidliche Lander wolkenlose Tage kennen,
die sind, als ob sie darauf warteten, wahrgenommen zu werden.*?®

Nur durch die Anerkennung dieser Rezeptivitit kann das Subjekt seine eigene

Totalitét brechen. Die mimetische Kunsterfahrung bedarf der

»Selbstnegation des Betrachtenden, der im Werk virtuell erlischt. [...] nur wer seinen
objektiven Kriterien sich stellt, versteht es; wer um sie sich nicht schert, ist der Konsu-
ment.“*"

Die mimetische Rezeption, die Hingabe an das Objekt, bedarf eines starken
Ichs, um nicht zu verdinglichter Mimikry zu werden. Der Selbstverlust muf3
bewuflt herbeigefiihrt werden, um zu einem Selbstgewinn zu werden. Kunst
ermdglicht diese Entduflerung an das Subjekt, da sie auBBerhalb des Zusammen-
hangs der Selbsterhaltung steht.”

Nach Zimmermann ist das

% Diese Erfahrung der Erschiitterung des Subjekts in seiner Autonomie ist, was Adorno mit
dem Erhabenen bezeichnet. Im Gegensatz zu Kant wird diese Erfahrung der Erschiitterung
nicht in der héheren Einheit der Vernunft wieder aufgehoben, sondern bleibt als Rifl im Sub-
jekt bestehen.

29 ebd., S.114. Adorno beschreibt hier die Objektivitit eines tatsdchlichen Naturschonen, zu
dem doch Film einen privilegierten Zugang hat.

70 ebd., S.396

2 ygl. Zimmermann, a.a.0., S.27

Ist nun nicht gerade das Kino das herausragende Medium fiir diese Selbstnegation? Wird nicht
die zweckfreie Hingabe an die Objekte durch den Sog der Bilder gefordert, die zum Fallen-
lassen aller verhérteten Strukturen fiihrt? Die Kinosituation scheint fiir die mimetische Erfah-
rung einzigartig geeignet. Der dunkle Raum, die Gemeinschaft fremder Leiber, die stillgestellte
Motorik und der bewegliche, materielle Film, all dies bildet einen Sog, dem das biirgerliche,
rationalistische Subjekt nur schwer standhalten kann. Ich komme auf diesen Bezug zum Kino
im nichsten Kapitel noch einmal zuriick, hier mochte ich nun zunéchst auf die Probleme eines
solchen Bezugs des Adornoschen Mimesisbegriffs hinweisen, die mit dessen Dialektik von
Mimesis und Distanz zu tun haben. Dabei ist es wichtig, das ,,starke Ich“ der Psychoanalyse
von der Ideologie eines vereinheitlichenden, herrschaftlichen Subjekts zu unterscheiden, das
seine eigene Natur unterdriickt. Das schwache Ich der faschistischen Masse hiangt dieser Ideo-
logie an und betreibt doch gerade Mimesis im negativen Sinne. Dennoch ist wohl hier eine der
entscheidenden Unterschiede zu Kracauer zu sehen, der im Kinoerlebnis eine Ich-Schwéchung
sieht und schitzt.
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,rauschhafte Sich-Uberlassen ans Werk [...] ein mimetischer Impuls, der, die Identifikation
mit einem Gegenstand suchend, aus allen géngigen Wahrnehmungs- und Denkschemata
herausgerissen wird, NormalzeitbewuBtsein verliert, und sich wie im Nu einem génzlich
Anderen ausgesetzt sieht, vor dem er erschaudernd zusammenzuckt.*?”

Die Distanz wird nie ganz aufgehoben, damit Rationalitdtskritik moglich wird.
Das Spannungsverhiltnis zwischen Subjekt und Objekt muf3 ausgehalten wer-
den; es kann nicht um direkte Einwirkung gehen, auch wenn der Korper, die
eigene Natur das Bindeglied zur Welt wird,”” denn gerade der korperliche

Ursprung der Mimesis ist ambivalent.?™

,,Asthetische EntiuBerung an die Sache, das Kunstwerk, erheischt kein schwaches, sich
anpassendes, vielmehr ein starkes Ich. Einzig das autonome vermag sich kritisch zu wenden
gegen sich und seine illusionére Befangenheit zu durchbrechen.**”

Die Erfahrung der Moglichkeit der Freiheit von Selbsterhaltung ist zwar
rauschartig, aber nicht regressiv und damit wieder vom absoluten Rausch
unterschieden, um nicht zum Konsum zu werden.

Mimesis ist sowohl auf der Seite des Kunstwerks, als auch auf der Seite der
Rationalitdt und des Rezipienten angesiedelt und unterscheidet sich dadurch
wesentlich von der, weiter oben beschriebenen, Einengung der Mimesis als
Nachahmung. Cahn sieht Adornos Mimesisbegriff aulerhalb einer Krise der
Reprisentation, in deren Zusammenhang er die postmoderne Ablehnung des
Mimesisbegriffs stellt.”’ Adornos Mimesisbegriff betrachtet er dagegen als
subversive Kritik im Zusammenhang einer Krise der rationalen Kritik und dem
Zweifel an deren Reprisentation, die immer schon als solche affirmativ, da
verdoppelnd ist. Mimesis ist keine nachahmende Identifikation, keine Ver-
dopplung von Herrschaft. Als ,Identifikation mit“ hebt sich Mimesis von
,ldentifikation von* entscheidend ab, indem sie vom Objekt geleitet wird, und

ist damit fundamentaler als Imitation. Deren Isolierung verliert das kritische

22 Zimmermann, a.a.0., S.169

7 vgl. Jay, a.a.0., S.179ff.. Jay kritisiert auf Seite 180 vor allem Taussigs Lesart des
Benjaminschen Schocks als Mimesis und stellt deren nicht magischen Status heraus, indem sie
in der Kunst als Ausdruck von Leid gerade die scheinbare Vers6hnung verhindert.

2 Vgl. Jay, a.a.0., S.190f..Jay verweist hier auch auf den von Friichtl dargestellten Zusam-
menhang der Mimesis zwischen Verséhnung einerseits und dem Todestrieb andererseits. Die
Herstellung eines fritheren nicht gespaltenen Zustands kdme einer Regression in den Mutter-
leib, oder auch in den anorganischen Zustand und damit dem Tode gleich. Freud hat den
Wunsch danach mit dem Todestrieb beschrieben, durch den er sich den Wiederholungszwang
traumatischer Ereignisse zu erkldren versucht. Vgl: Freud, Sigmund: Jenseits des Lustprinzips.
In: ders.: Das Ich und das Es. Metapsychologische Schriften. Frankfurt/Main 1992, S.191-249
75 Adorno, Asthetische...,a.a.0., S.178. Dazu schreibt Zimmermann: ,,Jm Selbstannihilations-
prozel der Entduflerung mufl das Subjekt seiner selbst méchtig bleiben, wenn es sich ans
Ephemere verliert (468); es setzt also EntduBerung ein ,starkes Ich® voraus.“ A.a.O., S.170

26 Cahn, Michael: Subversive Mimesis: Theodor W. Adorno and the modern Impasse of
Critique. In: Spariosu, Mihai (Ed.): Mimesis and contemporary Theory. An Interdisciplinary
Approach. Vol.1: The Literary and Philosophical Debate. Philadelphia, Amsterdam 1984,
S.27-64
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Potential der Mimesis. Subversiv ist Mimesis aber vor allem auch in der
Sprache, indem sie, wie bei Benjamin, neben den reprisentativen Codes
herlaufend in Konstellationen aufleuchtet und damit die identifizierende
Sprache unterlduft.

Das ,,mimetische Tabu“ der Aufkldrung, das sich gegen das Animalische der
Mimesis wendet und allein Kunst zum Tréager derselben hat werden lassen, 1463t
einzig Imitation als verdinglichte Nachahmung noch zu, um einen Riickfall in
mimetische, magische Vehaltensweisen zu verhindern.?”’” Mimesis wird in der

Geschichte von Rationalitdt getrennt und als Kunst eingeschréinkt.

»Die mimetische Verhaltensweise, eine Stellung zur Realitét diesseits der fixen Gegeniiber-
setzung von Subjekt und Objekt, wird durch die Kunst, das Organ der Mimesis seit dem
mimetischen Tabu, vom Schein ergriffen und, komplementir zur Autonomie der Form,
gerade zu dessen Trager. [...] Zugleich vollstreckt sich im kiinstlerischen Ausdruck das
geschichtliche Urteil iiber Mimesis als ein archaisches Verhalten: dafl diese, unmittelbar
praktiziert, keine Erkenntnis ist; dal, was sich gleichmacht, nicht gleich wird; da3 der
Eingriff durch Mimesis mifllang — das verbannt sie ebenso in die Kunst, die mimetisch sich
verhilt, wie diese in der Objektivation jenes Impulses die Kritik an ihm absorbiert.*?”®

Adorno, der die Notwendigkeit des Geschichtsprozesses und damit das ,,mime-
tische Tabu‘“ nicht iibergehen will, sieht z.B. in der Negativitdt der Kunst die
Moglichkeit, sowohl das Tabu als auch die Imitation zu umgehen und schlief3t

sich darin dem jiidischen Bilderverbot an.?”

,»Das alttestamentarische Bilderverbot hat neben seiner theologischen Seite eine dsthetische.
Dal3 man sich kein Bild, ndmlich keines von etwas machen soll, sagt zugleich, kein solches
Bild sei moglich. Was an Natur erscheint, das wird durch seine Verdopplung in der Kunst
eben jenes Ansichseins beraubt, an dem die Erfahrung von Natur sich sittigt. Treu ist Kunst
der erscheinenden Natur einzig, wo sie Landschaft vergegenwiértigt im Ausdruck ihrer eige-

nen Negativitét* 2%

Durch das Bilderverbot unterscheiden sich Kunstwerke von Magie.”' Sie ber-
gen nach Jay

»indem sie sich der Nachahmung verweigern beziechungsweise dagegen sperren, génzlich
einer schlechten externen Realitit angeglichen zu werden — durch die paradoxe Einhaltung

217 Adorno beschreibt diese Form der Nachahmung in Bezug auf die griechische Klassik, die
sich gegen die noch mimetischen Mythen wendet, und die deutsche Klassik, die wiederum die
griechische nachahmt. Vgl. Adorno, Asthetische..., a.a.0., S.243, 441

7% ebd., S.169f.

Aber dazu ders. auch anders: ,,Wohl verbietet das Tabu von Kunst — und soweit sie definiert
ist, gehorcht sie einem Tabu, Definitionen sind rationale Tabus —, dal man zum Objekt
animalisch sich stellt, seiner leibhaft sich beméichtigen will. Aber der Macht des Tabus
entspricht die des von ihm betroffenen Sachverhalts. Keine Kunst, die nicht negiert als
Moment in sich enthélt, wovon sie sich abstoft.“ Ebd., S.24

2 In der Dialektik der Aufklirung dagegen galt das Bilderverbot gerade fiir organisierte
Handhabe der Mimesis durch die Herrschenden, deren Umwandlung zu rationaler Arbeit.
Horkheimer/Adorno, Dialektik..., a.a.0., S.210

20 Adorno, Asthetische..., a.a.0., S.106

31 Hier stellt sich fiir eine Ubertragung des Mimesisbegriffs auf den Film die gleiche Frage,
wie in Bezug auf das Naturschone: wie kann der Film in seiner angeblichen Ikonizitét, die
ikonische Verdopplung, bzw. das Bilderverbot umgehen? Ich komme darauf im néchsten
Kapitel zuriick.
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des jldischen Bilderverbots, mochte man sagen — [...] die Hoffnung auf eine bessere
Mimesisversion in einer Zukunft jenseits von Herrschaft und Verdinglichung.**

Dadurch wird Mimesis gerade der nachahmenden Imitation, der Représentation
von etwas, entgegengesetzt. Kunstwerke miissen sich der Nachahmung verwei-
gern, um sich der Verdinglichung der schlechten Realitét zu entziehen.

Doch gerade weil Kunstwerke nur sich selbst nachmachen, muf3 der Rezipient
diese wiederum nachmachen, um sie zu verstehen und auch deren Mangel, die
nicht erreichbare Identitdt mit sich selbst zu erfahren.”® Und dieses Nachma-
chen ist doch wieder ein Anschmiegen und damit korperlich und passiv. ** Das
Subjekt ndhert sich dem Objekt durch ein Sich-Gleichmachen an; der korperli-
chen Erfahrung des in ihnen enthaltenen Schmerzes iiber ihr eigenes Unvermo-

gen. Fiir Jay kehrt Adorno

»damit zurlick zur urspriinglichen griechischen Verwendung des Begriffs [der Mimesis],
beispielsweise in den Delischen Geséngen oder bei Pindar, in der Mimesis einen inneren
Zustand mittels kultischer Rituale ausdriickte, anstatt die externe Realitit zu repro-
duzieren.“?®

Die weiter oben besprochene Einheit der Mimesis von Korper und Ratio wird
zwar bei Adorno nicht wieder komplett erreicht, aber doch als Rifl wahrgenom-
men und sich den Oppositionen wieder angenéhert.”

Wird Adorno unverstiandlicherweise im allgemeinen vorgeworfen, er habe sich
in Bezug auf Mimesis zu sehr auf das Sein des autonomen Werks konzentriert
und dessen Wirkung vernachldssigt,®” hat sich Mimesis in den obigen Unter-
suchungen gerade als eine Form der Rezeption herausgestellt. Die Verweise
auf die Nachahmung des Rezipienten, oder dessen Erschiitterung angesichts
des Erhabenen, zeichnen Mimesis auch und vielleicht sogar vor allem als eine
Form der Rezeption aus. Schwarz betont ebenfalls die Notwendigkeit der

Rezeption:

%2 Jay, a.a.0., S.181f.

283 ygl. Adorno, Asthetische..., a.a.0., S.190

%4 Im Gegensatz zu Benjamins unsinnlicher Ahnlichkeit bleiben Kunstwerke aber sinnlich und
an Ausdruck gebunden. Die mimetische Erfahrung ist korperlich und entgegen dem Bilderver-
bot, bzw. an dieses umgehenden, bildlichen Ausdruck gebunden, aber immer nur in der
notwendigen Verbindung zu seinem Gegeniiber, der Rationalitit. Cahn z.B. beschreibt auch
Konstellationen als bildlich: ,,Configuration is the point in language where a pictorial
simultaneity enters linguistic sequentiality; it achieves the transformation of a semantic, word-
bound mimesis into a mimesis which belongs to the syntactic level.” Cahn, a.a.O., S.41

25 Jay, a.a.0., S.179 (Erg. A.Z.)

2 Das BewuBtsein dieses Risses bezeichnet Adorno als trauriges. Das Leiden an der
Individuation gilt ihm als Grundlage von Kritik. Vgl. Friichtl, a.a.O., S.110

87 So z.B. Wellmer, Albrecht: Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne. Vernunftkritik
nach Adorno. Darin: Wahrheit, Schein, Versohnung. Adornos dsthetische Rettung der Moder-
nitét. S.9-47, hier S.30f.



66

,Der Wahrheitsgehalt der Werke ruht in ihnen nicht abgeschlossen und vollendet in sich
selbst, sondern ist erst herzustellen. Die dsthetische Erfahrung als prinzipiell unvollendete
miindet so integral in die Formen, in denen sich Gehalt kristallisiert: Interpretation, Kom-
mentar, Kritik,

Damit haben Kunstwerke keine Wahrheit, wenn sie nicht rezipiert und ihre
Ahnlichkeiten mimetisch wahrgenommen werden.?® Der notwendige Vorrang
des Objekts und die mimetische Rezeption stehen der von Adorno behaupteten
Autonomie des Kunstwerks gegeniiber und bedingen sich doch gegenseitig.**

Diese Form der mimetischen Rezeption mochte ich nun im folgenden Kapitel
versuchen, von der bildenden Kunst auf das Kino zu {ibertragen, ohne natiirlich
auch sein Gegeniiber, den Schein der Autonomie des Kunstwerks, auf die Ware

Film hiniiberretten zu konnen (oder zu wollen).

28 Schwarz, a.a.0, S.218

% Nach Hiittinger dreht sich hier das traditionelle Nachahmunsverhéltnis der Kunst um. Kunst
ahmt nicht Natur nach, sondern vor, im Sinne von aisthesis. Nachahmung dagegen ist auf die
Seite des Rezipienten {ibergegangen — die Realitét soll Kunst nachahmen.

»~Hiermit legt Adorno einen tatsdchlichen Wendepunkt in der Mimesis-Diskussion fest. Als
autonome Kunst ist Mimesis nicht mehr Nachahmung des Gottlichen, sondern sie ist ein
Ritsel, das nur durch das mimetische, dialektische Erkennen und Entrétseln des Rezipienten
zur Wahrheit fithren kann. Nicht mehr die Mimesis als Kunst, sondern das mimetische
Verstehen der Kunst fiihrt zur Wahrheit.* Hiittinger, a.a.O., S.70

% Leider kann ich im Rahmen dieser Arbeit auf die Problematik von Schein und Autonomie
nicht weiter eingehen. Vgl. dazu z.B. Recki, Birgit, Aura und Autonomie, a.a.O.
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4. Mimesis und Film

Die Darstellungen des Bilderverbots und des mimetischen Tabus haben
gezeigt, dall eine verdoppelnde Abbildung der Realitdt mit dem Adornoschen
Begriff der Mimesis nichts gemein hat. Eine Ubertragung auf den gegenstind-
lichen Film scheint daher absurd. Doch habe ich schon in dem Kracauerkapitel
versucht aufzuzeigen, wie sehr sich Film von einem abbildenden Realismus
unterscheidet. Allerdings unterscheidet er sich nicht auf die gleiche Weise wie
autonome bildende Kunst, die Adorno propagierte, denn nach Kracauer darf,
wie gesagt, im Film nicht die Form die Materie beherrschen. Adorno wird nun

in Filmtransparente®"

zu einem dhnlichen Ergebnis kommen. Die Aussagen
iber die mimetische Rezeption der bildenden Kunst scheinen sich ebenfalls mit
Kracauers Beschreibung der Rezeption des Filmzuschauers, der Filmwahr-
nehmung, zu decken und sind gegeniiber dem traditionellen Mimesisbegriff
eine notwendige Erweiterung, soll er die Kinosituation umfassen.

Eine Ubertragung des Mimesiskonzepts Adornos ist aber weiterhin schwierig,
ruft man sich die manifeste Ablehnung der Warenstruktur der Kulturindustrie
der Dialektik der Aufkldrung ins Gedéchtnis. Film als Ware wurde dort aus
gesellschaftskritischen Griinden verurteilt - der Filmzuschauer betrieb negative
Mimesis an die Warenwelt, um iiberhaupt noch eine Form von Identitit zu
besitzen. Kulturindustrie iibte einen nicht zu umgehenden manipulativen
Zwang auf den Zuschauer aus. Dadurch schien Film keinerlei Moglichkeit
einer dsthetischen Beurteilung zuzulassen.

In seinen letzten Jahren aber — wohl auch unter dem Eindruck seiner Freund-
schaft mit Alexander Kluge — verdnderte sich Adornos Stellung zum Film und
lie ihn dessen &sthetische Qualitidten unabhéngig von seiner Warenstruktur
betrachten. Dem Zwang zur Mimikry des Filmzuschauers, ausgelost durch die
Aufhebung des Unterschieds von Natur und Gesellschaft, wird nun in seinem
spaten Résumé iiber Kulturindustrie®* der Trieb als ,,unbewufltes MiBtrauen*

entgegengesetzt.

,,Nur ihr tief unbewuBtes Mifitrauen, das letzte Residuum des Unterschieds von Kunst und
empirischer Wirklichkeit in ihrem Geist, erklart, daB8 sie nicht ldngst allesamt die Welt

1 Adorno, Theodor W.: Filmtransparente. In: ders.: Ohne Leitbild. In: Gesammelte Schriften
10/1, Kulturkritik und Gesellschaft 1., Frankfurt/Main 1977. S.353-361
»2 Adorno, Theodor W.: Résumé iiber Kulturindustrie. In: ebd., S.337-345
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durchaus so sehen und akzeptieren, wie sie ihnen von der Kulturindustrie hergerichtet
ist.*?

Die Annahme der Manipulation, welcher der Zuschauer nicht entgehen kann,
wird nicht mehr, wie in der Dialektik der Aufklirung, als absolut gesetzt.*
Gertrud Koch erklirt diesen Wandel durch eine erneute Annédherung an die
Psychoanalyse und die Entdeckung des Unbewuften als ungebindigten Rest

und damit als Widerstandspotential.

»Der Rifl im monolithischen Weltbild der Dialektik der Aufkldrung, der sich hier zeigt,
verdankt sich dem neuerlichen Rekurs auf das Unbewulite, das dem gesteuerten Bewul3t-
sein opponiert. Dal} in der Triebnatur ein vorgesellschaftliches Widerstandspotential gegen
die totalitdren Anspriiche des Vergesellschaftungsprozesses sich findet, gehort zum Grund-
bestand der Kritischen Theorie.***

Den Anteil dieses somatischen Potentials an der subversiven Mimesis der
Kunst hatte ich weiter oben dargestellt.”® In Filmtransparente nun kniipft
Adorno selbst eine Beziehung vom Film zu Mimesis und dem Naturschonen,
weshalb ich im Folgenden meine Gedanken iiber mimetische Filmwahrneh-
mung und den Bezug zu Kracauer entlang dieses Textes entwickeln mochte.””

Dabei haben sich in bezug auf den Film zwei Richtungen ergeben, von denen
ich bisher nur die erste als mimetische Filmwahrnehmung verfolgt habe - ich
meine den Aspekt der Bewegung im Film. Aber Adorno kann natiirlich nicht
iiber Film sprechen, ohne den spezifischen Unterschied zu den autonomen
Kiinsten und die filmspezifische Art, das Bilderverbot zu umgehen, aus den
Augen zu lassen. Diese Moglichkeit sieht er im, der unmittelbaren Mimesis an

Bewegung entgegengesetzten, Schriftcharakter des Films.?® Gertrud Koch

untersucht nun in Mimesis und Bilderverbot die Moglichkeit einer Anndherung

% ebd., S.344

2 In Adornos eigenstindigen Schriften wurde die Manipulationsthese nie so absolut vertreten.
Vgl. z.B. das Kracauer gewidmete Kierkegaardbuch. Adorno, Theodor W.: Kierkegaard.
Konstruktion des Asthetischen. Frankfurt/Main 1974

%5 Koch, Gertrud: Mimesis und Bilderverbot in Adornos Asthetik. Asthetische Dauer als Re-
volte gegen den Tod. In: Babylon. Beitrdge zur jiidischen Gegenwart, Heft 6, 1989, S.36-45,
hier S.37

2 Auch die Entwicklung der Vorstellung von Mimesis von der Dialektik der Aufkldrung hin
zur Asthetik kann unter dem Aspekt der Moglichkeit eines Widerstandspotentials im Unbewuf-
ten, Verdrangten gesehen werden. Allerdings 1a8t sich Mimesis keineswegs auf den Trieb re-
duzieren.

»7 Fiir Miriam Hansen macht Adorno hier einen “shift of emphasis®, der seine Manipula-
tionsthese aufhebt und ein Lesen der anderen Filmtexte gegen den Strich ermogliche. Der
Filmzuschauer werde nicht mehr als reiner Konsument reproduziert und habe die Moglichkeit
der Differenzierung von der Totalitdt der Kulturindustrie.

Hansen, Miriam: Introduction to Adorno, ,,Transparencies on Film“(1966). In: New German
Critique, Nr. 24/25, Fall/Winter 1981/82, S.186-198, hier S.186

28 Ich hatte weiter oben die notwendige Negativitit der Kunst und den Herrschaftscharakter
der Form bei Adorno aufgezeigt. Um den Film als &sthetisch akzeptieren zu kdnnen, muf} er
ahnliches auch bei ihm aufweisen; daher die im folgenden aufgezeigte Herrschaft der Montage
iiber das Material.
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Adornos an das Kino durch diese Extreme hindurch, deren Ergebnisse ich in
meiner Arbeit nicht umgehen konnte. Dadurch haben sich in meinem Versuch
einer Verkniipfung Kracauers, Adornos und der Filmwahrnehmung iiber den
Mimesisbegriff Schwierigkeiten ergeben, die ich nicht durch Leugnung des
Bilderverbots zugunsten einer, wie bisher behaupteten, einheitlichen mimeti-
schen Wahrnehmung tiberspringen wollte.”” Es mag vielleicht verwundern,
daB3 ich mich nun mit den Mdglichkeiten des Films das Bilderverbot zu umge-
hen aufhalte, da ich doch vorher Mimesis sowieso als nicht bildliche Geste der
Anndherung entworfen habe. Zu untersuchen sein wird aber das Verhiltnis
dieser Geste zu der ,,mimetischen‘ Bildlichkeit,’” die dem Medium auch von
Adorno vorgeworfen wurde.*! Uberraschenderweise lassen sich dann wieder
vom, das Bilderverbot umgehenden, Schriftcharakter des Films Riickbeziige zu

Kracauer finden.

Technik

Die Reflexion Adornos iiber den Film geht in den Filmtransparenten nicht
vom Massenmedium an sich aus, sondern von den Auseinandersetzungen rund
um das Oberhausener Manifest, und damit doch eher aus dem Umkreis einer
Annidherung an die autonome Kunst. Dennoch betrachtet Adorno, gerade im
Zusammenhang mit diesem jungen Autorenkino, den technischen Charakter
des Mediums, wenn er den Unterschied zu den autonomen Kiinsten vor allem
in der, schon von der Technik des Reproduktionsmediums Film vorgegebenen,
Beherrschung der Materie sieht. Fiir ihn ist eine eigene Asthetik des Kinos

nicht von der kiinstlerischen Beherrschung der Materie zu erwarten, sondern in

9 Koch, Gertrud, Mimesis und Bilderverbot..., a.a.0.. Die englische Fassung ,,Mimesis and
Bilderverbot® in Screen enthdlt noch einen Einschub mit einem Vergleich Kracauers und
Bazins Einstellung zur Mumifizierung. Screen, Nr.34/3, Autumn 1993, S.211-222

3% Bezeichnenderweise sind es oft die gleichen Autoren, die den Film als ikonisches Medium
betrachten und ihn deshalb verurteilen, da er ihrer Meinung nach ein veraltetes Prinzip der
abbildenden Verdopplung sei, welches sie im ,.traditionellen* Sinne als Mimesis verstehen.
Gegeniiberzustellen sein wird also dieser Vorwurf der abbildenden ,,Mimesis“ an das Medium
Film und mein Versuch, gerade die oben entwickelte Auffassung der Mimesis als einer, vor
allem im Kino moéglichen, andersartigen Anndherung zwischen Subjekt und Objekt.

3" Gerade der materielle Gehalt der photographischen Bilder ist nach Adorno doch abbildend
und damit, in seiner dinghaften Verweigerung der Konstruktion, hinter dem Bilderverbot
zuriickfallend.

,»Die photographische Technik des Films, primér abbildend, verschafft dem zur Subjektivitit
fremden Objekt mehr an Eigengeltung als die dsthetisch autonomen Verfahrungsarten; das ist
im geschichtlichen Zug der Kunst das retardierende Moment des Films. Selbst wo er die Ob-
jekte, wie es ihm mdglich ist, auflost und modifiziert, ist diese Aufldsung nicht vollstandig. Sie
erlaubt daher auch keine absolute Konstruktion; die Elemente, in die zerlegt wird, behalten
etwas Dinghaftes“. Adorno, Filmtransparente, a.a.O., S.357
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der Behauptung des Zufilligen gegen die Standardisierung der technischen
Reproduktion.’” Dieses Zufillige werde im technischen Medium Film umge-
kehrt durch ,,Nichtbeherrschen® der technischen Standards erhalten. Fiir einen
Film, der sich der Kulturindustrie entzieht, ist also das Absehen vom Zwang
der technischen Standards grundlegend, wihrend autonome Kunst niemals
hinter den technischen Standard zuriickfallen durfte, ohne regressiv zu werden.
In der Kulturindustrie ist es gerade die technische Beherrschung, die zur
Regression fiihrt.**® Die scheinbare Nichtunterscheidbarkeit von filmischer
Technik der Reproduktion und der kiinstlerischen Technik der Materialbeherr-
schung innerhalb eines Films 148t sich nicht aufrechterhalten.’® Ein wichtiges
Beispiel ist fiir Adorno der ,,unfilmische®, das heif3t die technischen Moglich-
keiten nicht nutzende Chaplin, der dennoch abhéngig vom filmischen Medium
ist.’”

Aus der Reproduktionstechnik®® lassen sich daher fiir Adorno keine &sthe-

307

tischen Normen ableiten.””’ Die medialen Eigenschaften koénnen nicht not-

wendig mit einer bestimmten Form verkniipft werden.

,Die plausibelste, die der Konzentration auf bewegte Objekte, wird in Streifen wie
Antonionis ,La Notte‘ provokativ ausgeschaltet; ist freilich in der Statik solcher Filme als
negierte aufbewahrt. Das Filmwidrige des Films verleiht ihm die Kraft, wie mit hohlen
Augen die leere Zeit auszudriicken. ,,*®

32 Die Rolle des Zufalls bei Kracauer hatte ich oben aufgezeigt. Vgl. auch weiter oben S.10

39 Auch das Schauspiel sollte improvisiert sein, um den empirischen Zufall zuzulassen — eine
weitere Parallele zu Kracauer, der vor allem das improvisierte Schauspiel des Neorealismus
propagierte. Vgl. Theorie, S. 327 Die Improvisation soll bei Adorno dem medienspezifischen
Schein der Unmittelbarkeit von Figuren Rechnung tragen, die autonome Distanz der Darsteller
zu den Figuren ausschlief3t.

3% Durch den Mangel an Perfektion wird die reprasentative Natur des Mediums gebrochen.
Vgl. Hansen, Mass Culture..., a.a.0., S.190

395 Chaplin taucht in einem anderen Text, der ihm gewidmet ist und sich ebenfalls in Ohne
Leitbild befindet, nochmals auf. In Zweimal Chaplin wird dieser als mimetischer Clown be-
schrieben, der als geisterndes Foto innerhalb eines lebendigen Films das Banale ,,vor aller
Kristallisation eines festen Ichs® verkorpere. ,,Es ist, als bildete er das erwachsene, zweckvolle
Leben, das Rationalitdtsprinzip selbst zuriick in mimetische Verhaltensweisen, und versdhne es
dadurch. Das aber verleiht seiner leibhaften Existenz ein Imaginédres jenseits der offiziellen
Kunstformen.“ Adorno, Theodor W.: Zweimal Chaplin. In: ders.: Ohne Leitbild, a.a.O., S.362-
366, hier S.363 und 365. Ich komme auf diesen Zusammenhang des Mimetischen mit dem
Friihkindlichen zuriick; vgl. weiter unten Fullnote 374

3% Tch habe weiter oben mit Kracauer gezeigt, dal der Film nicht allein als Reproduktions-
technik zu fassen ist. AuBerdem ist auch gerade sein technisches Verhiltnis zur Welt, der
photographische Abdruck, als mimetischer und damit dsthetisch zu sehen. Im Vergleich zu
Kracauer macht es sich Adorno hier also zu einfach.

37 Hansen sieht hier eine kompliziertere Unterscheidung als die sonst {ibliche von filmisch und
kinematographisch, wie beim frilhen Metz. In dieser sind alle Eigenschaften filmisch, die mit
der, dem Film eigenen Technik wiedergegeben werden und kinematographisch ist dagegen der
kiinstlerische Umgang damit, die Codierung. Der kinematographische Teil ist bei Metz eine
Untergruppe des filmischen, wahrend er bei Adorno diesem eher dialektisch gegeniiber steht.
Vgl. Hansen, Introducion..., a.a.0., S.189f.
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Obwohl Adorno sich hier auf die Theorie des Films bezieht, iibersieht er doch,
daB auch Kracauer die Bewegung der Objekte nicht als absolute Norm setzt.
Gerade der Stillstand der zugrundeliegenden Bewegung, die Reglosigkeit von
Objekten, verschafft diesen physische Priasenz.*”” Das technisch einwandfreie
[usionskino lehnt Kracauer ebenfalls ab, obwohl er gleichzeitig doch ,,Nor-
men‘“" fiir das Filmische aufzustellen scheint. Das Filmische ist aber bei ihm
gerade das Nichtiiberhandnehmen der Form. Technik bezieht sich bei ithm
allerdings deutlicher auf die Handlung des Films; die zu perfekt beherrschte
Technik der Handlung des Illusionskinos, die dem Zuschauer neben der
Konzentration auf die Handlung keine Zeit zum Sehen 14ft.*'"" , Luftdicht
abgeschlossene Spielhandlungen® lassen keine mimetische Erfahrung der
Objekte mehr zu, sie sind daher ,,unfilmisch*.>2

Filmisch sind fiir Kracauer also Filme, die eine bestimmte Erfahrung der
Objektwelt zulassen. Es geht um die Moglichkeit einer anderen Beziehung des
Subjekts zu den Objekten. In der Betonung einer spezifischen subjektiven
Erfahrung trifft er sich wieder mit Adorno, der eine Asthetik des Films
ebenfalls nicht auf dsthetischer Technikbeherrschung, sondern auf einer

bestimmten Erfahrung des Subjekts aufbauen mdochte.

,.Die Asthetik des Films wird eher auf eine subjektive Erfahrungsform rekurrieren miissen,
der er, gleichgiiltig gegen seine technologische Entstehung, dhnelt und die das Kunsthafte
an ihm ausmacht. Wer etwa, nach einem Jahr in der Stadt, fiir langere Wochen im Hochge-
birge sich authilt und dort aller Arbeit gegeniiber Askese {ibt, dem mag unvermutet wider-
fahren, dafl im Schlaf oder Halbschlaf bunte Bilder der Landschaft wohltitig an ihm vorii-
ber oder durch ihn hindurch ziehen.’"

Der freie Flufl der Bilder, der hier beschrieben ist, entsteht in einer Situation,
die von jeglichem Zwang zur Selbstbehauptung befreit ist; ndmlich einem
Urlaub in den Bergen, der in seiner Abgeschlossenheit der Kinosituation
dhnelt, die ebenfalls von der alltdglichen AuBBenwelt abgetrennt ist. In dieser

befreiten Situation flieBt die Bilderreihe am inneren oder dufleren Auge vorbei.

3% Adorno, Filmtransparente, a.a.0., S.355. Adorno bezieht sich hier auf die Theorie des Films,
S.711t..

3% ygl. auch weiter oben z.B. Seite 11

319 Adorno widerspricht sich eigentlich, wenn er die von Kracauer aufgestellten Affinitdten
doch anerkennt, wenn sie sich gerade in ihrer Negation zu zeigen scheinen. Allerdings basieren
diese Affinititen auf empirischer Filmwahrnehmung und sind daher nicht als Normen zu
bezeichnen.

3! Diese Technik wird zum Beispiel von der Suture-Theorie beschrieben. Der Zuschauer wir in
die Handlung involviert durch die Ergdnzungen, die er notwendig leistet angesichts bekannter
Montageformen wie Schull/Gegenschull. Durch diese befindet er sich stdndig auf der Postition
der zuvor sprechenden Person.

312 Theorie, S.77

313 Adorno, Filmtransparente, a.a.0., S.355
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Etwas weiter unten in den Filmtransparenten betont Adorno selbst die Be-
wegung des Films als mimetische, ,,in dem das Auge mitgeschwemmt wird*
und die ,,diesseits von allem Inhalt* liegt.*’* Darin trifft er sich mit den von
Kracauer beschriebenen psychophysischen Entsprechungen, der korperlich,
mimetischen Wahrnehmung des Films, die ich vor allem anhand des Zuschau-
erkapitels der Theorie des Films versucht habe darzustellen.’’® Im Kino ist
diese Erfahrung, nun jedem und jederzeit im oOffentlichen Raum zugénglich.
Damit kommt iiber diese subjektive Erfahrung dann doch das Kollektiv auch

bei Adorno ins Spiel.

,Dal} die Filme Schemata kollektiver Verhaltensweisen liefern, wird ihnen nicht erst
zusétzlich von der Ideologie abverlangt. Vielmehr reicht Kollektivitdt ins Innerste des
Films hinein. Die Bewegungen, die er darstellt, sind mimetische Impulse. Vor allem Inhalt
und Begriff animieren sie die Betrachter und Zuhorer, sich wie im Zuge mitzubewegen.
Insofern ist der Film musikdhnlich, so wie Musik in den Friihzeiten des Radios streifen-
ahnlich war. Kaum abwegig, das konstitutive Subjekt des Films als ein Wir zu bezeichnen:
darin konvergieren sein ésthetischer und sein soziologischer Aspekt.*3'¢

“317 in der mime-

Die Kulturindustrie ,,enthélt das Gegengift ihrer eigenen Liige
tischen Wahrnehmung des Kollektivs; in den Attraktionen, die deren Ideologie
auller Kraft setzen. Das Subjekt kann gerade iiber die Kollektivitdt des filmi-
schen Subjekts seine eigene Naturhaftigkeit erfahren und einen anderen Bezug
zur Objektwelt bekommen.

Hansen betont den Wechsel zu einer positiven Einstellung diesem Kollektiv
gegeniiber. Hatte in seinen Thesen iliber die Kulturindustrie diese sogar den
kritischen Zuschauer in ein vereinheitlichtes Kollektiv eingepalit, wird hier

nach den Maoglichkeiten einer kollektiven Erfahrung gefragt, ohne eine

kollektive Identitit zu produzieren.’'®

»Yet in ,Transparencies,* Adorno himself attributes an intrinsic collectivity to film, media-
ted by the ,mimetic impulse‘ of ist movements, which gives it an affinity with music. He
even goes so far as to speak of ,the constitutive subject of film as ,we,*‘ albeit a rather
vague collective id/it that lends itself to ideological misuse. 3"

34 ebd., S.359

315 Ebenso treffen sie sich aber auch in der Betonung der Gefahr des ideologischen MiBbrauchs
dieses formalen, mimetischen Moments des Films. Vgl. Theorie, S.218ff.

316 ebd., S.358

37 ebd., S. 356

318 ygl. Hansen, Miriam: Mass Culture as Hieroglyphic Writing: Adorno, Derrida, Kracauer. In:
New German Critique, Nr.56, Spring/Summer 1992, S.43-73, hier S.70ff.

319 ebd., S.70. (Schreibweise im Original)
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Das BewuBtsein als Publikum und damit die Moglichkeit einer Gegenoffent-
lichkeit soll nach Adorno nun hergestellt und dadurch ideologische Mani-
pulation verhindert werden. Diese Emanzipation des ,kollektiven Es“ kann
andererseits fiir ihn nur liber den Schriftcharakter des Films funktionieren, der
iiber die Montage die ,apriorische Kollektivitit dem unbewuliten und
irrationalen Wirkungszusammenhang“ entreiBt.*** Deshalb setzt er den
Schriftcharakter der eben beschriebenen subjektiven Erfahrung der Mimesis an

Bewegung gegeniiber.””! Er betont, daB die Bilder des Tagtraums

,»hicht kontinuierlich ineinander iiber[gehen], sondern sind in ihrem Verlauf gegeneinander
abgesetzt wie in der Laterna Magica der Kindheit.* 3

Fragmente

Der FluBl der Bilder, den Kracauer zum FluB3 des Lebens in Beziehung setzte,
ist also bei Adorno nicht kontinuierlich. Auch hier erscheint wieder das Wech-
selverhdltnis von Mimesis und Distanz, hatte er doch einer kontinuierlichen
Reizzufuhr den Erfahrungscharakter abgesprochen. Der unmittelbaren Mimesis
an die Bewegung wird die Stellung der Einzelbilder und ihre Montage entge-
gengesetzt. Andererseits soll diese Montage wie bei Kracauer mimetisch
erfolgen; ,,Montage, die nicht in die Dinge eingreift, aber sie in schrifthafte
Konstellation riickt.*?

Andreas Rost wiederum sieht die Rolle des Innehaltens auch bei Kracauer. Erst

diese mache die Wahrnehmung der Details und damit die Erfahrung der

Materialitat moglich.**

,Film wire aus dem Mangel der Photographie, kein raum-zeitliches Kontinuum entfalten
zu konnen, geboren worden. Kracauers Dialektik bleibt darin jedoch wiederum negativ, daf3

320 Adorno, Filmtransparente, a.a.0., S.359.

Richard Allen sieht hier ein Problem im Traditionalismus Adornos. Fiir ihn bekomme der Film
nur einen dsthetischen Status, wenn er autonom werde. Die a priori intersubjektive, kollektive
Erfahrung werde erst dann eine wahrhafte. Der Kollektivitit der Zerstreuung wird der Erfah-
rungscharakter abgesprochen, worin ein entscheidender Unterschied zu Kracauer anzusiedeln
ist. Allen, Richard W.: The Aesthetic Experience of Modernity: Benjamin, Adorno and
Contemporary Film Theory. In: New German Critique, Nr.40, 1987, S.225-240, hier S.238

321 Adorno tibersieht, daB das Kollektiv gerade in seiner Zerstreutheit die grundlegende Diskon-
tinuitdt des Mediums wahrnimmt, die einer Verschriftlichung tiber Montage vorausgeht.

322 Adorno, Filmtransparente, a.a.0., S.355 (Erg. A.Z.)

3233 ebd., S.358. Mimetisch nenne ich diese Montage, da sie weder auf den Eisensteinschen
Schock abzielen, noch vollige Abwesenheit des Subjekts vortduschen soll.

324 Auch Heide Schliipmann betont die Rolle der Einzelbilder bei Kracauer:

,Im Schatten der Behauptung des Vorrangs der fotografischen Inhalte entwickelt Kracauer eine
Theorie der Montage, die konsequent von der Asthetik der Einzelaufnahme ausgeht.
Schliipmann, Heide, Auf der Suche..., a.a.0., S.113
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sie sich nicht riicksichtslos vom Ausgangspunkt entfernt, sondern den filmischen Erzihl-
fluB stets darauthin tiberpriift, was er an photographischem Rohstoff noch unversehrt mit
sich flihrt.«3%

Ein Konzept der Mimesis im Film, das ausschlieBlich auf der Bewegung im
Film beruht, die den Zuschauer von sich weg fiihrt und ihn sich verlieren 148t,
ohne ihn zu etwas hinzufiihren, &hnelte der masochistischen Sprengung des
Subjekts durch die Reiziiberflutung im Kino des Exzesses, wie es zum Beispiel
Steven Shaviro propagiert.’”® Der Selbstverlust kann aber nicht zum Selbst-
zweck werden, ohne nach Adorno unter den Verdacht der Regression, bzw. der
negativen Mimesis, zu fallen.’””” Die von ihm beschriebene Hingabe ist eine
Anerkennung der eigenen Rezeptivitit und des Vorrangs des Objekts.

Im Unterschied zu diesem reinen Selbstverlust war es mein Anliegen bisher,
eine Bewegung der Wahrnehmung aufzuzeigen, die zwischen Subjekt und
Objekt stattfindet und eine andere Art der Beziehung, jenseits der zweckratio-
nalen Subjekt/Objektspaltung, ermoglicht. Diese 148t sich demnach nicht allein
auf der Bewegung im Film griinden®*®, denn sie benétigt auch das von Adorno

beschriebene Innehalten.

»Diesem Innehalten in der Bewegung verdanken die Bilder des inneren Monologs ihre
Ahnlichkeit mit der Schrift: nicht anders ist auch diese ein unterm Auge sich Bewegendes
und zugleich in ihren einzelnen Zeichen Stillgestelltes.**

Adorno verbindet hier, wie Kracauer in der Theorie des Films, photographische
mit filmischen Elementen. Die Bilder miissen anhalten, bzw. voneinander
abgesetzt sein, um lesbar zu werden, das heiit im Adornoschen Sinne
mimetisch erfahrbar, obwohl es doch gerade die Bewegung war, die den
Zuschauer in den Film hineinsog und ihn einer solchen Lesart zuginglich
machte. Vielleicht konnte man sagen, daBl die Bewegung im Film den

Zuschauer in den Film hineinzieht, er korperlich mimetisch auf die Bilder

32 Rost, Andreas: Von einem der auszog das Leben zu lernen: dsthetische Erfahrung im Kino
ausgehend von Wim Wenders” Film Alice in den Stédten. Miinchen 1990, S.132

3% ygl. Shaviro, Steven, a.a.O.

Morsch kritisiert ebenfalls wegen der einseitigen Betrachtung der Zerriittung des Zuschauers
Hansens Untersuchung der Marseiller Skizzen Kracauers, die seiner Meinung nach die mediale
Gewalt zu sehr betonen. Es kann nicht nur um die Zerriittung des biirgerlichen Subjekts gehen.
Das Kino ermdglicht vor allem neben dieser Zerriittung eine andere Form der Wahrnehmung,
die zu den Objekten in ihrer Konkretheit fiihrt. Vgl. Morsch, a.a.O., S.78f.

327 Auch Kracauer hatte im Zusammenhang des Traumcharakters nicht nur die Bewegung des
Selbstverlusts beschrieben, sondern diesem die freie Assoziation und ,,Versenkung in sich
selbst“(Theorie S.226), ausgeldst durch die Bilder, zur Seite gestellt. Der Zuschauer befindet
sich zwischen diesen beiden Richtungen in einer Schaukelbewegung. Vgl. weiter oben S.20

328 Hiermit ist nur die Bewegung von Objekten und Kamera gemeint, nicht aber die notwendige
Bewegung des Films.

32 Adorno, Filmtransparente, a.a.0.,S. 355
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reagiert, diesen aber doch auch Zeit gelassen werden muf}, um nicht zu einer
objektlosen Reihe von Schocks zu werden.*

Das mimetische Verhéltnis des Films zur Objektwelt ist nicht ikonisch, keine
nachahmende Verdopplung, sondern indexikalischer Verweis auf Objekte in

ihrer Materialitit.>!

Wie Benjamins Graphologe aus der Handschrift, soll der
Zuschauer aus der Materie der Bilder lesen. Keinesfalls bezieht sich nach

Gertrud Koch dieses Lesen auf Narration oder Zeichen.

,»Die Analogie zur Schrift wird phdnomenologisch gesehen: nicht Sprache, sondern die
Grapheme der Schrift bilden den Vergleich — in einem mimetischen Abbildungsverhalt-
niS.“332

Wihrend Koch in der Differenz zwischen dem sprachlichen Code der Hand-
lung und der nicht identifizierbaren unsinnlichen Ahnlichkeit der Schrift den
vorsprachlichen Charakter des Films begriindet sieht, auf den ich spéter
zuriickkommen mochte,*** bezeichnet Hansen die Grapheme im Sinne Adornos

als vieldeutige Ratsel.***

Diese miissen gelesen werden, womit dem Zuschauer
wie bei Kunst und Literatur eine aktive Rolle zugeschrieben wird. Nur als
Schrift wird die Illusion des Films, seine scheinbare Ikonizitdt gebrochen.
Mimesis als unsinnliche Ahnlichkeit in seiner Negation der direkten Abbildung
steht der objektivierenden Verdopplung der Kulturindustrie und deren fetischi-
sierendem Starkult gegeniiber.**

Aber die Kulturindustrie bildet ebenfalls ihre Hieroglyphen aus, die sich lesen

lassen; allerdings in einer fixierten, symbolischen Bildersprache, die ihren

330 Andererseits kommt Adorno selbst im AnschluB} auf die Wichtigkeit der Bewegung fiir den
mimetischen Nachvollzug zu sprechen. Ich habe die Stelle S.72 schon zitiert.

331 Miriam Hansen beschreibt Kracauers Vorstellung vom Archivcharakter des Films als Index
der Geschichte. Der ,,indexhafte[n] Abdruck des historischen Prozesses* entgeht in seiner
Negativitit dem Bilderverbot.

Hansen; Miriam: ,Mit Haut und Haaren“. Kracauers frithe Schriften zu Film und
Massenkultur. In: Cinema, Nr.37, 1991, S.133-162, hier S.139 (Erg. A.Z.)

32 Koch, Mimesis und..., a.a.0., S.38

333 Sie begriindet diesen gerade mit der von Kracauer beschriebenen Materialitit der Dinge im
Film. Vgl. Koch, Gertrud, Psychoanalyse des Vor-Sprachlichen, a.a.O., S.7

334 ygl. Hansen, Mass Culture..., a.a.0., S.57

335 Interessanterweise machen Horkheimer/Adorno in der Dialektik der Aufklirung eine Aus-
nahme beziiglich der negativen, verdoppelnden Mimesis der Kulturindustrie. So 148t sich der
Stummfilm noch nicht ganz in die unbewufte, manipulative Bilderschrift der Kulturindustrie
integrieren. ,,Horkheimer and Adorno grant at least the potential for true mimetic experience to
silent film as a medium and apparatus. For the tendency toward hieroglyphics, they argue,
reached its full force only with the transition to sound: the masks of mass culture are all the
more terrifying once they begin to talk, once they are naturalized by synchronized dialogue. In
silent film, the alternation between written titles and images, as antithetical materials, allowed
the images to retain some of their imagistic, mimetic quality. The dialectic, however, was
incompatible with the culture industry’s bent toward amalgamation und homogeneity.
Hansen, Mass Culture..., a.a.0., S.55
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Schriftcharakter verdréngt, Prdsenz vortduscht und dem unbewuften,

regressiven Denken nahekommt.**®

Auch Kracauer liest nach Hansen in seinen frithen Schriften die Wirklichkeit.*’

Sie 148t sich bei ihm dagegen nur noch in den Oberflichen der von ihr

ausgebildeten Ornamente, also in ihren Hieroglyphen, erfahren.”® Diese

339

visuellen Raumbilder bilden die Tridume der Gesellschaft.””” Aber gerade die

Oberfldchlichkeit der Massenkultur verschleiert, im Gegensatz zur biirger-
lichen Kunst, nicht den Stand der Verdinglichung in der kapitalistischen

Gesellschaft.** Fiir Hansen begriifit Kracauer

»like many Weimar intellectuals, [...] mass culture as a practical critique of the remnants of
bourgeois high culture and philosophical attempts to patch up the actual state of
disintegration and disorder.<**!

Gerade Vorldufigkeit und Zerfall aller festen Ordnung schienen die Mdglich-
keit einer Neuordnung zu bieten. Allerdings mulite diese Moglichkeit auch

gesehen und genutzt werden. So sieht Kracauer das Ornament ambivalent.

,»On the one hand, the anti-organic tendency of such figurations has a utopian dimension for
Kracauer in prefiguring a state in which only those remnants of nature prevail that do not
resist reason. On the other, the mass ornament encapsulates the dielectic of capitalist ratio-
nality (which points in the direction of the Dialectic of Enlightment): instead of emanci-
pating humanity from the forces of nature, capitalist rationality perpetuates society as mere
nature and thus reverts into myth; [...]. But the answer, as Kracauer asserts here as in other
contexts, is not evasion or critical rejection: ,the process leads right through the middle of
the mass ornament, not back from it.**

Die Visualitdt des Ornaments ist zweischneidig, ist sie doch zugleich Moglich-
keit der Neugestaltung und Darstellung des Kapitalismus als Natur und damit

Mythos.

¢ Hansen spricht von einer ,,complicit and a critical form of reading®, der die Opposition von
»script und ,,écriture” entspricht. ,,There are actually, at least, two kinds of writing, and two
kinds of reading, involved in Adorno’s notion of mass-cultural hieroglyphics.“ Ebd., S.56f.

37 Dieses Lesen bezieht sich nicht auf eine symbolische Sprache, die auf etwas verweist. So
wie Kracauer hier die Ornamente der Masse liest, liest spater, in der Theorie des Films der
Regisseur im Buch der Natur, das heiflt mimetisch. Ich hatte dieses Lesen im Kracauerkapitel
beschrieben; es stand dort als zuriicktretendes Lesen vor allem der aktiven Konstruktion gegen-
iiber. Vgl. weiter oben S.10

8 Die Konzentration auf die Ornamente der reinen Oberfliche ist bei Kracauer gerade auch als
eine Reaktion auf die Schriftkultur zu sehen und den hoheren Werten, auf welche diese
verweist. Ich habe das Beharren Kracauers auf der Oberfliche im Zusammenhang mit den
Wartenden thematisiert. Vgl. weiter oben S.25

3% ygl. Hansen, Mass Culture..., a.a.0., S.63f.

30 Kracauers Vorstellung vom Zerfall der Werte durch zunehmende Entzauberung und die
damit zusammenhéngende Vorldufigkeit aller gegebenen Konfigurationen habe ich weiter oben
beschrieben. In seinem Aufsatz Kult der Zerstreuung war die Fragmentarisierung und der
Verlust der Einheit des biirgerlichen Subjekts hinzugekommen, die in den traditionellen
Kunstformen verschleiert wurden. Vgl. Kracauer, Kult..., a.a.O.

341 Hansen, Mass Culture..., a.a.0., S.64

32 ebd., S.65. Hansen bezieht sich hier auf Das Ornament der Masse. In: Kracauer, Das
Ornament..., a.a.0., S.50-63, hier S.63
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Eine dhnliche Ambivalenz findet sich in Kracauers frithem Photographieauf-
satz, in dem das Festhalten und Archivieren der toten, intentionslosen
Naturreste durch die Photographie, und damit der zerfallenden Ordnung und
der Vorlaufigkeit, der verschleiernden Massenproduktion von Bildern gegen-
iberstand, die der Verdrangung des Todes in der kapitalistischen Gesellschaft
entsprach.*” In bezug zur Photographie bekam der Film eine zweifache Funk-
tion. Wie diese war er zum Sammler von Abfillen auserkoren, deren
Negativitit dem Subjekt das eigene Fundament vor Augen zu fithren im Stande
sei. Kracauer sah dort den Film auch als Chance der Neusortierung der toten
Fragmente, eine Funktion die dessen Montage betraf.*** Miilder-Bach sieht das

Verhiltnis von Photographie und Film im Photographieaufsatz wie

,stillgestellte und neu entfesselte Entzauberung. Die fotografische Reproduktion friert die
Elemente der ,stumm‘ gewordenen Natur in dem rdumlichen Kontinuum ein, das sich der
Momentaufnahme ergibt. Der Film 16st diese Starre, indem er den fotografischen Ober-
flichenzusammenhang zerschligt und dem weiteren Zerfall preigibt.«**

Es ist allerdings nicht nur die Photographie, die in ihrer Verrdumlichung
stillstellt; sie spiegelt in ithrer Negativitdt nur den Stillstand der Geschichte
wider und sammelt die stillgestellten Fragmente.**® In ihrer Funktion als
Sammlung von sinnentleerten Resten verhdlt sie sich damit ebenfalls

mimetisch. Fiir Koch 6ffhet

»gerade dieser kalte Blick [der Photographie] auf die toten Dingwelten, die durch kein auf-
gesticktes Monogramm Sinn aufgedriickt bekommen, [...] jenen Freiheitsspielraum, der
neue Montagen der von der Geschichte abgefallenen Dinge ermdglicht. %

In der Theorie des Films nun ist von der Hoffnung auf eine Neuordnung der
toten Fragmente nur das Motiv der Rettung geblieben. Dementsprechend hat
auch die Montage an Bedeutung verloren. Die photographischen Eigenschaften

des Mediums Films werden jetzt der Materialitdt zugeordnet und vor allem

3 Dieses Schneegestober von Bildern in den Illustrierten versucht den negativen Charakter der
Photographie, deren Wiedergabe der eigenen entfremdeten und sterblichen Natur, zu ver-
decken. Es ,,verdrangt den Tod, die Asthetik des Films hebt ihn ins BewuBtsein.* Schliipmann,
Phianomenologie..., a.a.0., S.45

** Diese Neuordnung entzieht sich nach Hansen dem Naturalismus. Gerade die Filmgroteske
diente Kracauer als Gegenbild zu kapitalistischen Gesellschaft, dessen Chaos in seiner
Verschiebung und Verzerrung die Scheinhaftigkeit der ,,Realitdt aufdecke. Vgl. Hansen, Mit
Haut und Haaren, a.a.O., S.140.

3 Miilder-Bach, Der Umschlag der Negativitit, a.a.0., S.373. Sie sieht den Aufsatz wie gesagt
im Zusammenhang der Aufklarung. Allerdings fiihrt ihrer Meinung nach erst der Film wieder
dahin zuriick, wdhrend Photographie nur den versteinerten Zustand entfremdeter Natur
wiedergibt und damit erkenntnislos sei, ohne subjektive Neuordnung. In der spéteren Theorie
des Films und im Geschichtsbuch stehe der gleiche Aspekt unter positivem Vorzeichen, bzw.
sei Subjektlosigkeit Voraussetzung fiir Erkenntnis. Vgl. ebd. S.371ff. und dies. Schlupflécher,
a.a.0., S.259f.

346 ygl. Schliipmann, Phinomenologie..., a.a.0., S.43f.

37 Koch, Kracauer..., a.a.0., S.132 (Erg. A.Z.)
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durch die filmimmanente, technische Bewegung erginzt, welche die raumliche
Stillstellung der Photographie verlebendigt, indem sie die Objekte wieder
verzeitlicht.**® Erst die Verzeitlichung, ihr Eingehen in den FluB des Lebens,
ermOglicht durch die Bewegung des Films, kann zur somatischen, mimetischen
Anschmiegung durch den Zuschauer fithren.”* Gerade diese korperliche
Anschmiegung vermittelt das Naturfundament des Zuschauers durch ein ,,sich
ins Verhiltnis [...] setzen zur Oberfliche der Welt und der Dinge*.*°

Wie im Photographieaufsatz geht es in der Theorie des Films um Natur; nur
soll diese nicht mehr in ihrer Entfremdung und Stummbheit bewufit und der
Rationalitdt zugefiihrt, sondern jenseits von Rationalitit und Subjektivitat
somatisch empfunden, das Sehen und die Wahrnehmung des materiellen Seins

351

jenseits aller falschen Sinnhaftigkeit gelehrt werden.” Der Film ist in seiner

Reichhaltigkeit im Gegensatz zur Alltagswahrnehmung zum ,Medium der

€352

WelterschlieBung > geworden.

Natur

Das Empfinden der eigenen Naturhaftigkeit, die Kracauer am
photographischen Blick festmacht, hatte Adorno der Erfahrung der
Erschiitterung durch das Erhabene zugeschrieben. Die von Kracauer

beschriebenen Erfahrungen im Kino, den rauschenden Blittern oder der

ygl. Koch, Gertrud, Mimesis and Bilderverbot, a.a.0., S.216f. Koch sieht hier eine Parallele
zu Bazin, in dessen Vorstellung der zeitlichen Dauer im Film. Die filmimmanente, technische
Bewegung, die Dauer gibt, rettet vor dem Tod.

Vgl. dazu auch Paech, Joachim: Rette, wer kann ( ). Zur (Un)Mdglichkeit des Dokumentar-
films im Zeitalter der Simulation. In: Bliminger, Christa (Hrsg.): Sprung im Spiegel. Filmi-
sches Wahrnehmen zwischen Fiktion und Wirklichkeit. Wien 1990, S.110-124, hier S.113f.

3% Andererseits bezieht sich gerade das Motiv der Rettung auf das des Sammelns, und damit
vor allem auf die Photographie. Die Dinge werden gerettet, indem sie als Bilder in die
Erinnerung eingehen und aufbewahrt werden. Gertrud Koch hat in ihrem, schon im Rahmen
der Auschwitzproblematik erwihnten, Text Athenes blanker Schild auf das messianische Motiv
der Erlosung, das in der Vorstellung der Aufbewahrung in einer Art Wartesaal bis zum Ende
der Geschichte verborgen liegt, hingewiesen. In Kracauers spdten Geschichtsbuch hat
Photographie mit Historiographie die Mdglichkeit der Aufbewahrung, und damit der Rettung,
gemein.

,Historiographie und Fotografie haben fiir Kracauer einen privilegierten Zugang zum Konkre-
ten. Was die Errettung der Dingwelt im Bild ist, ist die Authebung der Dinge in den Sammlun-
gen und Geschichten, die der Historiograph anlegt und schreibt. Dieser Prozef der rettenden
Benennung vollzieht sich durch Verdinglichung, durch die Reproduktion der Aufnahmeappa-
ratur fiir die Bilder. Will der Historiker zu den historischen Phdnomenen gelangen, so muf3 er
sich ihrer versteinerten Oberfliche mimetisch anverwandeln.*

Koch, Athene..., a.a.0., S.137. Vgl. auch Kracauer, Siegfried: Geschichte — Vor den letzten
Dingen. Schriften Bd.4, Frankfurt/Main 1971, S.84ff.

330 Koch, Kracauer...,a.a.0., S.134

33! Gerade im zweiten Ansatz liegt ein Unterschied zwischen Kracauer und Adorno, der nicht
zu leugnen ist.

32 Koch, Kracauer.. ., a.a.0., S.133
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Spiegelung in einer Stralenpfiitze, passen allerdings eher auf Adornos
Beschreibung des Naturschonen. Adorno selbst zieht in Filmtransparente eine

Verbindung zwischen Film und dem Naturschonen.

»Solcher Zug der Bilder diirfte zum Film sich verhalten wie die Augenwelt zur Malerei
oder die akustische zur Musik. Kunst wére der Film als objektivierende Wiederherstellung
dieser Weise von Erfahrung. Das technische Medium par excellence ist tief verwandt mit
dem Naturschonen. 3

Der Vergleich verbliifft, hatte doch Adorno das Naturschone aller Abbild-
lichkeit entgegengesetzt und diese als Kitsch entlarvt.*** Doch ist der beschrie-
bene Zug der Bilder ja der subjektive im Kopf; das Naturschone damit auch
abhingig vom subjektiv Erlebten, das nicht an einer objektiven Landschaft
festzumachen wire.* Das Naturschone wird also an seiner Wirkung auf das
Subjekt gemessen und doch an die Objektwelt gekoppelt.**®

Dennoch ist der Film nicht das Medium, das einen Weg zuriick zu unverstellter
Natur ermoglichen wiirde. Diese ist angesichts ihrer vollstaindigen Aneignung
unweigerlich verloren und nur noch in Resten auffindbar. Entlarvt nun bei
Kracauer die Photographie den ,.entlebendigenden Umgang mit der Natur*,*’
scheint im Film das Naturschone auch an entfremdeter Natur auf. Die zweite
Natur wird zur Landschaft iiber die filmische Vermittlung. Durch den Film
wird Natur zum Objekt der Erfahrung. Kracauer hat nach Rost

»hicht so weit an Adorno vorbeigedacht [...], wenn Naturschones als Sujet Erwdhnung
findet. Auch der Verdacht, hier werde Naturschonheit blofl widergespiegelt, die man sich
besser direkt zu Gemiite fiigen konne, verkennt das Moment konstitutiver Gebrochenheit,
das Kracauer zur Natur unterhélt. Seine dsthetische Erfahrung geht erst aufgrund einer
filmischen Vermittlung dieser Naturschauspiele auf, die er im Rohzustand [...] gar nicht zu
goutieren vermag. ‘>

Aber das Naturschone ist nicht nur vermittelt, oder entsteht erst durch das

Medium Film; es erscheint auch bei Kracauer nicht nur an natiirlichen Objek-

3% Adorno, Filmtransparente, a.a.0., S.355

3% _Die keineswegs esoterische Reaktion, welche die lila Heide und gar das gemalte Matter-
horn als Kitsch empfindet, reicht weit iiber derlei exponierte Sujets hinaus: innerviert wird
darin die Unabbildbarkeit des Naturschonen schlechthin.*

Adorno, Asthetische..., a.a.0., S.105

3% Andererseits ist dem Film, im Gegensatz zur Kunst, auch ein anderer Zugang zum Natur-
schonen gewahrt, da er eben nicht Abbild ist, sondern sich in seiner Technik der Reproduktion
physikalisch anschmiegen muf.

3% Der von Adorno beschriebene Traum héngt ja mit einem tatsdchlichen Aufenthalt in abge-
schiedener Bergwelt zusammen. Dazu meint er an anderer Stelle: ,,So wahr es ist, daf} ein jeg-
liches in der Natur als schon kann aufgefalit werden, so wahr das Urteil, die Landschaft der
Toscana sei schoner als die Umgebung von Gelsenkirchen.* Dem Naturschonen wird also auch
als solches Objektivitit zugeschrieben. Adorno, Asthetische..., a.a.0., S.112

7 Schliipmann, Heide, Phanomenologie ..., a.a.0., S.51

3% Rost, a.a.0., S.158

Rost belegt diese Annahme mit einer Stelle aus dem autobiographisch angehauchten Roman
Georg, in der sich dieser vor dem Friihling in ein Kino fliichtet.

Kracauer, Siegfried: Georg. Frankfurt/Main 1995
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ten, wie Blittern oder Pfiitzen, sondern vor allem an der vom Menschen
gemachten, zweiten Natur. Kracauers bevorzugtes Motiv ist die GroBstadt.
Diese Landschaft der Moderne spiegelt beides, den Verlust von Werten durch
Entfremdung und die Moglichkeit der Befreiung durch den Wegfall der
traditionellen Bindungen. Die Kamera tibernimmt die Rolle des Flaneurs, die
durch steinerne Landschaften wandert und die naturhaften Reste einsammelt.*
Vor allem aber ist es das Unkontrollierte, Zufillige und Wechselhafte, das

Kracauer anzieht.

,Das ,Buch der Natur* (TdF, S.13) in dem der Filmschopfer lesen sollte, findet sich nun aus
Buchstaben groBstddtischen Lebens zusammengesetzt. Obwohl Kracauer auf seine ,mate-
riale Asthetik‘ (TdF, S.11) pocht, die sich nicht mit /nhalten unter Vernachlissigung forma-
ler Aspekte befasse, so findet der Inhalt oder genauer: das Sujet ,Grof3stadt® erst iiber die
Form kaleidoskopisch wechselnder Konfigurationen zum Anklang ans Naturschone, worin
der eigentliche Gehalt &sthetischer Erfahrung fiir Kracauer zu sich zu kommen zu
scheint.**%

Das Naturschone erscheint dort wo das Adornosche Nichtgemachte iiberwiegt,
wo sich plotzlich Konfigurationen bilden, die vorher nicht geplant wurden; und
das ist in Zeiten der vollstdndigen Aneignung der Natur eher in der Stadt mit
thren unkontrollierten Ecken, ihrer Wechselhaftigkeit und ihren
Menschenmassen zu finden.*"!

Gerade die herausragende Beziehung des Films zum Naturschonen als Mimesis
scheint nun aber zunichst dem Bilderverbot problematisch zu widersprechen,
weshalb ich vom Naturschonen an dieser Stelle noch einmal mit Gertrud Koch
zurlick zu den beiden Extremen von Mimesis und Bilderverbot, bzw. den zwei
Richtungen der Mimesis im Film, der Bewegung und dem Stillstand, kommen

mochte.

»Von Bilderverbot redet Adorno als einer nicht hintergehbaren Schranke in der Kultur-
geschichte der Menschheit. Das erscheint nicht zuletzt deswegen erstaunlich, weil sich ein
Primat des Bilderverbots und eine starke Auslegung des Mimesis-Begriffs auf den ersten
Blick doch eher entgegenzustehen scheinen, schlielich untersagt das Bilderverbot ja

%9 Dabei ist die Rolle der Entfremdung in der Theorie des Films auch dsthetisch begriindet. Der
Photograph muB sich mit den toten Objekten identifizieren, also von sich selbst entfremden,
statt sich selbst ausdriicken zu kénnen. Die passive Einfiihlung des Lesers im Buch der Natur
vergleicht Kracauer, wie weiter oben schon erwidhnt, mit der eines Melancholikers. Vgl.
Theorie, S.42

30 Rost, a.a.0., S.160.

Morsch sieht auch das Lesen im Buch der Natur als Lesen von Hieroglyphen, deren Bedeutung
der Mensch vergessen hat. Diese Sprache ist aber nicht représentativ — ,,die Hieroglyphen der
Sprache der Natur [sind] was sie bedeuten®. Morsch, a.a.O., S.77 (Erg. A.Z.) Die Auswahl des
Begriffs halte ich aber wegen seiner negativen Konnotationen bei Adorno fiir miverstandlich.
Kracauer selbst spricht von Ideogrammen. ,,Dem fliichtigen Leben entrissen, fordern sie den
Zuschauer nicht nur dazu auf, in ihr Geheimnis einzudringen, sondern bestehen vielleicht noch
angelegentlicher darauf, daf3 er sie als die unersetzbaren Bilder bewahre, die sie sind.*

Theorie, S.338

381 ygl. Rost, ebd.
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gerade die Herstellung von Ahnlichkeiten, auf der wiederum der mimetische Impuls
basiert. Das ritselhafte Bild nun ist aber das Bild, das nicht auf abbildhafter Ahnlichkeit
beruht, wihrend die Kulturindustrie Bilder produziert, die den Zustand zweiter Natur der
Gesellschaft abbilden, eine positive Ahnlichkeit behaupten. 3

Alle Ebenen der Mimesis im Film, Bewegung, Materialitdt und Montage, sind
auf thre Weise Moglichkeiten, innerhalb des scheinbar ikonischen Mediums
Film das Bilderverbot zu umgehen. Das Naturschone im Film kann daher keine
verdoppelnde Abbildung sein. Ich habe oben mit Kracauer gezeigt, daf3 alle
drei Merkmale des Films sich dem verdinglichenden Status der Nachahmung
entziehen und gerade in ihrer Kombination zu einer Erfahrung der mimetischen
Anndherung nicht an die dargestellte Realitdt, sondern an die Materialitdt der
Objektwelt und die eigene verdringte Natur fiihren. **

Vor allem die von Adorno nicht beachtete oder auch kritisierte Materialitét des
filmischen Bildes, konnte man sagen, fiihrt auch zu einer Art Riétselcha-

rakter.>¢*

Hatte die kulturindustrielle Reproduktion der AuBenwelt zu einer
affirmativen Fetischisierung derselben, zum Beispiel im Starkult, gefiihrt und
wurde deshalb unter gesellschaftskritischem Gesichtspunkt abgelehnt,
verklammert die dsthetische Betrachtung der Kinoerfahrung nach Koch

»Einzelbilder und Montage im Film iiber die regulative Idee vom Bilderverbot als
Verschriftlichung der ,vorgeschichtlichen® Einzelbilder, dessen mimetische Qualitdten noch
alle Vieldeutigkeiten mythischer ,Vorgeschichte‘ und ihrer magischen Praktiken unge-
schieden enthélt.**%

Die Konzentration auf das Filmbild als Einzelnes wird fiir Koch bei Adorno

durch das Absehen von flieBender Narration zugunsten einer verschrift-

32 Koch, Mimesis und..., a.a.0., S.39. Problematisch ist hier, daB Koch den mimetischen
Impuls an bildlicher Ahnlichkeit festmacht. Ich habe in meinen Exkursen iiber Mimesis und
Benjamins unsinnliche Ahnlichkeit, aber auch an Adornos eigenem Begriff gezeigt, daB dem
nicht so ist. Ich greife die Diskussion aber noch einmal auf, wegen den oben erwihnten
Vorwiirfen Adornos an das bildliche Medium Film.

38 Koch zeigt an der mittelalterlichen jiidischen Figur des Cherubims auf, wie das Bilderverbot
durch Fragmentierung durchaus bildlich umgangen werden konnte.

»Die Modernitit der Darstellungen, die Ziige aufweisen, die Benjamin nicht zufillig im
barocken Trauerspiel wiederfindet als Allegorie, hingt eng mit dem Verbot zusammen, die
ganze Gestalt zu zeigen, deren Vollkommenheit die Ebenbildlichkeit zu Gott bedeuten wiirde:
Fragmentierung, das Bild eben als ,unsinnliche Ahnlichkeit, die gelungene Mimesis herstellt,
die mit dem Bilderverbot kompatibel ware.” Ebd., S.42f.

3% Die aufdeckende Funktion der Kamera kann nichts Positives verdoppeln, da das Aufge-
deckte auflerhalb des Films fiir die menschliche Wahrnehmung so nicht gegeben ist. Auch die
Auflosung eines Gesichts in der Nahaufnahme gehort hierher.

36 Koch, Mimesis und ..., a.a.0., S.44
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lichenden Montage ermdglicht, die

»das Filmbild als einzelnes aus der intentionalen Verklammerung der geschlossen-mythi-
schen Struktur des Erzdhlkinos zur Intentionslosigkeit der objets trouvés, eines ,apparat-
freien Aspekts der Wirklichkeit* (Benjamin) kommen zu lassen. Die Theorien der Montage
liefern die Theorien zur Verschriftlichung der Einzelbilder.« 3%

Auch wenn Kracauers Materialitit von Schriftlichkeit unterschieden werden
mul, ist es bei ihm ebenfalls die Konzentration auf von der Narration geloste
Einzelbilder, welche Materialitdt in ihrer Oberflachlichkeit physisch erfahrbar
macht.*’” Gerade iiber die ,,Oberfldchlichkeit des Gezeigten, das auf nichts
symbolisch verweist und fiir sich steht, erfahrt der zerstreute Zuschauer nach
Rost ein ,,Versinken in fremde Bereiche der Person [...], Korrespondenz mit
psychosomatischen Impulsen aus der Tiefe seines Korpers®.’® So erfolgt im
Kino keine Verdopplung der Struktur des Subjekts wie in Baudrys Hohle,
deren herrschaftliche Strukturen werden gerade aufgeweicht.

Vielleicht mufl man also verschiedene Ebenen der Mimesis im Film unter-
scheiden, wenn man versucht, den Adornoschen Begriff auf Kracauers
Kinoerfahrung zu iibertragen; die urspriinglichere mimetische Wahrnehmung,
hervorgerufen durch die, in das Bild hineinziehende Bewegung, zusammen-
hidngend mit der von Kracauer beschriebenen BewuBtseinsschwéchung, und
die Mimesis der konstellativen Kombination, die Leerstellen fiir unsinnliche
Ahnlichkeit 138t.>* Man kénnte dann diese doppelte Form der Mimesis auch
auf zwei Sparten aufgliedern: die kdrperliche Mimesis des Rezipienten und die
der Schrift im Film.’” Beide bedingen sich gegenseitig — das Kino als Ort der
zweckfreien Hingabe ermdglicht die korperliche Mimesis an die gezeigten
Bewegungen, das Loslassen von den eigenen festgefahrenen Strukturen und die
Bewegung auf die Objekte zu. Diese werden in den stillgestellten Momenten,
die den Strom unterbrechen, in ihrer Materialitit erfahren und fiihren in

Konstellationen zu unsinnlicher Ahnlichkeit. Die mimetische Wahrnehmung

366 ebd.

*7 Dieses Innehalten bei Kracauer ist unabhéngig von Montage und damit von Verschriftli-
chung, geschieht eher durch den ,,Hof unbestimmbarer Bedeutungen®, durch die sich das, sonst
der Story untergeordnete, Materielle plotzlich wieder in den Vordergrund drangt.

Theorie, S.393

3% Rost, a.a.0., S.143

3% Dabei sehe ich nicht wie Koch im zweiteren nur das Bilderverbot wirken, welches die
eigentliche Mimesis in eine dem Tabu angemessene Form bringt — gerade die konstellativen
Leerstellen sind mimetisch in ihrer Negation. Auch als Schrift ist Film mimetisch im Adorno-
schen Sinne. Das Mimetische blitzt bei Adorno in der Schrift auf in der Art der Benjaminschen
unsinnlichen Ahnlichkeit. Wie in der Graphologie aus der Schrift nicht nur die symbolische
Bedeutung gelesen werden kann, sondern auch das Mimetische, 1duft auch im Film das Mime-
tische neben der symbolischen Handlung her.

3 Dieser Unterteilung dhnelt die Kracauers in filmische und photographische Elemente.
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von Bewegung ist auf die mimetische Schriftlichkeit der Einzelbilder
angewiesen um nicht zu Mimikry, dem reinen Selbstverlust zu werden. Im
Sinne Adornos kann nun in dieser Gegensétzlichkeit die Erfahrung im Kino als
Moglichkeit der Erkenntnis bezeichnet werden, welche die verdinglichte

Rationalitdt um intentionslose Mimesis erweitern soll.

Vor und neben der Sprache

War das Mimetische in der Philosophie im Nichtbegrifflichen zu suchen, findet
es sich im Film wie in der bildenden Kunst im Nichtgegenstdndlichen, obwohl
Adorno dem Film eine schriftartige Struktur zuweist.’”! Das Materielle
Kracauers blitzt in der Narration wie das Nicht-Identische Adornos als

372 aquf. Beides lduft neben der Narration des

Vorsprachliches in der Sprache
Films oder des Texts her, ist auf sie angewiesen und doch etwas vollig anderes
als Sprache.

Deshalb mochte ich hier noch einmal auf die Moglichkeit der nicht- oder
besser vorsprachlichen Wahrnehmung eingehen. Die Wiederkehr der nicht-
intentionalen, mimetischen Wahrnehmung kann ndmlich auch als ein
Wiedererlernen frithkindlicher Strukturen vor dem Spracherwerb angesehen
werden,*” wobei im Sinne Adornos diese, wie gesagt, niemals zur Regression

und damit zur rein kindlichen Wahrnehmung fithren diirfen. Das Mimetische

soll in der Narration aufblitzen; Vorraussetzung dafiir ist die mimetische

3 Auch die Kunst ist bei ihm schriftartig in ihrer Verweigerung zu sprechen; ihrer Dialektik
der Negation. Hansen sieht allerdings durch Adornos Freundschaft mit Kluge, den Film in
einen literarischen Diskurs geriickt, dem ich widersprechen wiirde, wenn der Film dadurch als
konkrete Schrift, die sich auf eine arbitrédre Sprache bezieht, eingeengt wird. Wie in der
Literatur werden nach Hansen durch die Montage die Leerstellen zum eigentlichen
assoziativen Moment, das Reflexion ermoglicht. Vgl. Hansen, Mass Culture..., a.a.0., S.194
32 Im folgenden geht es um die konkrete, vom Kind zu erlernende Sprache und nicht mehr um
flieBende Schrift.

3 Annette Brauerhoch sieht diese friihkindlichen Strukturen, die im Kino wiedergefunden
werden, im Rahmen eines frithen Verhéltnisses zur Mutter vor dem Zwang die Welt in eine
symbolische Ordnung zu pressen. Auch sie wehrt sich gegen die Vorstellung der Regression.
Das Subjekt soll nicht aufgeldst sondern ergdnzt werden.

,Die Moglichkeit des Kinos, diese Form des Sehens zu ermoglichen oder zuzulassen, bedeutet
nicht etwa einen Verlust, ein ,Sich-Verlieren® an die Bilder, sondern einen Gewinn, ein ,Sich-
Wiedergewinnen® in einem Sehen, das iiber Identitdt hinausweist und zuriickreicht an die
Anfange des Blickes, als dieser noch nicht identifizierte, als das Gesehene noch keiner Symbo-
lisierung unterzogen wurde und nicht nur diente — ebenso wenig wie dies das Kino nur tut.”
Brauerhoch, Annette: ,,A Mother To Me*: Auf den Spuren der Mutter im Kino. In: Frauen und
Film, Heft 56/57, 1995, S.58-77, hier S.74.

In diesem Zusammenhang stehen auch die zahlreichen Vergleiche von Adornos Mimesis-
konzept und Kristevas Begriff des Semitotischen, die im Rahmen dieser Arbeit zu weit gegan-
gen wiren. Vgl. z.B. Friichtl, a.a.0. und Morsch, a.a.O.
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Einstellung des Subjekts in der Dunkelheit des Kinoraums und die Bereitschaft
der Hingabe an die Bilder. Koch schreibt dazu:

»Eignet sich der Film in besonderer Weise als Darbietungsform [...] mimisch-physischer
Korperausdriicke, weil er sich nicht auf die Vergroerung und Verdeutlichung zur Geste,
zur bewuBlten Stilisierung gezwungen sieht wie das Theater, so stellt sich dariiber hinaus
die Frage, ob nicht Film insgesamt die dsthetische Moglichkeit bietet, Erfahrungsformen zu
,objektivieren‘, die ,vor aller Kristallisation eines festen Ichs liegen‘.”’* Der ,Zug der
Bilder® (Adorno), der ,apparatfreie Aspekt der Wirklichkeit® (Benjamin) im Film lassen ja
leicht ein symbiotisches Gefiihl des Verschmolzenseins, des Aufgehens in den Bildern und
ihrer Bewegung aufkommen.**"

Dieses Sehen im Kino liegt jenseits von Identifikation; weder werden die
Objekte unter vorhandene Begriffe geordnet, noch sich mit vorhandenen
Rollenschemata identifiziert. Die Erfahrung von Materialitdt liegt vor oder
neben zu Identifikation treibenden Handlungsstrukturen.’” Der eigene Korper
reagiert auf physische Reize der Materialitdt, wie das Kind vor dem Erlernen
jeglicher Begrifflichkeit. Der Korper schmiegt sich an, nimmt sich als ,,Objekt

unter Objekten‘>"’

und damit seine eigene Naturhaftigkeit wahr.

Diese zweckfreie Hingabe an den Sog der Bilder wird ermodglicht durch das
korperliche Erschlaffen in einem Raum jenseits von zweckrationalen Zwéngen.
Als Erfahrung der Entgrenzung spiegelt sie die Moderne, deren Verlust der
Einheit. Somit hat gerade die Kinoerfahrung der Zerstreuung, der Selbstverlust
als Kritik des scheinhaften idealistischen Subjekts, ein Wahrheitsmoment.*”®
Nach Morsch wird ,die Selbstgewiheit des korperlos-transzendentalen
Subjekts gesprengt durch die korperliche Erfahrung von konkreter Materialitét
vor aller symbolischen, das Subjekt bestirkenden, Ordnung und
Intentionalitdt.”” Diese Erfahrung entzieht sich damit der symbolischen
Einordnung in begriffliche Raster; eine Eigenschaft die Adorno im letzten
Kapitel vor allem der autonomen Kunst zugeschrieben hatte. Dennoch verband
er selbst in seiner Asthetik die mimetische, hingebende Rezeption mit dem

Film.**

3" Koch bezieht sich hier auf Adornos oben erwéhnten Aufsatz {iber Chaplin, der in seinem
Ausdruck das Friihkindliche, noch Naturhafte verkérpere. Im Sinne Plessners sieht sie dessen
mimischen Ausdruck als psycho-physische Einheit, die eine vorsymbolische Sprache bilde.
Vgl. Koch, Psychoanalyse..., S.7; vgl. auch weiter oben Fufinote 305

7 ebd., S.8

376 Natiirlich méchte ich die Identifikationsstrukturen, die iiber die Handlung des Films pro-
duziert werden, nicht leugnen. Aber diese sind nicht grundlegend fiir das Kinoerlebnis und
konnen umgangen werden, wie zum Beispiel im Experimentalfilm. Im normalen Erzéhlkino
lauft beides nebeneinander her.

377 Theorie, S.139

38 ygl. Morsch, a.a.0., S.75ff.

7 ebd., S.80

3% ygl. Koch, Mimesis und.. ., a.a.0., S.39
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»Das Verhiltnis zur Kunst war keines von Einverleibung, sondern umgekehrt verschwand
der Betrachter in der Sache; erst recht ist das der Fall in modernen Gebilden, die auf jenen
zufahren wie zuweilen Lokomotiven im Film.**!

Die Objektwelt im Film wird mimetisch und nicht voyeuristisch erfahren; eine
Wahrnehmung, die nach Koch derjenigen des Kindes beim Blicken aus dem
Kinderwagen gleichkommt; eine Wahrnehmung vor jeglicher symbolischer
Ordnung, nur von unbestimmten Reizen gelenkt.

,»Das Heben des Blicks, die Verdnderung des Gesichtsfeldes, das tastende Gefiihl bei sub-
jektiver Kamera, der jéhe Fall als optisches Erlebnis wiederholen zentrale optisch-motori-
sche Erfahrungen der ersten miihseligen Versuche, die jeder Mensch unternimmt, wenn er
aus dem Kriechen heraus den aufrechten Gang erlernt. ‘%

Diese Wahrnehmung des Kindes kehrt phdnomenologisch in der Wahr-
nehmung der Materialitit im Film wieder, die sich jeglicher Symbolik

entzieht.’®

Koch macht hier eine interessante Beobachtung, die wiederum
Adorno mit Kracauer verbinden konnte, wenn sie in Anlehnung an Sartre®*
vom Ausdrucksgehalt dieser Materialitit spricht. Die ,materialen
Eigenschaften von Dingen* sind ,,nicht beliebig symbolisch einsetzbar*;** sie
miissen mimetisch erfahren werden, um dann im Film zu angemessenem
Ausdruck zu gelangen. Die Wahl der Objekte kann nicht, wie Adorno Kracauer
vorwirft, intentionslos stattfinden, aber ihre Wahrnehmung, das Lesen ,,im

Buch der Natur***® muf} intentionslos und mimetisch sein, um tiberhaupt diesen

31 Adorno, Asthetische..., a.a.0., S.27; gleichlautend zitiert bei Koch, ebd.

82 Koch, Psychoanalyse..., a.a.0., S.8

Ich mochte hier einerseits auch auf die Vergleiche dieses Vorsprachlichen im Kino mit Julia
Kristevas Ansatz des Semiotischen, als auch auf die Vergleiche desselben mit Adornos Mime-
sis hinweisen. Letzteres haben Friichtl, a.a.0. und Kai Hofmann in seiner Inauguraldissertation
»Das Nichtidentische und die Struktur. Adornos strukturalistische Rettung mit Lacanschen
Modellen. Frankfurt/Main 1984 geleistet. Der Vergleich mit dem Kinoerlebnis findet sich bei
Morsch, a.a.O., S.97ff., Lethen, a.a.0., S.210f. oder Brauerhoch, a.a.O., S.70ff.

3% Hervorgehoben sei hier auch noch die, bisher nicht erwihnte Rolle von nicht lokalisierbaren
Gerduschen bei Kracauer, die ebenfalls eine vorsymbolische Physikalitdt und psychophysische
Entsprechungen entwickeln. Namenlose Gerdusche ohne Quelle wirken physisch, ,,6ffnen die
Sinne fiir Raum und Materie®, indem sie den Intellekt umgehen. Diese Gerdusche werden wie
die Materie unterhalb der signifikativen Ebene wahrgenommen. Diesem vorsubjektiven
Gerdusch kommt auf der Bildebene das ,,Gestriipp insignifikanter optischer Zeichen® gleich; zu
beiden taucht der Zuschauer hinab, unter den symbolischen Ordnungen hindurch.

Lethen, a.a.O., S.206f.

34 ygl. Koch, Psychoanalyse..., a.a.0., S.8.

Sie bezieht sich hier auf Sartre, Jean-Paul: Das Sein und das Nichts, Frankfurt/Main 1976,
S.755f. Sartre entwirft hier eine ,,Psychoanalyse der Dinge®, in der diese durch ihre spezifische
Stofflichkeit objektive, symbolische Bedeutung erhalten.

3% ebd.

3% Theorie, S.13
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Ausdrucksgehalt zu erfahren. Dadurch erklart sich dann die unterschiedliche
Rolle von Materialien in verschiedenen Filmen, die Kracauer bestimmt nicht
geleugnet hitte.” Es ist dieser materielle Ausdrucksgehalt, der mimetisch
erfahren wird. Nichtsprachliches, und daher Nichtidentisches wird im Film
neben dem Inhalt der Narration erfahren. Es ist nicht die Handlung, an die sich
der Zuschauer im Kino verliert, sondern das Nichtindentische der Dinge, das
seine eigenen Strukturen erweitert.**® Wie in Cahns Beschreibung der Adorno-
schen Mimesis diese die begriffliche Sprache subversiv kritisiert, unterwandert
bei Kracauer die Kamera die Narration und damit die symbolische Ordnung
und das dazugehorige einheitliche Subjekt.*™

Die Sprengung der falschen Identitdt des biirgerlichen Subjekts lauft dabei der
Adornoschen Forderung nach einem starken Ich der mimetischen Erfahrung
nicht zuwider. Es geht um ein scheinhaftes historisches Subjekt das durch die
Konfrontation mit der Moderne entlarvt werden soll,>* denn das Aushalten des
Wartens andererseits, der Vorldufigkeit ohne feste Identitdt, benétigt ein
starkes Ich.*"

Allerdings liegt in dieser Betonung des starken Ichs ein grundlegender Unter-
schied zu Kracauer. Obwohl es eigentlich beiden um die Kritik des biirgerli-
chen Subjekts zu gehen scheint, traut Kracauer der Zerstreuung an sich schon
einen Erkenntnischarakter zu, den Adorno ihm verweigern wiirde. Adorno
dagegen unterstreicht einerseits selbst das Eigenleben des Objekts im Film, das
durch die subjektlose Technik hervorgerufen wird, und kritisiert gleichzeitig
Kracauers Vorstellung von der Unmittelbarkeit des Objekts als Trugschluf3. Er
wirft ihm den Jugendstil seiner antiformalistischen Haltung vor, welche durch

die subjektive Objektwahl unterlaufen werde, unter der Hand Form und damit

387 Koch hat hier die unterschiedliche Konsistenz des Wassers in Tarkowskis Stalker und Jutta
Briickners Hungerjahren im Blick (ebd., S.9), Adorno bezog sich oben auf Antonioni, aber
auch Kracauers Filmbeschreibungen selbst lassen einen Zusammenhang zwischen Materialitét
und Ausdruck erkennen.

% Vielleicht muB man auch gar nicht wirklich in so frithe Stadien zuriickgehen, wie Koch das
macht, um eine Entsprechung fiir diese Wahrnehmung zu finden. Benjamin zumindest be-
schreibt in seiner Berliner Kindheit noch viel spédtere mimetische Erfahrungen des Kindes.

% Es kann nicht um eine Leugnung der symbolischen Struktur im Film gehen, welche
Kracauer von Seiten der Semiotik vorgeworfen wurde.

3% Also auch das der Apparatusdebatte. Der Aspekt der, das biirgerliche Subjekt bestétigenden,
Tiefenperspektive wird durch die mimetische Erfahrung unterlaufen. Es kann nicht mehr um
die identifizierende Einordnung gehen.

¥ Man koénnte auch gegen Adorno sagen, daB der Film durch diese Sprengung seine eigene
Warenstruktur unterwandert, die auf Bediirfnisbefriedigung ausgerichtet ist. Oder, sieht man
auf Kracauers Begriff der Zerstreuung, ist es gerade ein unbewufites Bediirfnis der Massen
nach Zerstreuung, das der mimetischen Grenzerweiterung und damit der Vorldufigkeit ent-
spricht.
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Inhalt mitbringen miisse. Die ,,unmittelbare* Beziehung zu den Objekten sei
gerade in ihrer Dinghaftigkeit immer gesellschaftliches Zeichen, auch jenseits

von Intention und Konstruktion.*”*

»Das im Film Irreduzible an den Objekten ist an sich gesellschaftliches Zeichen, wird es
nicht erst durch die #sthetische Realisierung einer Intention. Die Asthetik des Films ist
darum immanent, vermdge ihrer Stellung zum Objekt, mit Gesellschaft befaf3it. Keine
Asthetik des Films, auch keine rein technologische, die nicht seine Soziologie in sich
einschlosse.

Dennoch betont auch Adorno die Vielschichtigkeit der gefilmten Objekte und
1aBt dadurch die Moglichkeit der Materialitdit neben der Handlung; diese
,verschiedene[n] Schichten von Verhaltensmodellen in den Filmen iiber-

einander“**

unterlaufen deren Ideologie. Wird der Film nur dem Material
gerecht, unter Verzicht auf Sinn, kann man nach Adorno nicht von einer
mimetischen Anndherung von Subjekt und Objekt sprechen. Diese erfolgt bei
ihm auf der Ebene der Bewegung und der Konstellationen, nicht aber, wie bei
Kracauer, auf der Ebene der Materialitit der Objekte, obwohl sich hier, meiner
Meinung nach, am direktesten vom Nichtidentischen reden liee.*”

Die Anndherung der beiden Autoren iiber den Mimesisbegriff kann vielleicht
auch wegen deren emotionalen Grundeinstellung, der Liebe oder dem
MiBtrauen dem Kino und der Zerstreuung gegeniiber, letztendlich nicht zur
Deckungsgleichheit fiihren; auch wenn der Begriff der Mimesis bei Adorno

vieles beinhaltet, was Kracauer mit seiner 7Theorie des Films als Erfahrung im

Kino beschreibt, und eine Anndherung der beiden Seiten fruchtbar bleibt.

32 Andererseits wirft er Kracauer auch die Annahme vor, es bilde sich Sinn durch die inten-
tionslose Wiedergabe der physischen Wirklichkeit. ,,Das rein Montierte, ohne Zusatz von
Intention in den Details, weigert sich, allein aus dem Prinzip heraus Intentionen anzunehmen.
DaB3 aus dem wiedergegebenen Material als solchem, bei Verzicht auf allen Sinn, zumal dem
materialgerechten auf Psychologie, Sinn herausspringe, scheint illusionér.” Ebd., S.358

Dieser Vorwurf Adornos ist widerspriichlich, spielt doch einerseits die Intentionslosigkeit in
seinem Konzept von Kunst, zumindest in deren Rezeption, eine gro3e Rolle. Andererseits ist
auch bei Kracauer das Materielle nicht beliebig montiert. Der Regisseur mufl wie gesagt im
»Buch der Natur lesen; sich ihr anschmiegen. Die Objektwahl entsteht durch eine mimetische
Annéherung von Subjekt und Objekt. Adornos Ansicht Kracauers Darstellung des Films als ein
»Entdecker der Schonheiten des tdglichen Lebens® sei ein ironisches Spiel, teile ich in keinster
Weise. Ebd., S.357. Auch habe ich den gesellschaftlichen Inhalt dieser Bilder bei Kracauer
anhand der Photographie oben dargestellt.

3% Adorno, Filmtransparente, a.a.0., S.357

% ebd., S.356 (Erg. A.Z.)

395 zu Adornos Kritik der filmischen Materialitéit vgl. auch weiter oben Fuinote 301
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5. Zuriick ins Kino

Der Versuch, mich dem Kino iiber die Texte Adornos anzundhern und deshalb
auch auf dessen Vorwiirfe an das Kino zu reagieren, haben mich doch weiter
von meinem urspriinglichen Unterfangen, die von Kracauer beschriebene
Kinosituation als eine mimetische zu darzustellen, entfernt als geplant.
Dennoch wollte ich diese Umwege gehen, um nicht einfach einen Begriff
Adornos fiir mein Anliegen zu mi3brauchen. Es war aber auch umgekehrt nicht
meine Absicht, Kracauers Beschreibung diesem Begriff einfach unterzuordnen,
sondern beide Autoren iiber denselben einander anzunihern. Dadurch wurde
zum Beispiel der Umweg iiber das Bilderverbot notig, obwohl der
Mimesisexkurs schon gezeigt hatte, dal Mimesis eigentlich nicht mit
Abbildung gleichzusetzen ist. In seiner Konzentration auf moderne Kunst hatte
Adorno diese dem ,,anachronistischen” Film gegeniiberstellt. Jener muflite nun
einerseits vom Vorwurf der verdoppelnden Bildlichkeit befreit werden und von
dem eingeschriankten Mimesisbegriff der bildlichen Nachahmung, welche die
Kritiker des Films als dessen mimetischen Charakter angreifen, um
andererseits den erweiterten Mimesisbegriff auf das Medium Film anwenden
zu konnen.

Da ich mich bei meinem Versuch der Anndherung des Begriffs Adornos auf
die von Kracauer beschriebene Kinoerfahrung von einem Text Adornos leiten
lie, der diese Vorbehalte dem Kino gegeniiber teilweise mittragt, tauchten
auch, trotz aller Ndhe, gerade in der Einschédtzung des Mimetischen des Me-
diums, Differenzen zwischen Adorno und Kracauer auf. Dennoch treffen sich
beide Autoren in der Intention, die Mdglichkeit einer Wahrnehmung aufzuma-
chen, welche eine andere Beziehung zwischen Subjekt und Objekt erschlief3t,
als die der Herrschaft eines unter Begriffe ordnenden Subjekts. Beide sehen
diese Moglichkeit im Film gerade in dessen Unterschied zu den bildenden
Kiinsten™® fundiert und in seiner herausragender Beziechung zum Naturscho-
nen. Eine Anndherung der beiden durch den komplizierten Mimesisbegriff
Adornos scheint mir daher schwierig, aber nicht unmdéglich. Allerdings geriet

durch diesen Vergleich der Film in seinen &sthetischen Qualitdten immer mehr

3% Auch wenn Adorno vor allem den bildenden Kiinsten diese Moglichkeit zuspricht, wihrend
Kracauer sie diesen abspricht, treffen sie sich doch in der Unterscheidung derselben vom Film.
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ins Zentrum meiner Untersuchungen, wihrend das Kino als solches oft aus
dem Blickfeld verschwand, obwohl der Begriff der Mimesis andererseits, trotz
seiner Vielschichtigkeit, nur liber die Erweiterungen Adornos zur mimetischen
Rezeption auf das Kino iibertragbar war.

Dabei ist es doch zunichst und vor allem die Kinosituation, die sich als mime-
tische erwiesen hat und welche die von Kracauer beschriebene Verschmelzung
mit der Objektwelt ermdglicht. Erst im dunklen Raum, der von jeglichem
Zwang zur Selbsterhaltung befreit ist, verstirkt durch den stillgestellten
Korper, der nicht handeln muB3, kann sich der Zuschauer mimetisch hingeben
und seine Subjektstrukturen fallenlassen.”” Die Kinosituation erlaubt jedem
Subjekt, was Adorno nur dem Auserwéhlten angesichts der bildenden Kunst

gestattet. Heide Schliipmann sieht im Kino

»das Gehause, in dem der Zuschauer, die Zuschauerin ihre Panzer ablegen, ihre biirgerliche
Person vergessen konnen, in denen ihre Leiber sich ausdehnen koénnen ohne verletzt zu
werden, 3%

Ohne die auBlerhalb des Kinos geltenden Zwinge der Selbsterhaltung, ohne die
Kontrolle seines zivilisierten Ausdrucks, kann sich das Individuum, bestarkt
durch die Teilnahme anderer, seiner Wahrnehmung hingeben — der Lust am
Film, am Verschmelzen mit den Objekten, der sinnlichen Vielfalt — auch ohne
sich diese iiber subjektive Strategien aneignen zu miissen.

Wenn ich weiter oben diese Hingabe mit Adorno wieder eingeschrénkt, bzw.
ihr eine andere Form der Mimesis zur Seite gestellt habe, bleibt sie doch die
Grundlage meiner Lust am Kino, die allen weiteren Moglichkeiten des Um-
gangs mit den Bildern vorausgeht. Die reflexive Distanz, die voyeuristische
Aneignung, das narziBitische Allmachtsgefiihl — sie alle basieren auf einer
grundlegenden mimetischen Situation, des lustvollen Verlusts an die Bilder im
Kino. Natiirlich genieBe auch ich Tiefenperspektive oder aufregend erzihlte
Geschichten; natiirlich beurteile auch ich Filme zunichst meistens inhaltlich.
Aber es sind nicht die Geschichten, die bleiben.

Versucht man sich zu erinnern — an einen Film, den man vor langer Zeit
gesehen hat — tauchen nur einzelne Bilder auf; diffuse Laute, Farben, Licht, die

materielle Oberfliche von Dingen und bestimmte Bewegungsabldufe. Auch

37 vgl. Winkler, Uber das mimetische..., a.a.0., S.6. Dieser Text Hartmut Winklers war, wie
gesagt, der Ausloser fiir den Versuch meiner Arbeit, den Begriff der Mimesis auf die Kinosi-
tuation zu libertragen. Winkler selbst wurde von den beiden neueren Texten Schliipmanns,
Abendrothe. .., a.a.0. und Phianomenologie..., a.a.0. dazu angeregt, die in seiner Dissertation
vertretene These der Aneignung neu zu iiberdenken. Vgl. ebd., S.10, Anmerkung 38

3% Schliipmann, Abendréthe. .., a.a.0., S.61; gleichlautend zitiert bei Winkler, ebd., S.6
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beim Wiedersehen eines Filmes, von dem man vergessen hat, dal man ihn
kennt, ist es nicht die Handlung, die einem nach ein paar Minuten wieder
einfillt. Ganz als kime man an einen ldngstvergessenen Ort zuriick, betritt man
plotzlich altbekannte Rdume und erinnert sich an Gefiihle, die der Film beim
ersten Sehen ausgelost hat, bzw. erkennt den Film erst am Ausldsen derselben

Reaktionen. Es wiederholt sich eine mimetische Erfahrung.
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