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ABSTRACT: Der Medienwissenschaftler und Philosoph Markus Rautzen-
berg untersucht in seinem Beitrag die Denkfigur des Indexikalischen. Er
vergleicht dazu Benjamins Uberlegungen zur Bildlichkeit mit Hans Blu-
menbergs Reflexionen iiber die Vergleichbarkeit von fotografischer Be-
lichtung und Begriffsbildung, Charles Sanders Peirce Semiotik und Ernst
Jiingers Essays Uber den Schmerz. Benjamins theoretische Aussagen zur
Fotografie oszillieren nach Rautzenberg zwischen dem Ideal einer mecha-
nischen Objektivitit und einer neuplatonischen Blendungsmetaphysik.
Anhand von Benjamins Texten historisiert Rautzenberg den Gegensatz
von >Magie< versus >Technik<, um zu zeigen, dass diese Unterscheidung
erst mit dem Aufkommen der Fotografie denkbar wird.
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BLENDUNGSMETAPHYSIK UND
MECHANISCHE OBJEKTIVITAT

Walter Benjamin und die Epistemologie des Indexikalischen

Markus Rautzenberg

Im Zuge der Konjunktur der Bildwissenschaften hat es entgegen des
lange vorherrschenden Diktums Adornos, dass Benjamins Denken vor
allem von Schrift und Literatur her zu begreifen sei,' vielversprechende
Versuche gegeben, Benjamin als einen dezidierten Bilddenker zu profi-
lieren. Hierbei sind vor allem die Arbeiten Sigrid Weigels hervor-
zuheben,” die in mehreren Monografien die verschiedenen Bildbegriffe
Benjamins und die Rolle von Bildern fiir dessen Denken herausgearbei-
tet hat. In ihrem eigenen bildtheoretischen Entwurf Grammatologie der
Bilder, in dem Benjamins Bilddenken der Argumentation stets als epis-
temologischer Horizont dient, summiert Weigel: »Dem Benjaminschen
Bilddenken liegen Sehen und Erfahrung visueller Bilder zugrunde; es
geht aber dartiber hinaus, indem es die bildliche Erkenntnis reflektiert
und in Denkbilder, gelesene und dialektische Bilder verwandelt.«’
Diese Affinitit Benjamins zu einer »bildlichen Erkenntnistheorie«*
wird dabei so weit gefasst, dass das Denken Benjamins selbst als eine
Art fotografischer Prozess (re-)konstruiert wird:

Erstbegegnung: Faszinierte Betrachtung des Bildes, die einen nachhalti-
gen Eindruck hinterladsst, haufig mit einer Mitteilung dariiber, ergriffen
Zu sein;

Latenz: Das Bild im Kopf als imaginires Gegeniiber der Reflexion;

Theodor W. Adorno, »Einleitung zu Benjamins Schriften«, in ders. Noten zur
Literatur (Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1998), S. 567-83.

Sigrid Weigel, Entstellte Abnlichkeit: Walter Benjamins theoretische Schreib-
weise (Frankfurt a.M.: Fischer, 1997); dies., Leib- und Bildraum: Lektiiren
nach Benjamin (Koln: Bohlau, 1992); dies., Walter Benjamin: Die Kreatur, das
Heilige, die Bilder (Frankfurt a.M.: Fischer, 2008).

> Sigrid Weigel, Grammatologie der Bilder (Berlin: Suhrkamp, 2015), S. 439.

4 Ebd.,S. 416.
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BLENDUNGSMETAPHYSIK

Denkbild: Erorterung des Bildes und Generierung eines dialektischen Bil-
des der Theoriebildung.’

Nicht nur, dass hier der Peirce’sche Dreischritt von firstness, second-
ness und thirdness geschickt auf Benjamins bildliche Epistemologie
appliziert wird (dazu spater mehr); auch wird Schépfungsgeschichte
und Epistemologie sprachlich mithilfe fotografischer Metaphorik tiber-
blendet:

Erstbegegnung: Moment der >Aufnahme< des Bildes, die Bannung der
indexikalischen Spur;

Latenz: Der belichtete Film noch vor seiner Entwicklung in der Dunkel-
kammer, reine Potentialitit;

Denkbild: Transsubstantiation der chemisch-materiellen Spur zu einem
Bild, das einer anderen Ordnung angehort als die Materialitit der Spur.

Aber welche Rolle spielen diese Elemente, vor allem die Denkfigur des
Indexikalischen und dessen epistemologische Valenzen, in Benjamins
fotografietheoretischen Texten und vor welchem geistesgeschichtlichen
Hintergrund sind diese zu lesen?

Im Folgenden wird die These erprobt, dass Benjamins Theorie der
Fotografie zwischen zwei epistemologischen Modellen vermittelt, die
fiir Wissenschaft, Mediengeschichte und Asthetik des zwanzigsten
Jahrhunderts gleichermaflen entscheidend sind und die im Phanomen
der fotografischen Indexikalitidt neue Brisanz gewinnen. Diese Modelle
stehen auf den ersten Blick in diametralem Gegensatz zueinander,
erweisen sich allerdings ideengeschichtlich als zwei Seiten derselben
Medaille; eine Erkenntnis, welche die Theorie nicht zuletzt Benjamin
verdankt. Um diesen Nachweis fithren und damit die Bedeutung der
Benjamin’schen Intervention ermessen zu konnen, ist es hilfreich,
zunichst einen Schritt zurtickzutreten.

Im Gegensatz zu Walter Benjamin ist Hans Blumenberg nicht fiir seine
Auseinandersetzung mit fotografischen und kinematografischen
Medien bekannt. Zu wenig hat sich der Philosoph, der Zeit seines
Lebens nie einen Fernseher besafs und von dem nur zwei Fotografien

> Ebd.,S. 418.
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MARKUS RAUTZENBERG

existieren, scheinbar fiir technische Medien interessiert, zu sehr war
seine Denkwelt mit Sprache, der Welt des Mythos, der Metaphern und
Begriffe befasst. Und doch spielen epistemologische Denkfiguren aus
dem Umkreis fotografischer Medialitdt auch bei Blumenberg eine wich-
tige Rolle, was bereits anlisslich einer biografischen Anekdote deutlich
wird, in der es um die fotografischen Exkursionen mit dem Vater geht,
»ein Photograph von grofSer Leidenschaft und mifSigen Erfolgen«.
Nicht die »Einholung der optischen Beute«, sondern die »Vorfreude auf
das, was danach kame, interessierte den jungen Blumenberg:

Nicht selten passierte es, daf$ die Platte sich in einheitliches Schwarz ver-
farbte; wohl ebenso haufig, dafs sie klar und durchsichtig blieb, als sei
nichts gewesen. Die Grenzfille verfehlter Belichtung also, und dazwi-
schen lag »die Welt« des mehr oder weniger Unbedeutsamen. Die von
meinem Vater als gut befundenen Resultate interessierten mich wenig.
Was mich faszinierte war der Prozef3, wie aus nichts etwas entstand, was
vorher ganz und gar nicht da war. [...] Ich wufSte, ich sah es vor mir, wie
es bei der Erschaffung der Welt zugegangen war. Erst nichts und dann
etwas — und etwas nur, weil zuerst einmal fiir Licht gesorgt worden war.
Die biblische Prozedur erschien mir phototechnisch als ganz richtig, und
die Dunkelkammer als Imitation der Gesamtlage im Universum vor dem
ersten Schopfungstag. Ohne dafs es finster gemacht wurde, konnte aus
nichts nichts werden, und Licht war dann die wichtigste Bedingung fur
das, was eine richtige Belichtung genannt wurde. Unter meinen Handen,
beim vorsichtigen Schwenken der Platten in den Bidern kam die Welt
zutage — natiirlich nicht mit soviel Aplomb und Tohuwabohu wie am
biblischen Auftakt, aber doch im Prinzip nach keinem anderen Verfah-
ren. Man wird es mir nicht verzeihen: Einer, der an die Schopfung nicht
glaubt, versteht ihren Begriff doch immer noch, wie er ihn in der Dun-
kelkammer anschaulich vor sich »produzierte«. Seither ahne ich wenigs-

tens wie Begriffe entstehen.®

Fur den Autor von Licht als Metapher der Wabrheit’ liegt im fotografi-
schen Prozess eine allgemeine Theorie der Formgenese, die nicht auf

Dies und alle vorigen Zitate: Hans Blumenberg, Begriffe in Geschichten
(Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1998), S. 7-8.

Hans Blumenberg, »Licht als Metapher der Wahrheit. Im Vorfeld der philoso-
phischen Begriffsbildung«, in ders., Asthetische und metaphorologische Schrif-
ten. Auswahl und Nachwort von Anselm Haverkamp (Frankfurt a.M.: Suhr-
kamp, 2001), S. 139-72.
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Medienphinomene beschrankt ist, oder besser gesagt: die Medialitit
sowohl aus schopfungsgeschichtlicher Perspektive als auch unter episte-
mologischen Gesichtspunkten betrachtet. Doch wie kommt es, dass
Blumenberg beim Anblick der Emergenz des Sichtbaren aus der foto-
chemischen Emulsion »ahnt«, wie Begriffe entstehen? In welchem
Zusammenhang stehen hier Sehen und Wissen und was hat die Foto-
grafie damit zu tun?

Im bereits erwahnten Aufsatz Licht als Metapher der Wahrbeit
erliutert Blumenberg in genauer historischer Rekonstruktion die Wirk-
macht der Lichtmetapher fur das abendlandische Denken seit Platons
Hohlengleichnis, welches den allgegenwirtigen ideengeschichtlichen
Hintergrund fur alles Folgende darstellt. In diesem Kontext wird
ersichtlich, warum der Fotografie, deren Moglichkeitsbedingung das
Licht ist, eine solch zentrale Bedeutung fiir das Denken des zwanzigsten
Jahrhunderts zukommen konnte.

»Wahrheit ist Licht am Sein selbst, Sein als Licht, das bedeutet:
Sein ist Selbstdarbietung des Seienden. Deshalb entspringt Erkenntnis
in ihrer héchsten Form aus der tatlos ruhenden Schau, der Oswpia.«®
Genau dies ist der Vorgang, der dem jungen Blumenberg im chemischen
Bad, in der Dunkelkammer des Vaters erahnbar wird. Theoria, das
bedeutet: Schau des Seienden im Licht, d. h. in der Wahrheit. Ohne
Licht gibt es kein Sehen, weswegen das Licht als irreduzible Bedingung
der Moglichkeit par excellence zugleich bereits zutiefst medial gedacht
ist. Licht ist die erste und wichtigste Metapher von Medialitit, denn
Licht gibt zu sehen, ohne selbst sichtbar zu sein:

Licht wird nur an dem gesehen, was es sichtbar werden 1afst; gerade das
macht die »Natiirlichkeit« des Lichts aus, dafS es erst mit der Sichtbar-
keit der Dinge seinem Sinn nach »aufgehts, selbst also nicht von der Art
dessen ist, was es hervorruft. Aber diese Differenz spielt schon bei Plato
in Transzendenz hiniiber; in der Lichtmetapher ist die Lichtmetaphysik
angelegt.’

Diese »Naturlichkeit« des Lichts ist Quelle des ab Platon wirkmichti-
gen Transparenzmodells von Medialitit, das seine erste theoretische
Ausgestaltung in der Wahrnehmungslehre des Aristoteles und dessen

8 Ebd.,S. 142.
% Ebd.,S. 142-43.
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Begriff des Diaphanen' erhielt und noch innerhalb heutiger Medien-
theorie virulent ist. Die Differenz von Gesehenem und dem, was zu
sehen gibt (dem Licht), wird bei Platon zu Metaphysik, indem im Hoh-
lengleichnis jenem Element, das zu sehen gibt, eine hierarchische Vor-
rangstellung gegeniiber dem Sichtbaren selbst eingeraumt wird; eine
Vorstellung, die heute so selbstevident scheint, dass es schwer ist, iiber-
haupt eine Alternative zu denken. Indem Licht Bedingung der Moglich-
keit von Sichtbarkeit ist, wird es selbst zum Residuum der Wahrheit, der
Ideenwelt auflerhalb der (dunklen) Hohle. Das, was vom Licht als des-
sen Ermoglichungsbedingung abhingig ist, ist daher bei Platon notwen-
dig defizitar, um nicht zu sagen parasitiar: »Die Hohlenwelt ist eine
kiinstliche, ja geradezu gewaltsame Unterwelt zu der Sphire natiirlichen
Lichts und naturlichen Dunkels, eine Region der Abschirmung und des
Vergessens, der Seinssurrogate und -derivate.«'"' Was hier »vergessen«
wird, ist die Seinsqualitit des natiirlichen Lichts, von der die Hohlenin-
sassen, die bei Platon gefesselt und dem Hohleneingang abgewandt an
eine Wand starren, auf der die Schattenspiele von Figuren schemenhaft
zu erkennen sind, nichts mehr ahnen. Hat sich das Auge des Hohlen-
fliichtlings an das gleifende Licht der Ideenwelt gewohnt, beginnt erst
die eigentliche Erkenntnis. Auf dem Weg zurtick ist das Auge dann
abermals blind; diesmal, weil es sich wieder an die Dunkelheit der
Hohle gewohnen muss.

Dieser bei Platon noch als defizitir angelegte Modus der Blendung
bekommt, Blumenberg zufolge, jedoch bereits bei den Neuplatonikern
eine eigene Dignitit, indem die Beruhrung von Licht und Auge in der
Blendung nicht mehr als zu tberwindende Storung, sondern als Konsti-
tutivum einer unio mystica konzipiert wird. Auch hier die epistemologi-
sche Szene vom Aufeinandertreffen von Auge und Licht, diesmal ist die
Blendung jedoch Signum des Kontakts mit Transzendenz und erhalt
Wahrheitsfahigkeit somit nicht (wie bei Platon) durch Licht als transpa-
rentem Medium, sondern durch direkte Affektion des (geistigen) Auges,
das damit selbst Medium wird, die Spur des Gesehenen an sich selbst

bekundend:

Vgl. zum Begriff des Diaphanen als grundlegende Denkfigur des Medialen von
Aristoteles bis Husserl: Emmanuel Alloa, Das durchscheinende Bild: Konturen
einer medialen Phianomenologie (Berlin-Ziirich: Diaphanes, 2011).

" Blumenberg, »Licht als Metapher...«, S. 149.
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Die absolute Blendung, gegen die keine Gewohnung aufkommt, gibt es
erst im Neuplatonismus. Aber hier bekommt sie positiv indizierenden
Sinn: die Koinzidenz von Sehen und Nichtsehen in der Blendung durch
das reine Licht ist die bestitigende Grunderfahrung aller Mystik, in der
sich die Gegenwart des Absoluten bezeugt, in der alles Denken und Spre-
chen iiberboten wird, die der Transzendenz einzig adiquate Begegnungs-

weise.?

Ebenso wie bei Platon steht am >Ausgang der Hohle« die Helligkeit der

Sonne und die Blendung des Wahrheitssuchenden. Die neuplatonische

Pointe” des mystischen Sehens liegt allerdings in einer Umwertung die-

12

Ebd., S. 159, Hervorhebung von M.R. Es kann an dieser Stelle nur darauf hin-
gewiesen werden, dass man es hier auch mit einem der wichtigsten Elemente
des tiberaus vielschichtigen Medienbegriffs Walter Benjamins zu tun hat, wie er
sich bereits im Aufsatz Uber Sprache iiberhaupt und iiber die Sprache des Men-
schen herausgebildet hat; ein Element, das selten mit den sehr viel spiter ent-
standenen Uberlegungen Benjamins zur Fotografie und zur technischen Repro-
duzierbarkeit zusammengedacht wird. Resultat ist ein Medienbegriff, der,
zunichst kontraintuitiv, Medialitdt nicht wie schon bei Hegel als Ver-Mittlung,
sondern im Gegenteil als Unmittelbarkeit konzipiert. Eingedenk der neuplato-
nischen Blendungsmetaphysik ist deutlich, dass Benjamin hier nicht an einem
irrationalistischen Medienbegriff arbeitet, sondern eine sehr prizise Invertie-
rung des platonischen Transparenzmodells von Medialitit vornimmt. Mediali-
tdt ist kein Fenster durch das hindurch man auf ein von diesem Unabhingiges
blicken kann. Das >Mediatisierte« ist in das Medium eingelassen, beide sind
nicht zu trennen; das eine ist durch das andere verwandelt. Zum >Transparenz-
modell von Medialitdt« siche neben der genannten Monografie von Alloa auch
Hide and Seek. Das Spiel von Transparenz und Opazitdt, hg. v. Markus Raut-
zenberg u. Andreas Wolfsteiner (Miunchen: Fink, 2010) sowie vom Autor:
»Resonanzen zwischen Medientheorie und Asthetik: Medialitit als Un-Mittel-
barkeit bei Walter Benjamin«, in Resonanz. Potentiale einer akustischen Figur,
hg. v. Karsten Lichtenau, Viktoria Tkaczyk u. Rebecca Wolf (Miinchen: Fink,
2007), S. 339-53.

Es konnen Zweifel angemeldet werden an Blumenbergs These, die beschriebene
Form mystischer Schau qua »absoluter Blendung« gibe es erst seit dem Neupla-
tonismus. Tatsdchlich kann man dieses Konzept viel friher datieren, denn
bereits in den Eleusinischen Mysterien gibt es die Figur des »Eingeweihten,
des Epopten, dessen Name sich von schauen/Schau ableitet (gr. epopteia) und
dessen Weg der Initiation von der myesis (dem Schlieffen der Augen) zur epop-
teia fortschreitet und im »unsagbaren« Anblick des Mysteriums kulminiert.

Von hier aus fithrt ein direkter Weg zur theoria im Sinne des »hingerissenen

161



MARKUS RAUTZENBERG

ser Blendung.'" Wihrend diese bei Platon ein Ubergangsstadium auf
dem Weg zur Erkenntnis darstellt, welches nach der Anpassung des
(geistigen) Auges an die sonnendurchflutete Helligkeit der Ideenwelt ein
aktives Sehen der Wahrheit erlaubt, fillt in der mystischen Schau Blen-
dung mit Erkenntnis zusammen, da hier das Auge in der Blendung den
Kontakt mit dem »Absoluten« unmittelbar bekundet; es wird durch
Affektion selbst Teil des Gesehenen.” Das geblendete Auge ist Index
des Kontakts, dessen Preis der Verlust des Sehens ist, dessen epistemi-
scher Gewinn jedoch in der Authentizitat der unmittelbaren Bekundung
besteht. Der Eingeweihte (vom gr. énonteia, epopteia) ist der, der
geschaut hat. Zwar kann das so in der Blendung >Gesehene< nicht mit-
geteilt werden, jedoch ist der Eingeweihte durch die mystische Schau
transformiert; er tragt die Spuren der Verwandlung an sich und in die-
sem Sinne bezeugt er diese. Es ist kein Zufall, dass Blumenberg an die-
ser Stelle vom »indizierenden Sinn« spricht, denn dies ist eben eine der
wichtigsten Quellen fir die epistemologische Bedeutsamkeit, welche der
Fotografie im zwanzigsten Jahrhundert zukommt und dies wiederum
entspricht jener vielzitierten Definition des Indexikalischen, die Charles

Eingenommenseins vom Anblick« (Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und
Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik (Tubingen: J.C.B.
Mohr, 6. Auflage 1990), S. 139). Vgl. etwa Diether Lauenstein, Die Mysterien
von Eleusis (Stuttgart: Urachhaus, 1987); Walter Burkert, Antike Mysterien:
Funktionen und Gehalt (Miinchen: C. H. Beck, 1990); Giorgio Agamben, Das
unsagbare Mdadchen. Mythos und Mysterium der Kore (Frankfurt a.M.:
Fischer, 2012). Eine bildtheoretische Studie zu den Mysterien von Eleusis als
»Drama des Sehens« wird von mir gerade vorbereitet.

Zu Geschichte und Theorie der Blendung vgl. vor allem Jonathan Crary, Tech-
niken des Betrachters: Sehen und Moderne im 19. Jabhrbundert (Dresden: Ver-
lag der Kunst, 1996); Jacques Derrida, Aufzeichnungen eines Blinden: Das
Selbstportrit und andere Ruinen (Miinchen: Fink, 1997); Peter Bexte, Blinde
Seher: Wahrnebmung von Wabrnebhmung in der Kunst des 17. Jabrhunderts
mit einem Anhang zur Entdeckung des blinden Flecks im Jabre 1668 (Amster-
dam: Philo Fine Arts, 1999); ders., Wo immer vom Seben die Rede ist...da ist
ein Blinder nicht fern. An den Rindern der Wahrnehmung (Paderborn: Fink,
2013).

»Zugleich ist, in dem Verlust der Distanz und des Standortes der Sicht, der vor-
her nur Sehende ein anderer geworden, er ist nicht mehr dieses selbst und nicht
mehr seiner selbst, er gehort dem anderen, das nur theoretisch betrachten zu
wollen und zu konnen eine Illusion ist.« (Blumenberg, »Licht als Metapher...«,
S. 160).
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Sanders Peirce gegeben hat: Indices zeigen etwas iiber Dinge, weil sie
»physisch mit ihnen verbunden sind«.' Daher sind Fotografien bereits
bei Peirce nicht durch eine — wie auch immer geartete — Ahnlichkeit mit
dem Abgebildeten definiert, sondern durch ihren Kontakt mit dem Auf-
gezeichneten. Thre ikonische Qualitit, also die Fihigkeit als Reprdsen-
tation eines Abwesenden fiir diesen qua Ahnlichkeit einzustehen, ist
gegeniiber der kausalen Teilbabe an diesem einstmals Anwesenden bei
Peirce nicht definitionsrelevant. Die in diesem Sinne ungeheure Leis-
tung der Fotografie: das Licht selbst fangen; das, was ungesehen bleiben
muss, weil es Bedingung der Moglichkeit von Sehen ist, wird auf der
fotografischen Platte gebannt.

Was sich hier zeigt und quasi als eine zu einem epistemischen
Modell sikularisierte Version der epopteia interpretiert werden kann,
taucht bei Peirce dann als »Sinn fiir Reaktion«" wieder auf, ein Welt-
(und nicht mehr Gottes-)bezug, in dem sich Indexikalitit als Zeichen-
modus der secondness erweist.’® Wihrend firstness einen Modus der
Ununterschiedenheit von Geist und Welt bezeichnet, in dem ersterer
sich selbst im »Spiel der Phantasie«" geniigt, ist secondness, und mit ihr
Indexikalitat, durch den Schock der Widerstandigkeit von Welt gepragt,
welche die geistige Homdostase in Unruhe versetzt, weil der Geist sich
hier mit etwas auseinandersetzen muss, das aufSerhalb seiner selbst
liegt, diese Konfrontation mit dem AufSen aber noch nicht in der Refle-
xion der thirdness, dem »Denken«,*’ vermittelt ist: »Der Index ist phy-
sisch mit seinem Objekt verbunden; sie bilden ein organisches Paar.

Charles Sanders Peirce, »Die Kunst des Risonierens« (»The Art of Reasoning«
MS 404, 1893), in ders., Semiotische Schriften, hg. v. Christian J. W. Kloesel u.
Helmut Pape, 3 Bde. (Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2000), I: 1865-1903, S.
191-201, hier S. 193.

7" Ebd., S. 192.

Peirce selbst spricht in The Art of Reasoning nicht von Erstheit, Zweitheit und
Drittheit, sondern umschreibt diese mit Fokus auf die korrespondierenden Zei-
chenklassen, jedoch ist im Hinblick auf das Gesamtwerk der Zusammenhang
deutlich. Vgl. zu einer Bildtheorie nach Peirce vor allem Mark Halawa, Wie
sind Bilder méglich? Argumente fiir eine semiotische Fundierung des Bildbe-
griffs (Koln: Herbert von Halem Verlag, 2008).

" Peirce, »Die Kunst...«, S. 191.

20 Ebd., S. 192.
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Aber der interpretierende Geist hat mit dieser Verbindung nichts zu tun,
aufser dafS er sie bemerkt, nachdem sie sich herausgebildet hat.«*'

Der secondness der Indexikalitit haftet bei Peirce wie bei Benja-
min ein Moment der Amedialitdt — im herkommlichen Sinne der Ver-
mittlung — an; es geht hier um den Schock; jenes Motiv, das in der Foto-
grafietheorie Walter Benjamins zu Prominenz gelangt ist. Indexikalitit
ist also bei Peirce protomedial verfasst: zwar Voraussetzung von media-
ler »Vermittlung«, allerdings selbst noch im Rohzustand phianomenaler
Widerstandigkeit, zwischen Ich und Welt aufgespannt. Indexikalitit —
und damit die Fotografie — ist somit streng nach Peirce also gerade kein
Medium, sondern zunichst einmal nicht mehr und nicht weniger als ein
Residuum >rohens, verletzenden und verletzlichen Weltbezugs, der genau
deswegen nicht medial verfasst ist, weil er unmittelbar, also bar jeden
Mediums (im Sinne des Transparenzmodells) ist.

Genau diese Eigenschaft des Indexikalischen — ohne Vermittlung
durch »den interpretierenden Geist« darstellen zu konnen — ist es, wel-
che der Fotografie zuletzt zu ihrer epistemologischen Bedeutung verhol-
fen hat, denn nur aufgrund dieser Eigenschaft ist jenes Wissensmodell
plausibel, das Lorraine Daston und Peter Galison folgerichtig als
»Blindsehen« bezeichnet haben. Fiir die beiden Wissenschaftshistoriker
ist dies die Kurzdefinition dessen, was sich laut ihrer Analyse im zwan-
zigsten Jahrhundert als wissenschaftliche Objektivitat herausgebildet
hat.”? Zwar beeilen sich Daston und Galison in Objektivitit material-
reich zu belegen, dass jener Modus epistemischer Tugend, welchen sie
»mechanische Objektivitit« nennen, weder auf die Erfindung der Foto-
grafie zuriickzufithren, noch mit dieser identisch ist, jedoch ist deutlich,
dass dieses Konzept zumindest in der Funktionsweise der Fotografie
sedimentiert ist. Wenn der Satz »Die Natur soll fiir sich selbst sprechen«

% werden

zur »Parole der neuen wissenschaftlichen Objektivitit«
konnte, so ist unbestreitbar, dass die unmittelbare Nahe einer solchen
Denkfigur zum »Pencil of Nature« Talbots dabei von entscheidender
Bedeutung ist.

Die Logik dieses Sehens ist dem epistemischen Modell des neupla-

tonischen »Blindsehens« eng verwandt: Erkenntnis wird gerade durch

' Ebd., S. 199.
22, Objektivitit ist Blindsehen.« Lorraine Daston u. Peter Galison, Objektivitit
(Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2007), S. 17.

2 Ebd., S. 126.
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eine Annihilation des Sebens beglaubigt: »Der Beobachter nahm sich
jetzt die Maschine zum Vorbild — um zu sehen, als ob sein inneres Auge,
das Auge des Geistes, absichtlich geblendet wire.«* In vollkommener
Ubereinkunft mit Peirce’ Charakterisierung des Indexikalischen soll der
»interpretierende Geist« keinen Anteil haben an der Konfrontation von
Welt und fotosensitiver Oberfliche — das Ergebnis kein Bild, sondern
ein archeopoeitisches Artefakt; keine Reproduktion oder Reprisenta-
tion, sondern Teil der Natur selbst.

Es ist zu betonen, dass dieser unvollstindige Parforceritt durch die
Ideengeschichte von Lichtmetapher, Blendungsepistemologie und Inde-
xikalitdt nicht die Identitat von mystischer Schau und fotografischer
Indexikalitdt im Sinne »mechanischer Objektivitat« behaupten soll. Es
geht vielmehr um Folgendes: Mechanische Objektivitdt und Metaphy-
sik der Blendung sind beides epistemische Modelle, die in der Kombina-
tion von Indexikalitit und Fotografie sowohl technisch als auch episte-
mologisch zusammentreffen und dadurch im zwanzigsten Jahrhundert
besondere Brisanz gewonnen haben. Diese Denkfiguren wiederum ent-
sprechen einem platonischen Begehren,” das insofern naheliegt, als
dass dieselben Metaphern (und Metaphysiken) hier wie dort greifen
(Licht, Blendung, Erkennen durch Sehen und Erkennen durch Affek-
tion). Es herrscht hier jedoch die am Beispiel des Neuplatonismus dar-
gestellte Invertierung platonischer Epistemologie: Nicht Sehen ist
Erkennen, sondern Blendung; nicht das durch das Auge Gesehene, son-
dern das (um im Bild zu bleiben) getriibte Auge als Spur des Lichtkon-
takts ist ausschlaggebend. Indexikalitat verbiirgt Bilder, die durch
direkte Teilhabe am Abgebildeten einer Bildklasse angehoren, die nicht
zur Klasse der simulakra (Trugbilder, gr. phantasmata), sondern zur
(im platonischen Sinne) hoherwertigen Skala der Bilder zu gehoren
scheinen, jedoch mit der antiplatonisch-paradoxen Pointe, dass diese
shoherwertigen« Bilder eigentlich gar keine Bilder im Sinne von Repri-

* Ebd., S. 147.
¥ Vgl. hierzu: Rosalind Krauss, »Eine Bemerkung iiber die Photographie und das
Simulakrale«, in dies., Das Photographische. Eine Theorie der Abstinde
(Miinchen: Fink, 1998), S. 210-24; Jean Baudrillard, »Die Prizession der
Simulacra«, in ders., Agonie des Realen (Berlin: Merve, 1978), S. 7-71; Susan
Sontag, »In Platons Hohle, in dies., Uber Fotografie (Frankfurt a.M.: Fischer,
1980), S. 9-31; Gilles Deleuze, »Trugbild und antike Philosophie«, in ders.,

Logik des Sinns (Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1993), S. 311-85.
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sentation mehr sind, denn es handelt sich um Bilder, die durch Teilhabe
am >Abgebildeten< (zumindest teilweise) in dessen Status einriicken;
eine Vorstellung, die fiir Platon undenkbar war. Diese Epistemologie
des Indexikalischen legitimiert sowohl mechanische Objektivitit als
auch ihr scheinbares Gegenteil, Metaphysiken des Fotografischen. Dies
ist der geistesgeschichtliche Hintergrund, vor dem Benjamins Schriften
zur Fotografie zu lesen sind.

Diese, zu denen neben den Aufsitzen Eine kleine Geschichte der
Photographie und Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit auch das Konvolut Y des Passagen-Werks und die
Berliner Kindheit um neunzehnhundert zu zahlen sind, interessieren
sich fiir epistemologische Fragen iiber den -Umweg« von Asthetik,
Medientheorie und Geschichtsphilosophie. Nur wenig wird gesagt iiber
den wissenschaftlichen Stellenwert der Fotografie, viel jedoch zur >Ver-
wissenschaftlichung des Sehens< qua apparativer Zurichtung; ein Topos,
der vor allem in den dreifSiger Jahren in der Auseinandersetzung mit
Fotografie weit verbreitet war. So schreibt etwa Ernst Jiinger anlisslich
seines 1934 erschienen Essays Uber den Schmerz:

Es wohnt uns ein seltsames und schwer zu beschreibendes Bestreben
inne, dem lebendigen Vorgang den Charakter des Priparats zu verleihen.
Wo sich heute ein Ereignis vollzieht, ist es vom Kreise der Objektive und
Mikrophone umringt und wird von flammenden Explosionen der Blitz-
lichter erhellt.*

Fur Junger ist der Fall klar: Der Erste Weltkrieg ist als Materialschlacht
Vorbild einer umfassenden Technisierung, die den Menschen immer
schon als tote Materie aufgefasst hat, als Praparat vor Objektiv und
Gewehrmiindung. Diese Armierung der Sinne steht in Wechselwirkung
mit einem Denken, das unempfindlich geworden ist gegeniiber seinem
Gegenstand, wobei die Fotografie der medientechnische Ausdruck die-
ser Weltsicht ist: »[...] man merkt, daf$ der Vorgang von einem unemp-
findlichen und unverletzlichen Auge gesehen ist. Sie [die fotografische
Aufnahme, M.R.] hilt ebenso die Kugel im Fluge fest wie den Men-

26 Ernst Jiinger, »Uber den Schmerz« [1934], in ders., Sdmtliche Werke, 22 Bde.
(Stuttgart: Klett-Cotta, 143-91), VII: Essays 1: Betrachtungen zur Zeit, hg. v.
(1980), S. 143-91, hier S. 183.
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schen im Augenblick, in dem er von einer Explosion zerrissen wird.«*’
Gleichzeitig ist die Fotografie als »Lichtschrift« »Feststellung, der
Urkundencharakter zugebilligt wird«.”® In einer Art dimonischen Ver-
sion dessen, was weiter oben als mechanische Objektivitit und neupla-
tonische Blendungstheorie beschrieben wurde, zeigt sich die Fotografie
in der Kriegsmetaphysik Ernst Jiingers als »Boser Blick«: »Die Photo-
graphie ist also ein Ausdruck der uns eigentiimlichen, und zwar einer
grausamen, Weise zu sehen. Letzten Endes liegt hier eine Form des
Bosen Blickes, eine Art von magischer Besitzergreifung vor.«* In der
Tat konnte man leicht der These zugeneigt sein, dass in der sowohl
mechanischer Objektivitat als auch neuplatonischer Blendungsmetaphy-
sik zugrundeliegenden und in der fotografischen Indexikalitit technisch
manifestierten Uberblendung von Bild und Abgebildetem, von Signifi-
kant und Signifikat, ein zentrales Element magischen Denkens verkap-
selt ist, aber genau an diesem Punkt ist Benjamins Position so entschei-
dend, die in dhnlicher Weise Elemente >magischen Denkens« aufzuwei-
sen scheint, diese aber nicht, wie es die Mode der Zeit war, nach
vulgar-Nietzscheanischer oder Bachofenscher Manier affirmiert,” son-
dern geschichtsphilosophisch transformiert.

Bei Blumenberg finden sich dhnlich kulturpessimistische Befunde
wie bei Junger. Hier allerdings werden sie kulturhistorisch an eine
Umwertung der Lichtmetapher gebunden, die theoretisch wesentlich
weiter fiihrt als Jungers Aufweis magischen Denkens am Grund foto-
grafischer Indexikalitat. Fiir Blumenberg setzt die Armierung der Sinne
in der Fotografie nicht beim Ersten Weltkrieg oder archaischer Vorzeit
an, sondern »in der Idee der sMethode<, die von Bacon und Descartes
ihren Ausgang nimmt«, »wo >Licht« als verfligbar gedacht« wird: »Das

¥ Ebd., S. 182.
2 Ebd., S. 181.
2 Ebd., S. 183.
3 Dies war die Befiirchtung Adornos, der Benjamin dazu bringen wollte, einen
klirenden Aufsatz iiber das »archaische Bild« zu schreiben, in dem es um die
Absetzung des »archaischen Bildes«, im Sinne des im Kollektivbewusstsein
abgelegten Archetypen bei C. G. Jung und Ludwig Klages, von Benjamins
Begriff des dialektischen Bildes gehen sollte. Diese Arbeit ist aufgrund von
Widerstanden seitens Max Horkheimers nie zustande gekommen (vgl. dazu den
Briefwechsel zwischen Adorno und Horkheimer zum Passagen-Werk GS VII
852-72); die Auseinandersetzung hat allerdings Eingang gefunden in Uber den

Begriff der Geschichte.
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Gegebene steht nicht mehr im Licht, sondern es wird von einem
bestimmten Aspekt her beleuchtet.<’" Eine vollig neue epistemologische
Variante der Lichtmetaphorik kommt mit Beginn der Neuzeit ins Spiel:
Nicht mehr ist das Licht eine dem Menschen unverfiigbare und allge-
genwirtige Anwesenheit in der Welt, der sich nur angenahert (Hohlen-
gleichnis) oder die nur im Akt der Gnade passiv empfangen werden
kann (unio mystica), sondern er selbst richtet das Licht in die nun als
im Zustand der Dunkelheit befindlich gedachte Welt. Diese Wendung
hat Folgen:

Im Raum der Nacht wird eine Optik des Praparats herbeigefiihrt, die die
Freiheit des Sich-Umsehens in einem allgemeinen Medium der Sichtbar-
keit ausschaltet und dem modernen Menschen immer mehr Situationen
bereitet, in denen eine Zwangsoptik herrscht. [...] Die Welt der Blickfi-
xierung und der optischen Prdparate ist in ihrer Struktur wieder der
»Hohle« nahe [...].>

Fur Blumenberg befindet sich die fotografisch zugerichtete Moderne
also innerhalb einer Verfallsgeschichte, die bereits einmal erreichte Abs-
traktionsstufen der Lichtmetaphorik und deren Epistemologien wieder
in Richtung des Hohlengleichnisses unterschritten hat. Einmal mehr
sitzen wir in — diesmal selbstgemachten — Hohlen, in den »Zwangsopti-
ken« der Medienwelt. Blumenberg nimmt damit eine medientheoreti-
sche Volte der siebziger und achtziger Jahre vorweg, der es um eine Kri-
tik der Simulacren im Sinne einer »Agonie des Realen« zu tun war
(Baudrillard); eine Kritik, die ihrerseits stets dem Hohlengleichnis ver-
haftet blieb.

Ganz anders Benjamin. Zwar gibt es auch im Kunstwerkaufsatz
die Denkfigur des durch das Kameraauge beobachteten Gegenstands
und Menschen im Sinne des Priparats, jedoch bekommt hier die Amal-
gamierung von Auge und Sichtbarem einen Akzent, welcher der These
vom magischen Charakter fotografischer Priaparation gerade wider-
spricht. Benjamin stellt die »Bilderfrage« im Kunstwerkaufsatz auch
anhand der Konfrontation von Kameramann und Maler im Sinne
zweier bildepistemischer Modelle: Wie unterscheidet sich deren Zugang
zum Bild? Benjamin differenziert zwei verschiedene epistemologische

31 Alle Zitate: Blumenberg, »Licht als Metapher...«, S. 170.
2 Ebd., S. 171.
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Zugange, wobei die >magischen< Aspekte der Bildgenese nicht mehr auf
der Seite der Fotografie, sondern des Malers verortet werden. Im Ein-
klang mit der These vom Praparatcharakter technischer Bilder assozi-
iert Benjamin zundchst den Kamera-»Operateur« mit dem real Operie-
renden, nimlich dem Chirurgen, welchem jedoch der Maler in Gestalt
des Magiers gegeniibergestellt wird. Der Magier, von Benjamin als
archaische Version des Arztes eingefiihrt, behandelt seinen Patienten
nicht als Praparat, sondern als Kranken, dem er sich »von Mensch zu
Mensch« (GS 1 459) gegenuberstellt. In dieser Gegeniiberstellung ist
stets Distanz gewahrt, der Chirurg hingegen »dringt vielmehr operativ
in ihn ein« (ebd.): »Die Bilder, die beide davontragen, sind ungeheuer
verschieden. Das des Malers ist ein totales, das des Kameramanns ein
vielfiltig zerstiickeltes, dessen Teile sich nach einem neuen Gesetz
zusammenfinden.« (Ebd.)

Benjamin iibernimmt zwar das in der indexikalischen Epistemolo-
gie der Fotografie verkapselte Modell der affektiven Korrelation, betont
jedoch entgegen der neuplatonischen Version nicht die Verschmelzung,
sondern die agonale Konfrontation der Ebenen; jenen Uberlegungen
sehr dhnlich, die Peirce zum Prinzip der secondness anstellt. Diese
Betonung des Konfrontationscharakters dient Benjamin allerdings im
Gegensatz zu Ernst Jiinger nicht zu einer Fundierung moderner Medien-
technologie in Kriegsgerat, sondern als epistemologisches Modell, das
als einziges den Herausforderungen einer dissoziierten Moderne
gewachsen sei, und nur so ist der zunichst ratselhafte Satz zu verstehen:

So ist die filmische Darstellung der Realitit fir den heutigen Menschen
darum die unvergleichlich bedeutungsvollere, weil sie den apparatfreien
Aspekt des Wirklichen, den er von der Kunst zu fordern berechtigt ist,
gerade auf Grund ihrer intensiven Durchdringung mit der Apparatur
gewiahrt. (Ebd.)

Eben weil die »Apparatur« die conditio sine qua non des »heutigen
Menschen« darstellt, ist die apparative Durchdringung des Gegebenen
gleich wertvoll wie das einstige Versprechen des Kunstwerks auf Auf-
stellung einer apparatfreien Wirklichkeit. Die Wahrheit des Gegebenen
liegt nicht mehr in einer technikfreien Wirklichkeit, die »Apparatur« ist
durch Gewohnheit selbst so tief im Realen sedimentiert, dass sie zu
Natur geworden ist. Zudem ist in der Implosion der Distanz zwischen
Kamera und Aufgenommenem nicht eine magische Bildepisteme postu-
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liert, sondern eine Auseinandersetzung mit einer medialen Welt, die
dem Menschen auf den Leib geriickt ist. Die entriickte Perspektive des
Zuschauers, durch die Hohlensituation des Kinosaals suggeriert, ist
triigerisch. Anstatt >magische< Distanz zu wirken, ist die Kamerasitua-
tion in medias res, wobei das Bild des operierenden Chirurgen an die
asketische und kalte Haltung des Wissenschaftlers gemahnt, dem
mechanische Objektivitit einen >unmittelbaren< Zugang zur Natur ver-
spricht.

Auch ist es kein Zufall, dass der Begriff der Aura bei Benjamin das
erste Mal in seinem Aufsatz zur Kleinen Geschichte der Photografie
auftaucht. Obwohl die Herleitung dieses so wirkungsmachtigen Kon-
zepts sich sowohl im Fotografie- als auch im Kunstwerkaufsatz auf
magisch-rituelle Vergangenheit stiitzt, ist Aura doch vor allem an die
indexikalische Epistemologie des Fotografischen gebunden. Am deut-
lichsten ist dieser Zusammenhang in jenem Absatz des Passagen-Werks
formuliert, in dem fotografische Indexikalitat und Aura spiegelbildlich
zueinander in Beziehung gesetzt werden:

Spur und Aura. Die Spur ist Erscheinung einer Nihe, so fern das sein
mag, was sie hinterliefs. Die Aura ist Erscheinung einer Ferne, so nah das
sein mag, was sie hervorruft. In der Spur werden wir der Sache habhaft;
in der Aura bemichtigt sie sich unser. (GS V 560)

Spur (i.e. Indexikalitdt) und Aura sind tiber den Begriff der Erscheinung
wie Spiegelbilder einander gegeniibergestellt, aber auch gleichzeitig
untrennbar verbunden wie der »Strumpf« aus dem gleichnamigen
Denkbild der Berliner Kindheit um neunzehnhundert: »Er lehrte mich,
dass Form und Inhalt, Hille und Verhiilltes dasselbe sind« (GS VII
417), eine weitere Variation medialer »Unmittelbarkeit< a la Benjamin.
Diese Erscheinung aber ist die (frihe) Fotografie, die Spur und Aura in
sich vereint. Denn es ist ja keineswegs so, wie eine hastige Lektiire des
Kunstwerkaufsatzes suggerieren konnte, dass Fotografie und Aura sich
gegenseitig ausschlieflen. Im Gegenteil wird der Begriff tiberhaupt erst
angesichts der neuen Medientechnologie sicht- und denkbar. Es ist
daran zu erinnern, dass fiir Benjamin die »Bliite der Photographie« zum
Zeitpunkt der Abfassung der Kleinen Geschichte der Photographie ja
bereits lange vergangen ist (GS II 368), denn die Reproduzierbarkeit ist
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keinesfalls ein notwendiges Kriterium der Fotografie,” wohl aber der
Aspekt der Spur, der Indexikalitit. Daguerrotypien waren Unikate, die,
ganz wie das burgerliche Selbst, das oft auf ihnen dargestellt war, im
Plisch der Wohnungseinrichtungen des neunzehnten Jahrhunderts »wie
Schmuck in Etuis verwahrt« (ebd. 370) wurden. Es handelte sich um
duflerst fragile Einzelstiicke, deren Herstellung mit dem »Schnapp-
schuss«, wie er mit der Erfindung der Leica-Schraubkamera 1914 mog-
lich wurde, nicht viel gemeinsam hatte.

Lange Belichtungs- und ebensolche Entwicklungszeiten machten
aus dem fotografischen Prozess eine sehr bedichtige und anstrengende
Angelegenheit:

Das Verfahren selbst veranlafite die Modelle, nicht aus dem Augenblick
heraus, sondern in ihn hinein zu leben; wihrend der langen Dauer dieser
Aufnahmen wuchsen sie gleichsam in das Bild hinein und traten so in
den entschiedensten Kontrast zu den Erscheinungen auf einer Moment-

aufnahme. (Ebd. 373)

Dieser Prozess entspricht noch dem Menschen des neunzehnten Jahr-
hunderts, der ohnehin wie ein »Weichtier« in diesem haust (GS VII 417)
und daher auf dieselbe Weise in das Bild hineinwichst, um durch diese
Langsamkeit dort eine Spur zu hinterlassen, der fiir Benjamin die Aura
noch anhaftet. An diesen langsam ins fotografische Bild hineingewach-
senen Menschen des neunzehnten Jahrhunderts zeigt sich die Aura
dann als ein »Medium, das ihrem Blick, indem er es durchdringt, die
Fiille und die Sicherheit gibt« (GS II 376). Einmal mehr ist ein solcher
Satz nur verstandlich auf der Grundlage eines Medienbegriffs, der von
der gegenseitigen Durchdringung von Medium und Medialisiertem aus-
geht und diese Differenz damit verabschiedet, was zu denken aufgrund
der historischen Dominanz der platonischen Logik des Transparenzmo-
dells von Medialitit stets etwas Anstrengung erfordert, aber genau dar-
auf kommt es Benjamin an. An dieser Stelle schliefst der Begriff der
Aura explizit an die Lichtmetaphorik an, denn das »technische Bedingt-
sein der auratischen Erscheinung« liegt laut Benjamin im »absoluten
Kontinuum von hellstem Licht zu dunkelsten Schatten«, einer Technik,
die er vom Schabkunstverfahren der Druckkunst herleitet, ein aufwen-
diger Prozess, dessen Besonderheit in der Herausstellung von tiefen

3 Diese wurde erst mit Talbots Erfindung des Negativs eingefiihrt.
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Hell-Dunkel-Kontrasten besteht. Diese auch durch die anfanglich licht-
schwachen Objektive bedingte Dunkelheit der ersten Fotografien ist fiir
Benjamin das Residuum der Aura, eine Nacht der Welt, in welche die
Fotografie ihr noch unzureichendes Licht wirft, oder besser gesagt, in
der das mithsam und langwierig aufgefangene Licht selbst durch seinen
Kontrast zum Dunkel als Spur des Vergangenen gleichzeitig sich des
Betrachters auratisch bemichtigt. Indem das Licht die fotografische
Platte »durchsengt« (ebd. 371) — eine Wortwahl, die nicht umsonst an
die verletzende Gewaltsamkeit des Lichts gemahnt — »nistet« (ebd.) sich
Zeit als Geschichte permanent in sie ein, wie die Aura in den »Falten
des Biirgerrocks oder der Lavalliére« (ebd. 376). Dies ist eine der Benja-
minschen Pointen, sein Beitrag zur epistemologischen Differenz von
mechanischer Objektivitdat und neuplatonischer Blendungsmetaphysik
im Medium fotografischer Indexikalitat: Nicht -Magie« oder >Praparatc
ist die Alternative, sondern die geschichtlich aufzufichernde Kategorie
fotografischer Indexikalitit, die als solche nicht ontologisch, sondern
historisch verfasst ist, ohne dabei die Faszinationskraft dieses neuen/
alten >Sehens durch Blendung:« zu verlieren. Die »Differenz von Technik
und Magie als durch und durch historische ersichtlich zu machen« (ebd.
371) gelingt kaum irgendwo so schlagend wie in der Aushandlung von
mechanischer Objektivitdat und neuplatonischer Blendungsmetaphysik
im Medium der Fotografie.
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