Kaja Silverman
Dem Blickregime begegnen

Die Behauptung, wir seien heutzutage stirker durch Bilder gepragt als es Men-
schen zu fritheren Zeiten waren, kam spitestens mit der Verdffentlichung von
Guy Debords Die Gesellschaft des Spektakels in Mode. »Alles was unmittelbar er-
lebt wurde, ist in eine Vorstellung entwichen, heif3t es an einer der vielen Stel-
len im Text, wo unseren Vorfahren eine existentielle Unmittelbarkeit zuerkannt
wird, die uns selbst fehlt.* Meines Erachtens beruht diese Auffassung auf einer
vélligen Fehleinschitzung dessen, was am Feld des Sichtbaren [field of vision] hi-
storisch veranderlich ist. Es kann nie einen Zeitpunkt gegeben haben, zu dem
das Gespiegeltwerden [specularity] nicht wenigstens Teil der menschlichen Sub-
jektivitit war. Wenn Lacan sagt: »[...] da wir im Schauspiel der Welt angeschau-
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te Wesen sind«’, dann meint er damit zwar in erster Linie uns, aber die Aussage
gilt ebensogut fiir die Menschen der Renaissance oder des Mittelalters. Schon
seit den Anfiingen der Hohlenmalerei sehen wir durch Bilder und werden durch
Bilder gesehen.

Dafl Subjektivitit und Welt sich widerspiegeln, und dariiber erst begriinden,
ist also kein Merkmal unserer Epoche. Epochenspezifisch sind die Bedingungen,
zu denen das geschieht: Die Darstellungslogik, die unseren Blick auf die Objekte
bestimmt und die Gestalt, die wir selbst annehmen, sowie der Wert, den ein in-
zwischen komplexer organisiertes visuelles Feld diesen Darstellungen beimift.
Dabei scheinen drei Technologien eine Schliisselrolle zu spielen, die mit der Ka-
mera eng verkniipft sind: Standfotografie, Film und Video. Es klingt vielleicht
iiberraschend, aber es ist die erste dieser Technologien — die Standfotografie —,
die den grofiten EinfluR darauf hat, wie wir das Gespiegeltwerden (er)leben.

In seinem provokanten Essay Fiir eine Philosophie der Fotografie beklagt sich
Vilém Flusser, wie zuvor schon Debord, iiber das Verschwinden des Referenten
in eine Vorstellung [representation). Fiir Flusser sind jene Bilder, die sich zwi-
schen uns und die Welt schieben, vor allem fotografischer Natur.

Trotz seiner naiven Sehnsucht nach einer Zeit, in der unsere Vorstellungen
enger mit dem Wirklichen verbunden waren, also nicht bloR darauf verwiesen,
sondern uns tatsdchlich hinleiteten, deckt sich Flussers Beschreibung in vielen
Punkten mit dem »Feld des Sichtbaren*, wie es Lacan in Die vier Grundbegriffe der
Psychoanalyse definiert hat:

»Der Mensch »ek-sistierts, das heift, die Welt ist ihm unmittelbar nicht zuginglich, so

daf Bilder sie ihm vorstellbar machen sollen. Doch sobald sie dies tun, stellen sie sich

zwischen die Welt und den Menschen. Sie sollen Landkarten sein und werden zu

Wandschirmen: Statt die Welt vorzustellen, verstellen sie sie, bis der Mensch schlief-

lich in Funktion der von ihm geschaffenen Bilder zu leben beginnt. Er hort auf, die Bil-

der zu entziffern und projiziert sie statt dessen unentziffert in die Welt sdort drauflenc,

womit diese selbst ihm bildartig — zu einem Kontext von Szenen und Sachverhalten —

wird.«*
Flusser siedelt Fotografien dort an, wo bei Lacan der Bildschirm [screen] oder das
kulturelle Bildrepertoire steht Flusser gebraucht sogar das Wort »[Wand]-
schirme«, wenn er die Mittlerrolle aufzuzeigen versucht, die fotografische Dar-
stellungen in unserer Kultur spielen. Er unterstreicht damit die im Kern fotogra-
fische »Beschaffenheit« dieses Bildschirms, durch den hindurch wir die Welt
wahrnehmen. Gemeint ist also nicht, dafl uns Fotos den Zugang zu Dingen oder
Landschaften verstellen, sondern daR wir diese meistens durch einen ima-
gindren Sucher hindurch wahrnehmen, der das Sichtbare fiir uns organisiert.
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Flusser spricht in diesem Zusammenhang auch vom »Programms« der »Black
Box«, und bezieht sich dabei sowohl auf die Auswahl als auch auf die Darstel-
lungslogik der Fotografien, die in einer Kultur verfigbar sind.®

Die imaginire Linse schiebt sich aber nicht nur zwischen die Erscheinungs-
formen des Wirklichen und unseren Blick und strukturiert so das Gesehene
nach fotografischen Kategorien. Wir selbst erfahren uns ihr gegeniiber als
Schauspiel [spectacle]. Susan Sontag formuliert es folgendermafen: »Wir ler-
nen, uns selbst mit den Augen der Kamera zu sehen; sich fiir attraktiv halten
heift nichts anderes als zu glauben, daR man auf einem Foto gut aussehen wiir-
de.«”Wir werden uns unserer eigenen Positionierung im Feld des Sichtbaren ge-
nau dann bewufRt, wenn wir uns selbst in der Gestalt einer phantasmatischen Fo-
tografie wahrnehmen. Umgekehrt haben wir zumeist nur dann die GewifSheit,
gesehen zu werden, wenn sich tatsichlich eine Kamera auf uns richtet.

Der wohl bedeutendste Theoretiker dieser speziellen Variante des »Gesehen-
werdens« ist Roland Barthes. Bei ihm miindet sie in das »Auftreten meiner
selbst als ein anderer«®, d.h. in die Erfahrung, als Bild zu erscheinen oder zum
Vorschein gebracht zu werden. Durch Darstellungen eingefangen zu werden, ist
zwar nichts fiir die Fotografie typisches, die Selbstwahrnehmung in Bildgestalt
hat hier jedoch eine stirker entfremdende Wirkung als in anderen Medien. Das
liegt daran, da ein Foto mit dem Korper, den es abbildet, nicht nur ikonisch,
sondern auch indexikalisch verbunden und dadurch mit dem Referenten noch
enger verkniipft ist.

Das Foto macht, um mit Metz zu sprechen?, einen »Schnitt« in den Referen-
ten: so als wiirde unsere korperliche Gestalt* [* im Orig. deutsch] mit einem
Schlag objektiviert, d.h. in eine Darstellung verwandelt. Diese Abbildung richtet
sich aber nicht an uns selbst, wie in der Widerspiegelung, sondern an eine In-
stanz des Sichtbaren, die véllig auRerhalb unseres Blickes liegt — das Heimliche*
wird plotzlich unheimlich™.

Der Erfahrung, von einer tatsichlichen oder metaphorischen Kamera fotogra-
fiert zu werden, ist ein Moment der »Mortifikation« eigen. Damit ist nicht nur
der Tod angesprochen, den Barthes an einer Stelle als »eidos dieser Fotografie«®
identifiziert, und durch den man, dem Lebendigen entrissen, ins Bilderreich ver-
bannt wird. Damit zusammen hingt auch das Erstarren des Korpers zu statuen-
hafter Unbeweglichkeit. Barthes veranschaulicht diese zweite Bedeutung von
Mortifikation (Immobilisierung) mit einem Beispiel aus den Anfingen der Foto-
grafie:

»Die Fotografie hat das Subjekt zum Objekt gemacht und sogar, wenn man so sagen

kann, zum Museumsobjekt: fiir die ersten Portritaufnahmen [...] war es erforderlich,
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daR der Abzubildende in langen Sitzungen unter einem Glasdach in vollem Sonnen-
licht ausharrte; Objekt werden hieff wie unter einem chirurgischen Eingriff leiden;
man erfand daher einen Apparat, Kopfhalter genannt, eine Art Prothese, die fiir das
Objektiv unsichtbar war; sie gab dem Kérper bei seinem Ubergang in die Unbeweg-
lichkeit halt und hielt ihn fest: dieser Kopfhalter war der Sockel der Statue, die ich wer-
den sollte, das Korsett meines imaginiren Wesens.«"
Barthes spricht hier nicht von der Kamera im allgemeinen, sondern hat ganz ein-
deutig den Fotoapparat im Sinn. Man kénnte also vermuten, daf sich diese Text-
stelle nur bedingt auf das Blickregime iibertragen lit. Meiner Ansicht nach ist
aber genau das Gegenteil der Fall: Der Fotoapparat oder die Standkamera liefern
uns eine viel relevantere Metapher fiir das Blickregime als die Film- oder Video-
kamera - insbesondere wo es um die Konstituierung des Subjekts-als-Schauspiel
_ geht.” Eben weil es sich bewegt, steht das Laufbild — beim Film, aber auch beim
| Video — symbolisch stets fiir das Lebendige und Wechselhafte. Nach Lacan ist
das Blickregime aber gerade durch Bewegungslosigkeit und Tod gekennzeich-
net: »Das Blickregime bricht nicht blot die Bewegung ab, sondern 143t sie erstar-
ren,« schreibt er in Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse. »Seine Wirkung er-
weist sich darin, daf es die Bewegung einfiingt und ~ tatsichlich Leben tétet. In
dem Moment, wo das Subjekt in seiner Geste innehilt, wird es mortifiziert.«*
Eindriicklicher als das Laufbild veranschaulicht das Standfoto, um welchen
Preis sich die Existenz als Widerspiegelung konstituiert: {iber den Verlust von Be-
weglichkeit und Lebendigkeit. Gleichzeitig betont es den Schwebezustand, in dem
jeder Korper nach formaler Kohirenz strebt. Bewegung kann dessen »Kompositi-
on« — in allen Bedeutungen des Begriffs — nur stéren, denn Bewegung lost die Ge-
stalt* auf. Dazu kommt, daf} Film- und Videobilder nicht nur die Kohirenz unter-
laufen, sondern auch eine Form von Amnesie verursachen. Metz zufolge sehen
wir ein neues Bild nur um den Preis eines gewissen »Vergessens« — nimlich des-
jenigen Bildes, das dem aktuellen vorausgegangen ist.* Das kinematografische
| Bild ist, wie wir wissen, nicht »langlebig«: was es abbildet wird gleichzeitig dem
'Vergessen anheimgegeben. Dagegen verschafft uns das Foto die Méglichkeit, zu
einem wesentlich stabileren und dauerhafteren Bild des Selbst zu gelangen.
Nachdriicklicher als im Film greift der Darstellungsmodus der Standfotogra-
fie auch auf den Referenten iiber und betont dessen Mortifikation dadurch noch.
Laut Metz verkniipft die Fotografie das Bild mit dessen Gegenstand, wihrend die
fiir den Film entscheidende Verkniipfung ein Bild an das nichste heftet.5 Das
Subjekt wird auf dem Foto also viel hartnickiger fixiert, als Film oder Video es
vermdgen, die beide in Richtung Fiktion tendieren, auch wenn sie ebenfalls iko-
nisch und indexikalisch abbilden.
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Nach Barthes kann Mortifikation noch eine dritte Bedeutung annehmen, die
jedoch weniger kennzeichnend fiir die Standkamera ist. Das Subjekt, von dem
ein reales oder metaphorisches Foto geschossen wird, trigt sich mit einer be-
stimmten Phantasie: Der Verlust, den der Ubergang vom Leben zum Tod durch
Abbildung darstellt, soll zumindest dadurch ausgeglichen werden, daf das »We-
sen« [essence] des Subjekts eingefangen wird — und durch alle Wechselfélle des
Lebens hindurch erhalten bleibt. Dem widerspricht allerdings die immer wieder
gemachte, demiitigende Erfahrung, daf man nach Kategorien wahrgenommen
wird, die mit einer solchen inneren »Wahrheit« iiberhaupt nichts zu tun haben,
sondern lediglich Wirkungen des Bildschirms sind.

Flusser spricht davon, daR nicht nur Subjekte, sondern auch Ereignisse ihren
Wirklichkeitsstatus der Kamera verdanken. Seiner Ansicht nach haben Ereignis-
se ein derart iibersteigertes BewuRtsein dieser Abhingigkeit entwickelt, daf sie
um die Aufmerksamkeit der Kamera geradezu buhlen: »Alles Geschehen zielt
gegenwirtig auf den Fernsehschirm, die Kinoleinwand, das Foto, [...]«*® Bei Sieg-
fried Kracauer und Robert Smithson finden sich in ganz anderen Zusammen-
hingen noch deutlichere Formulierungen des gleichen Gedankens. Beide be-
haupten, die Welt im Ganzen fordere das »Klicken« einer tatsichlichen oder
imaginiren Kamera heraus oder entwerfe sich im voraus als »Fotografie«. Kra-
cauer schreibt: »[...] die Welt selbst hat sich ein >Photographiergesicht« zugelegt;
sie kann photographiert werden, weil sie in dem riumlichen Kontinuum aufzu-
gehen strebt, das sich Momentaufnahmen ergibt.«” Der amerikanische Land-Art
Kiinstler Robert Smithson schildert, wie der Ort, an dem er fotografieren wollte,
bereits die Kohirenz einer Darstellung angenommen hatte, noch bevor Smith-
son seine Kamera in Anschlag bringen konnte:

»Die Mittagssonne kinematografierte die gesamte Szenerie [cinema-ized the site]; sie

verwandelte Briicke und FluR in eine iiberbelichtete Einstellung. Hier mit meiner In-

stamatic 400 zu fotografieren, war wie eine Fotografie abzulichten. Die Sonne wurde
zu einer gigantischen Gliihbirne, die lauter gestochen scharfe Bilder durch die Kamera
hindurch in mein Auge projizierte. Als ich die Briicke iiberquerte, schien es mir, als
liefe ich auf einer riesigen Fotografie aus Holz; der FluR unten war ein iiberdimensio-
naler Kinofilm, der nichts als endlose Leere zeigte.«®
Gewif geht es Flusser, Kracauer und Smithson in den zitierten Passagen nicht
so sehr um eine Vorstellung von Intentionalitit, die Objekten oder Ereignissen
innewohnt. Thr Blick gilt dem zutiefst fotografischen Charakter, der gegenwirtig
das Feld des Sichtbaren bestimmt. Thre Beschreibungen zeichnen sich aber da-
durch aus, daR sie ein Phiinomen, welches einen Wesensbestandteil menschli-
cher Subjektivitit ausmacht, auf den nicht-menschlichen Bereich tibertragen. So
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wie Flusser Ereignisse beschreibt, Kracauer die Welt und Smithson eine be-
stimmte Landschaft, veranschaulichen diese drei Entititen einen Vorgang, der
uns selbst aus Fotositzungen bekannt ist und der Bestandteil unseres alltigli-
chen Umgangs mit dem Blickregime ist. Ich meine das antizipatorische Erstar-
ren des Korpers just in dem Augenblick, wo er mit einer realen oder metaphori-
schen Kamera konfrontiert wird: er erstarrt zu einer »vor-fotografischen Fotogra-
fie«. Gesten, mit Hilfe derer sich das Subjekt dem Blickregime schon im voraus
in Gestalt eines bestimmten »Bildes« anbietet, werden hier auf eine nicht-
menschliche Kategorie iibertragen.

Einen Teil der Vier Grundbegriffe der Psychoanalyse widmet Lacan diesem Phi-
nomen, das er »Mimikry« oder, von seinem Hauptbeispiel ausgehend, den
»Fleck« nennt. Wie bei Flusser und Smithson, nimmt Lacans Beschreibung
ihren Ausgang im Bereich der Natur, der er eine dhnliche Form von Intentiona-
litdt zuerkennt. Gestiitzt auf Roger Caillois’ Dekonstruktion der Annahme, die
natiirliche Mutation sei das Resultat eines natiirlichen Selektionsprozesses', de-
monstriert Lacan sein Konzept der Mimikry am Verhalten einiger Insektenarten,
die die Form oder Farbe anderer natiirlicher Objekte annehmen. Am meisten in-
teressiert ihn ein »Krustentierchen, das man Caprella nennt«*, welches unter
den als Briozoaren bekannten »quasi-pflanzlichen Lebewesen« nistet. In dieser

Umgebung ahmt die Caprella eine fleckformige Einbuchtung in den Eingewei--

den der Briozoaren nach. Wie auch Caillois, verwirft Lacan die Annahme, dieser
Verwandlung kidme eine reine Schutzfunkton zu, denn erwiesenermaflen ver-
mag sie Feinde nicht zu tiuschen. Er behauptet vielmehr, die Verwandlung der
* Caprella sei einfach nur der Versuch, Teil eines bestimmten »Bildes« zu werden:
»An diese gefleckte Form akkommodiert sich jenes Krustentier. Es wird zum
Fleck, zum Bild [tableau], es schreibt sich in das Bild ein. Hier kann dann im ei-
gentlichen und urspriinglichen Sinne von Mimikry die Rede sein.«*

Caillois selbst bezeichnet diese Mimikry bzw. Fleck-Nachahmung auch als
»dreidimensionale Reproduktion mit Festkérpern und Leerrdumen: Skulptur-
Fotografie oder, besser gesagt, Teleplastik«.* Obwohl Lacan sich nirgends auf die-
se eindrucksvolle Metapher bezieht, erweist sie sich als unverzichtbar, will man
die Entsprechung zwischen der Caprella und dem zeitgenéssischen Subjekt auf:
zeigen, das sich im Feld des Sichtbaren positioniert.

Wie dieses Krustentier wartet das Subjekt nicht unbedingt passiv und unbe-
wufit darauf, vom Blickregime als ein schon existierendes Bild fotografiert zu
w?rden. Im Gegenteil: Er oder sie wird sich dem Blickregime eher in einer be-
stimmten Weise prisentieren. Dabei sucht das Subjekt entweder die Gestalt ei-
ner ersehnten Reprisentation anzunehmen, oder es zeigt sich in einer Kérper-
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form, die auf weniger gliickliche Umstéinde deutet. In jedem Fall geht es beim
Akt der Mimikry um mehr als nur darum, daR dem Subjekt eine imaginire Foto-
grafie vorschwebt. Es nihert sich ihrer Form an oder versucht es zumindest: Eine
dreidimensionale »Fotografie« entsteht.

So wie Lacan die Fleck-Metapher gebraucht, wird die Distanz zwischen dem
Korper und dem Bild, das ihn bezeichnet, aufgehoben. Diese Aufhebung ebnet
gleichzeitig den Weg fiir ein besseres Verstindnis des Identifikationsprozesses,
der in Barthes’ Formulierung vom »Auftreten meiner selbst als ein anderer«
anklingt. Das Zusammenfallen von Kérper und Bild macht deutlich, daf sich
wirkliche Muskeln und wirkliches Fleisch in eine fotografische Darstellung ver-
wandeln kénnen — daf diese Darstellung den Koper selbst erfassen kann.

Wenn Smithson von einer Landschaft behauptet, sie verfiige schon iiber alle
Eigenschaften eines Fotos, bevor er iiberhaupt seine Kamera auf sie gerichtet ha-
be, was meint er damit genau? Anders gefragt, was bedeutet es fiir ein Subjekt,
die Kamera bzw. das Blickregime dazu aufzufordern, sie oder ihn in einer vor-
gesehenen [pre-given] Weise wahrzunehmen? Mittels welcher Mechanismen
oder Strategien bietet sich das Subjekt als »Fotografie« an? Es bedient sich dazu
in erster Linie der Pose. (Wihrend im Deutschen der Begriff Pose an etwas Star-
res denken liRt, betont das Englische die Bewegung des >Sich-in-Pose-Setzenss,
Ad.U)

In den letzten Jahren ist viel iiber die Pose gesagt worden, aber nur Craig
Owens hat ihr durch und durch fotografisches Wesen erfat. Die Pose imitiert
nicht nur ein schon vorliegendes Bild bzw. eine visuelle Figur, sie imitiert vor al-
lem die Fotografie als solche. »Was geschieht, wenn ich fiir eine Fotografie posie-
red*, fragt Owens. »Ich erstarre [...] als wiirde ich das Foto schon vorwegnehmen,
zu dem ich gerade werde; als wiirde ich seine Verschlossenheit [opacity] nach-
ahmen, seine Unbeweglichkeit, und auf der Oberfliche meines Korpers jene
,Mortifikation¢ einzeichnen, die durch das Fotografieren an ihm vollzogen
wird.«* Nach Auffassung von Owens 1Rt die Pose nicht nur den Korper er-
starren, indem sie an der fotografischen Darstellung den Eindruck des Leblosen
betont, sie entspricht auch der Logik der dreidimensionalen Fotografie, die Cail-
lois mit Mimikry in Verbindung bringt: die Pose verleiht dem Bild korperliche

Realitit. Wie bei der »Fleckwerdung« der Caprella schreibt die Pose das Subjekt,
das sich ihrer bedient, »in das Bild ein«. Im Unterschied zur Caprella ist das Sub-
jekt aber nicht auf ein vorhandenes Bild angewiesen, die Pose allein kann das
Bild erzeugen. Die Kraft der Reprisentation ist in ihr so gewaltig, dafé sie nach
auRen abstrahlt. Sie verwandelt den Raum, der den Korper umgibt, und alles,
was mit ihm in Kontakt tritt, in eine imaginire Fotografie. In der Pose sind alle
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Aspekte des Fotografischen gegenwartig, die im Bereich der Subjektivitit rele-
vant sind.

Da ist zunichst der Rahmen [frame], der — implizit oder explizit — alle Darstel-
lungen vom »Realen« trennt. Es kann durchaus sein, daR wir den Ort dieses Rah-
mens nicht kennen oder genau angeben kénnen. Sollten wir aber daran zwei-
feln, dafl er immer prisent ist, so miissen wir uns lediglich vor Augen halten,
daf gerade der Kérper diesen Rahmen in einer Weise markieren kann, die ein-
deutig ist und kein Entrinnen kennt. Allein dadurch, da® er sich zusammenzieht
oder ausdehnt, kann der Kérper auf einen Rahmen verweisen, der kleiner oder
grofer als seine gewShnliche Umgebung ist.*

Der Pose kann die Funktion einer »Mise-en-scéne« zukommen: Der in eine
Reprisentation verwandelte Kérper wird im Raum plaziert und dieser Raum da-
durch in einen »Ort« verwandelt. Es ist dabei unerheblich, ob es sich um einen
leeren Raum handelt oder um einen ausgekliigelten und angefiillten Szenenauf-
bau wie bei Sternberg. Die Pose beinhaltet auch die Kategorie »Kostiim«, denn
sie wird vom Korper »getragen«. Dieser macht im Gegenzug andere getragene
" Dinge zu Kostiimen. Wenn er zur Pose gehort, ist selbst ein praktischer Winter-
mantel nicht langer ein Schutz gegen die Kilte, sondern wird Teil der ganzen
Darstellung.

SchlieRlich bedeutet die Pose auch »Beleuchtung« [lit-upness], in einem meta-
phorischen und weiter gefalten Sinn. Sie legt uns nahe, das Spiel von Licht und
Schatten im Hinblick auf die anderen Elemente der imaginiren Fotografie rich-
tig zu bewerten, d.h. formal und konzeptuell einzubinden. Ein Schatten, der
schrig iiber eine Gesichtshilfte des posierenden Kérpers fillt, ist nicht linger zu-
fillig oder bedeutungslos; er wird Teil des »Bildes« und konnotiert hiufig eine
Lichtquelle innerhalb der Fotografie selbst — wie in der Passage von Smithson, in
der die Sonne als »gigantische Glithbirne« figuriert.

Obwohl die Pose von all den eben aufgezihlten Elementen am eindeutigsten
fotografischer Natur ist, lassen sich Rahmen, »Mise-en-scéne«, Kostiime und
Licht ebenfalls so einsetzen, daR sie die fotografischen Eigenschaften einer kor-
perlichen Aktion unterstreichen. Sie kénnen aber auch einem ganz anderen als
dem durch die Pose angestrebten »Bild« Vorschub leisten. Die genannten Ele-
mente diirfen also nicht einfach nur als Erweiterungen der Pose angesehen wer-
den, sie tragen eigenstindig zu jener fotografischen Wirkung bei, die Smithson
beschrieben hat.

Es wird im allgemeinen angenommen, die Pose sei etwas Gewolltes und Akti-
ves. Bei Lacan etwa verdankt sich Handlungsfihigkeit [agency] im Feld des Sicht-
baren vor allem der Mimikry, jener theoretischen Kategorie also, der wir die Pose
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zuzurechnen haben. In Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse wird die einfache
Reproduktion als die einzig mogliche Verbindung angegeben, die das Tier zu
dem Bild unterhilt, das es imitiert. Im menschlichen Bereich ist der Handlungs-
spielraum aber weiter gefafdt: »Nur das Subjekt[...] unterliegt, im Gegensatz zum
Tiere, nicht ganz diesem imaginiren Befangensein. Es zeichnet sich aus. Wie
das® In dem MaRe, wie es die Funktion des Schirms herauslost und mit ihr
<pielt. Tatsichlich vermag der Mensch mit der Maske zu spielen, ist er doch et-
was, iiber dem jenseits der Blick ist. Der Schirm ist hier Ort der Vermittlung.«*
Barthes argumentiert ganz &hnlich. In Die helle Kammer schreibt er: »[...] ich neh-
me eine >posierende« Haltung ein, schaffe mir auf der Stelle einen anderen Kor-
per, verwandle mich bereits im voraus zum Bild. Diese Umformung ist eine akti-
ve [..].«*

Barthes riumt allerdings umgehend ein, dafl diese Umformung nur selten
EinfluR darauf hat, wie er von der Kamera oder dem Blickregime wahrgenom-
men wird. Er mag zwar aktiv handeln, doch diese Handlung fiihrt nicht unbe-
dingt zu dem entsprechenden Resultat: »Kénnte ich doch auf dem Papier >gelin-
gen« wie auf einem klassischen Olgemiilde,« sinniert er, »mit edler Miene, ver-
sonnen, intelligent und so weiter! Kurz, wenn ich doch nur >gemalt« werden
ksnnte (von Tizian) oder >gezeichnet« (von Clouet)!«” Stattdessen sei das Ergeb-
nis »schwer, unbeweglich, eigensinnig«.® Barthes und Lacan messen also dem
Vorgang, bei dem sich das Subjekt in Form einer bereits vorliegenden Fotografie
dem Blickregime bzw. der Kamera anbietet, unterschiedliche Bedeutung bei.
Wie lassen sich diese beiden Auffassungen in Einklang bringen?

Ich denke, daR der Handlungsspielraum [agency], den Lacan der Mimikry —
und im weiteren Sinn auch der Pose — zugesteht, sehr eingeschrankt ist. Ein sol-
cher Handlungsspielraum kann nicht einmal ansatzweise vorausgesetzt werden.
Die Gestalt einer bestimmten Fotografie im voraus anzunehmen, kann besten-
falls als Versuch gelten, ein Minimum an Kontrolle iiber einen unvermeidlichen
Vorgang zu bewahren. Das Subjekt »handelt« auf Geheif der Kamera bzw. des
Blickregimes; es reagiert auf die Unméglichkeit, sein/ihr Gespiegeltwerden zu
umgehen. Dazu kommt, daR sich der Akt der Mimikry nur mittels einer schon
vorhandenen Darstellung vollziehen 14Rt, denn die Pose speist sich aus dem kul-
turellen Bildrepertoire [screen]. Sie ist auf eine Darstellung festgelegt, die zu ei-
nem bestimmten Zeitpunkt »méglich« ist. Mimikry zu betreiben bedeutet also
in jeder Hinsicht, »daR das Subjekt sich in eine Funktion einriickt, bei deren
Ausiibung es erfafét wird«.”

Dem Subjekt wird zweierlei abverlangt: es muf sich innerhalb der Grenzen
des Schauspiels aufhalten und darin eine Gestalt annehmen, die in dem vorhan-
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denen Bildrepertoire eine Entsprechung findet. AuRerdem muf diese Form, in
der er/sie sich zu erkennen gibt, symbolisch abgesegnet sein. Es reicht nicht, aus
einem Fundus moglicher »Fotografien« diejenige auszuwihlen, die uns heute
»pafét”, wihrend uns morgen eine ganz andere genehm wire — wir miissen in
dieser Gestalt auch wahrgenommen werden.

Dariiber hinaus kann die Mimikry, die einem angestrebten Bild gilt, durch
bestimmte korperliche Attribute unterlaufen werden. Das 16st dann einen véllig
anderen »fotografischen« Vorgang aus. Auch die iibrigen fotografischen Ele-
mente, die ins Spiel kommen, wenn der Kérper posiert — Rahmen, »Mise-en-
sceéne«, Kostiime, Licht —, sind bei der Produktion eines gewiinschten Bildes
dem Kérper nicht immer behilflich. Die meisten Menschen haben zumindest
eine Ahnung davon und versuchen, auf diese Elemente EinfluR auszuiiben. Der
Erfolg solcher Versuche wird jedoch durch z.B. skonomische Zwinge immer
wieder vereitelt. All die erwihnten Griinde fithren dazu, daf durch das Klicken
der imagindren Kamera eher ein anderes als das gewiinschte Bild entsteht.
Wichtig ist auch, dafé die Mimikry nicht unbedingt eine aufbegehrende oder
auch nur bewufite Intentionalitit voraussetzt. Im Gegenteil, sie kann Zeichen
fiir eine vollig unbewufte Anpassung an die Bilder sein, iiber die das Subjekt
iiblicherweise von der Kamera bzw. dem Blickregime wahrgenommen wird.
Die Pose muf viel allgemeiner als fotografische Prigung des Kérpers verstan-
den werden, derer sich das Subjekt nicht unbedingt bewuft ist: Sie kann das
Resultat eines Bildes sein, das so oft auf den Kérper projiziert worden ist, daf
das Subjekt beginnt, sich sowohl psychisch wie auch kérperlich mit ihm zu
~ identifizieren. Dieses Bild ist im iibrigen durchaus nicht immer schmeichelhaft
oder lustvoll besetzt.

Besonders problematisch ist es, wenn in der Pose nichts anderes als der
Wunsch zum Ausdruck kommt, einem kulturellen Ideal zu entsprechen — und
kein Gedanke darauf verwandt wird, was dieses Ideal eigentlich bedeutet. Die
Autoritit von Idealbildern wird auch von den Subjekten selten hinterfragt, die
zumindest eine Ahnung davon haben, wie sehr sie darauf angewiesen sind, ge-
spiegelt zu werden. Auch sie streben nur danach, selbst durch diese Bilder wahr-
genommen zu werden, und bekriftigen somit normative Werte,

Doch auch in den seltenen Fillen, in denen es gelingt, dem fotografischen
Ideal zu entsprechen, muR das nicht dazu fithren, daR das Subjekt hand-
lungsfihig wird. Die Mimikry im Griff zu haben, bedeutet nicht automatisch, ja
nicht einmal in erster Linie, die Kontrolle dariiber zu besitzen, wie man »foto-
grafiert« wird. Eine aktive Rolle gegeniiber der Kamera bzw. dem Blickregime
kann das Subjekt nur dann spielen, wenn es sich der Vereinnahmung seitens der
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Bilder widersetzt, durch die es sich willentlich oder unfreiwillig »fotografieren«
58t. Nur so kann es transformatorisch mit thnen verfahren.

Weil uns Cindy Shermans Untitled Film Stills besonders deutlich erkennen
Iassen, was es heifit, sich dem Blickregime oder der Kamera in Gestalt eines ge-
wiinschten Fotos darzubieten, mochte ich an dieser Stelle vier Bilder aus der Se-
rie in meine Ausfithrungen einbeziehen.

Die Untitled Film Stills

Bereits thr Titel 143t vermuten, daR es bei diesen Fotos um den Stillstand von Be-
wegung geht, um stillgestellte oder fixierte Bewegungsabliufe, die, so scheint es,
wor allem unter filmischen Gesichtspunkten betrachtet werden sollen. Doch dem
widerspricht die zentrale Rolle, die der Pose hier eingerdumt wird — mit threm
eminent fotografischen Charakter. Das Standbild erfiillt in den Untitled Film
s#lls eine viel weitergehende, metaphorische Funktion: Es dient dazu, jene Fixie-
rung zu veranschaulichen, die das Wesen der Fotografie ausmacht. So wie das
Standbild zum Film, verhilt sich das Foto zum Leben — scheinen uns die Bilder
nahelegen zu wollen, und weil das so ist, kann eins dieser Begriffspaare jeweils
fir das andere stehen. Dariiberhinaus liefert das Standbild ein besonders an-
schauliches Beispiel fiir Metz’ These vom Schnitt in den Referenten. Denn der
einfachste (wenn auch nicht unbedingt zweckmiRigste) Weg, ein Standbild zu
erhalten, ist das Heraustrennen des Einzelbildes aus der Sequenz.

Arthur Danto hat gezeigt, daf es sich bei den Untitled Film Stills weniger um
konventionelle Fotografie als um jenen Typus dreidimensionaler Fotografie han-
=1z, den Roger Caillois mit der Mimikry verbindet. Nach Dantos Auffassung ste-
men Shermans Bilder unserem gewdhnlichen Verstindnis von Fotografie entge-
z=n. dem zufolge das Foto auf die Welt referiert. Bei Sherman ist es umgekehrt,
==t referiert die Welt auf die Fotografie. Der Referent buhlt um die Kamera bzw.
== Blickregime und trigt sich ihr als Fotografie an, oder zumindest als »Méchte-
z=rn«-Fotografie. Von Bedeutung ist auch Dantos Verweis darauf, daf sich der
R=ferent {iber die Pose zu erkennen gibt:

»Kurzum, die Kamera dokumentiert nicht einfach die Pose: Die Pose selbst nimmt die

Sprache des Standphotos dermafien in Anspruch, daf sie, wiirde sie auch nie photo-

graphisch aufgezeichnet, das photographische Aquivalent eines >tableau vivant< dar-

stellt Da die Szene und die Schauspieler, die das Standphoto komponieren, sich um

des Standphotos willen zusammenfinden, ist die Kamera Teil des Werkes.« *
2= meiner eigenen Interpretation dieser Fotos méchte ich Dantos Einsichten
we=terentwickeln. Auf jedem der schwarzweiffen »Standfotos« finden wir eine
==zelne Frauengestalt, die Kiinstlerin selbst. Sie posiert vor einem Hintergrund,
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Abb. 2: Untitled Film Still #3, 1977

der die jeweilige Pose entweder untermalt, konterkariert oder ein begehrtes De-
kor darstellt — eine Umgebung, auf welche die Pose Anspruch erhebt. In der Po-
se kommt »ihr« Wunsch zum Ausdruck, in einer bestimmten, fiir gewthnlich
schmeichelhaften Weise, wahrgenommen oder erblickt zu werden. Dieser Blick
— sei er nun real oder vorgestellt —, an den sich die Pose richtet, ist weniger Teil
einer bildinternen Geschichte als vielmehr formales Mittel, das symbolisch die
Kamera bzw. das Blickregime vertritt.

Viele Interpretinnen und Interpreten dieser Serie haben bemerkt, daf die hier
eingenommenen Posen extrem stereotyper Natur sind und normative Ideale ver-
kérpern. Diese Bilder verdeutlichen, dafk sich ein Subjekt immer nur iiber ein
Bild zu erkennen geben kann, das dem Fundus kulturell verfiigbarer Bilder [scre-
en] entstammt, und daR es sich fast immer die attraktivsten und gesellschaftlich
anerkanntesten Bilder aus diesem Fundus heraussucht. Dennoch werden Sher-
mans Frauen in der Regel nicht gemif ihren Vorstellungen und Bedingungen
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»fotografiert«. Meist 16st eine stérende Kleinigkeit, entweder am Korper der Fi-
gur oder in ihrer Umgebung, einen ganz anderen fotografischen Vorgang aus.
Indem sich die Untitled Film Stills nicht allein auf die Pose beschriinken, sondern
auch die anderen mit ihr verkniipften Bildelemente ins Spiel bringen, fithren sie
uns vor Augen, was ein seinem Wesen nach fotografisches Bild ausmacht.

Ich machte meine Interpretation mit dem zweiten und dritten Bild beginnen,
auf denen die Pose sich besonders deutlich als Aufforderung zu erkennen gibt,
die Frau in einer bestimmten Weise zu fotografieren. Auf dem ersten »Still«
wirft eine Frau, eben im Begriff das Badezimmer zu verlassen, einen letzten pri-
fenden Blick in den Spiegel. [Abb. 1] Aufgrund ihrer Koérperdrehung kénnen wir
das Gesicht nur als Spiegelbild erkennen, auf dem die Protagonistin, mit leicht
zuriickgeneigtem Kopfund einer anmutigen Handhaltung, als die Verkérperung
weiblicher Schénheit erscheint — so méchte sie gesehen werden. Die Kamera
bzw. das Blickregime unterliuft dieses Selbstbild, indem sie die Frau nicht vom
Spiegel, sondern von einem gegeniiberliegenden Standpunkt her anvisiert; ne-
ben dem idealisierten Portrit zeigt sie auch ihren etwas plump geratenen Kor-
per, der wohl nicht Teil des Bildes hitte werden sollen. Thm mangelt es nicht nur
an der selbstbewuRten Ausstrahlung ihrer Kopfhaltung und ihrer rechten Hand,
die Frau verdeckt den Korper sogar unter einem Badetuch, wie um ihn »aus dem
Bild« zu halten.

Man kénnte meinen, es gehe in dieser Szene eher um den Spiegel als um den
Blick der Kamera, doch ergeben sich zwei eindeutige Hinweise auf das Blickregi-
me. Erstens ist die Aufnahme — das hat jiingst Rosalind Krauss hervorgehoben* -
ungewshnlich grobkérnig, so als sollte mit diesem Effekt das Moment der Ver-
dinglichung betont werden, welches den fotografierten Kérper ereilt. Zweitens
wird der Rahmen des Spiegels von einem weiteren Rahmen eingefafét, dem der
Tiiréffnung. Neben dem Blickverhilinis zwischen Subjekt und Spiegelbild ist
hier also noch eine dritte Instanz involviert, eben die Kamera bzw. das Blickregi-
me. Beide Bilddetails zusammengenommen lassen in der Pose der Frau vor al-
lem die Aufforderung erkennen, nach vorgefertigten Mustern wahrgenommen
zu werden.

Sind es auf Still #2 also bestimmte Korpermerkmale, welche den erhofften
»fotografischen« Austausch unterlaufen, arbeitet Still #3 mit Faktoren aus der
Umgebung der Protagonistin. Hier steht sie rechts vor einem Spiilbecken, auf
dem man aufer einem Geschirrstinder noch eine Flasche Spiilmittel der Marke
Ivory, ein nahezu leeres Saftglas und einen Salzbehilter von Morton’s ausma-
chen kann. [Abb. 2] Sie trigt eine geriischte Schiirze und ein enganliegendes T-
Shirt. Der aufgestiitze Arm bewirkt, daf ihre Schulter kef in die Héhe gezogen
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Abb. 3: Untitled Film Still #34, 1979

ist und sich die Briiste unter dem Stoff deutlich abzeichnen. Thr Blick schweift
mit einem verfiihrerischen, durch die feuchten Lippen noch betonten Ausdruck
tiber die Schulter hinweg zu einer nicht sichtbaren Person — vermutlich méinnli-
chen Geschlechts. Diese Frau méchte als Vamp »fotografiert« werden. Die profa-
nen Objekte in ihrer unmittelbaren Umgebung widersprechen jedoch diesem
Entwurf und stempeln sie im Gegenteil als Hausfrau* ab.

Ihr Gesicht ist auf Hohe des linken Auges am oberen Bildrand angeschnitten,
so dafl die eine Augenbraue, Stirn und Pony nicht auf dem Bild sind. Auf diese
Weise werden der Rahmen des Bildes und der Blickwinkel, aus dem das Foto
aufgenommen wurde, hervorgehoben. Der oder dem aufmerksamen Betrach-
ter/in wird nicht entgehen, daR der Punkt, auf den die Frau blickt, ein giinzlich
anderer ist als der, von dem aus sie erblickt, d.h. fotografiert wird.

Auf Still #34 begegnen wir erneut einer Frau, die durch das Einnehmen einer
bestimmten Haltung versucht, die Fotografie nach ihren Vorstellungen zu ge-
stalten. Deutlicher als Still #2 oder Still #3 nimmt der Kérper hier die Pose je-
doch eher auf Geheif des UnbewufRten ein als einer bewuften Entscheidung zu-
folge. Die Pose ist nicht unbedingt etwas »Aktives«, sondern griindet sich auf
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Abb.4: Untitled Film Still #50, 1979

diskursive Voraussetzungen; dieses Still deutet an, daf nicht nur »das Subjekt
sich in eine Funktion einriickt, bei deren Ausiibung es erfafdt wird« (Lacan), son-
dern da Mimikry oft genug nichts anderes heifit als passiv einem normativen
Ideal zu entsprechen.

Dieses Foto zeigt eine dunkelhaarige, mit halboffener Bluse und Slip nur spér-
lich bekleidete Frau, hingestreckt auf einem zerknitterten, schwarzen Laken.
Den Kopf 143t sie in den Nacken fallen, was den sinnlichen Charakter der von ihr
eingenommenen Pin-up-Pose noch unterstreicht. [Abb. 3] Vor ihr auf dem Bett
liegt ein Groschenroman, einer von der Sorte, die stereotype Frauenphantasien
befliigelt. Das Buch liegt umgekehrt herum aufgeschlagen, vermutlich genau auf
der Stelle, die fiir den triumerischen, abwesenden Ausdruck der Protagonistin
verantwortlich ist. Offensichtlich ist die Frau gerade dabei, sich voll und ganz in
die Szene hineinzuversetzen, die der Roman ihr suggeriert. Die von ihr halbbe-
wuft eingenommene Haltung veranschaulicht den kérperlichen Anspruch auf
diese Position. Wiirde sie dieser Haltung entsprechend »fotografiert«, so scheint
es, dann wiirde sie auch Teil der Szene. Aber auch hier wurde die Wahl des
Standortes der Kamera bzw. des Blickregimes nicht im Sinne ihres Begehrens
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getroffen. Die Frau wird von einer Position aus gesehen, die ihren Fiiflen niher
ist als ihrem Kopf, wodurch die untere Kérperhilfte iiberproportional langge-
streckt erscheint — eine sehr unvorteilhafte Perspektive. IThr Kopf wirkt so winzig,
dafl man meint, er gehore zu einem anderen Korper. Verstirkt wird dieser Ein-
druck noch dadurch, daR sich ihre dunklen Haare ununterscheidbar mit dem
schwarzen Laken verbinden.

Die Pose ist aber nicht das einzige, dem Wesen nach »fotografische« Element
der hier eingefangenen Situation. Das schwarze Laken, auf dem sich der Frau-
enkorper wie ein Schauobjekt darbieten kann, konnotiert »erotische Fotografie«
und ist gewissermafien eine Ausdehnung der Pose. Ebenso aufschlufireich ist,
daf sich die Bildrander fast nahtlos mit den Seiten des Bettes decken, so daf der
Eindruck erzeugt wird, das Bett sei von vornherein der MaRstab des Bildes.
Durch und durch »fotografisch« ist aber auch die weife, halboffene Bluse, die
den Kontrast intensiviert, der zwischen den tiefen, schattigen Falten des Lakens
und dem lichtumfluteten Kérper besteht. Die Frau auf Still #34 ist »beleuchtetx,
aber das meint hier etwas viel Grundsitzlicheres, als nur von der auRerhalb des
Bildes situierten, primiren Lichtquelle beschienen zu werden, deren Prisenz
sich am rechten unteren Bildrand andeutet.

Auch auf Still #50 nimmt die Protagonistin gegeniiber der Kamera bzw. dem

Blickregime eine Haltung an, mit der sie sich selbst idealisiert. Anders als auf-

Still #2, wo sich die Frau mit Hilfe der Pose vom Spiilbecken weg in eine Welt
versetzen will, die mit ihren Phantasien stirker in Einklang steht, versucht die
Frau hier, durch ihre kérperliche Haltung zur rechtmiRigen Bewohnerin des
" Raumes zu werden. Sie fithlt sich der Umgebung aber nicht ganz gewachsen;
diese behiilt etwas Traumhaftes, Unwirkliches.

Der Raum liest sich wie ein Bestandskatalog an Einrichtungsgegenstinden
der Goer Jahre; jedes Stiick kénnte einem Wohnmagazin dieser Zeit entnom-
men sein. [Abb. 4] Sowohl aus diesem Grund, aber auch seiner Eleganz wegen,
wirkt dieser Raum bereits von sich aus »fotografisch«. Ahnlich der Caprella von

Caillois scheint er sagen zu wollen: »Genau so will ich gesehen werden«. Neben *

indianischen Teppichen, einer primitiven Holzschnitzerei und einer abstrakten
Skulptur findet sich, vor einem minimalistischen Kamin streng symmetrisch,
ndmlich »konversationsgerecht« angeordnet, eine Sitzgruppe mit Couch und
Kaffeetischchen, auf dem drei Aschenbecher stehen.

Auf der Couch sitzt aufrecht eine dunkelhaarige Frau in einem weitausge-
schnittenen schwarzen Kleid, dessen Kragen und Armelaufschlige mit kiinstli-
chem Leopardenfell besetzt sind. Das eine Bein unter sich angewinkelt, spreizt
sie das andere mit gespielter Anmut zum Boden hin. Sie sitzt kerzengerade, als
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fiirchte sie jeden Augenblick einen Fehler zu begehen; ihr Blick ist in starrer
Aufmerksambkeit nach vorn gerichtet. Vor sich auf dem Schof halt sie ein Cock-
tailglas, in einer Weise, die ihre Weltgewandtheit betonen soll. Dennoch gewinnt
man den Eindruck, sie fiirchte sich daraus zu trinken — aus Angst, dann viel-
leicht etwas Deplaziertes zu sagen. Ihre angespannte Haltung verrit, dafé sie von
dem stilvollen Interieur ungeheuer beeindruckt ist und daf sie gern ebenso kul-
tiviert wire wie dessen Besitzer.

Hier ist es wieder der Korper selbst, der die Pose konterkariert und das Bild
verindert, um das sich die Frau bemiiht, wenn sie sich gerade fiir dieses Kostiim
entscheidet und sich in einer derart kunstvollen Haltung niedersetzt. [hre iiber-
spannte Wachsamkeit treibt die Frau dazu, eine Haltung anzunehmen, die ge-
nau das Gegenteil der lissigen Eleganz ist, die sie zum Ausdruck bringen méch-
te. Die Fotografie offenbart das Mifverhiltnis zwischen Entwurf und Ergebnis;
der Punkt, auf den die Frau ihren Blick so angestrengt richtet, ist nicht der, von
dem aus sie »fotografiert« wird.

Es ist gar nicht einmal der Wunsch, dieser Umgebung gerecht zu werden, der
auf diesem Bild vereitelt wird, sondern das Bestreben der Frau, weltgewandt zu
erscheinen. Dem Wunsch wird entsprochen, wenn auch auf etwas merkwiirdige
Weise, da dem Raum das gleiche Schicksal widerfihrt wie der Frau. Die drei
Aschenbecher kénnte man als nicht-menschliches Aquivalent ihres steifen Ober-
korpers ansehen. Genau wie die Frau ist der Raum allzu verkrampft darum
bemiiht, »modern« und »weltliufig« zu wirken, und wird damit zu einer im
Grunde passenden Umgebung fiir sie.

In meinen Erliuterungen der Untitled Film Stills habe ich hiufig Einzelheiten
am Kérper, an der Kleidung oder in der Umgebung der Figuren herausgestellt,
die unwillkiirlich bestimmte Bedeutungen evozieren. Diese Bedeutungen kén-
nen sich der Absicht widersetzen, dem eigenen Entwurf entsprechend »fotogra-
fiert« zu werden. Ich will nicht bestreiten, daf mein eigener Blick auf diese Ein-
zelheiten subjektiv gefirbt ist und da® hinsichtlich mancher Bedeutungen Auf-
fassungsunterschiede bestehen werden. Dennoch denke ich, daff die meisten
Bildelemente, von denen ich meine, daR sie die schmerzhafte Distanz zwischen
den Standfotos und Shermans Frauen sichtbar machen sollen, bei allen Betrach-
terinnen und Betrachtern derselben Kultur auch dieselbe Wirkung hervorrufen;
es sind die am hiufigsten zitierten Elemente des Bildschirms.

In ihrer Interpretation der Untitled Film Stills vertritt Judith Williamson die
Ansicht, daf die Fotos, fiir sich genommen, »unschuldig« seien. Es seien die Be-
trachter und Betrachterinnen, welche iiber ihr »kulturelles Vorverstindnis« die
»Weiblichkeit in sie hineinlesen«, Woraus sie folgert: »Die Uberzeugungen und
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Stereotype, die man durchschaut haben muf2, um die Bilder zu verstehen, finden
sich in unseren eigenen Képfen.«* Obwohl ich mich einer anderen Terminolo-
gie bediene, stimme ich mit Williamsons Grundannahme iiberein. Der Bild-
schirm befindet sich nicht nur »auf« den Kérpern von Shermans Frauen, der
Bildschirm ist in uns. Auch wenn unser Blick nicht mit dem Blickregime zusam-
mentfillt, sind wir doch kollektiv mitverantwortlich fiir die Art, in der das Blickre-
gime die Welt »fotografiert.

Der Bildschirm oder das kulturelle Bildrepertoire ist jedem von uns eigen —
ganz dhnlich wie die Sprache. Also folgt unsere Wahrnehmung eines anderen
Menschen oder eines Objekts zwangsldufig bestimmten Darstellungsparame-
tern, deren Anzahl zwar hoch, aber letzlich doch begrenzt ist. Diese Darstel-
lungsparameter legen fest, was und wie die Angehérigen unserer Kultur sehen —
wie sie Sichtbares bearbeiten und welche Bedeutungen sie ihm geben. Und
ebenso wie uns manche Worte leichter in den Sinn kommen als andere, weil sie
in unserer Gesellschaft stindig zirkulieren, kommen uns auch manche Darstel-
lungsparameter einfach dadurch entgegen, daR sie innerhalb unserer Kultur
stindig wiederholt oder mit groRem Nachdruck artikuliert werden. Mit dem Be-
griff » Bildschirm« bezeichne ich die ganze Bandbreite der zu einem bestimmten
Zeitpunkt verfiigbaren Darstellungsparameter; diejenigen unter ihnen, die sich
fast unvermeidlich aufdringen, nenne ich das »Vor-gesehene«.”

Das Blickregime in Form der Kamera verfiigt iiber zwei Ebenen, von denen die
eine jene Logik ist, welche die Darstellungen regiert, die andere aber eine Anzahl
materieller Praktiken umfaft; beide Ebenen stehen in einer komplexen Wechsel-
* beziehung zueinander. Metaphorisch, aber auch als Quelle von Illuminationen,
représentiert die Kamera ganz sicher einen Aspekt des menschlichen Auges. Sie
widerspricht dabei in mehrfacher Hinsicht, etwa indem sie mortifiziert und auf
zeichnet, aber auch in ihrer »Objektivitit«**, dem Sehvorgang, der prozessualer
verlduft, an Erinnerungen hiingt und mit Subjektivitit verbunden ist. Dennoch ist
die Kamera nur die lokale Ausformung einer viel grundlegenderen Instanz, die
Lacan als die »Gegenwart des andern als solchen« bezeichnet.* Damit spricht er
die Einschreibung des Symbolischen in das Feld des Sichtbaren an: Jedes Subjekt
muf gesehen werden, um zu »sein«. Und obwohl dieser iiber das Sichtbare ver-
mittelte Austausch viel weiter reicht als unser kollektiver Blick, nimmt der kollek-
tive Blick im Rahmen dieses Austauschs dennoch eine Schliisselstellung ein.

Wenn wir das Vor-gesehene derart internalisiert haben, daR wir bestimmten
Wahrmehmungen - wie zum Beispiel schwarze Haut, weibliche Korperformen
oder die abgewetzten Lumpen von Obdachlosen — quasi automatisch normative
Bedeutungen unterlegen, muR unsere Handlungsfihigkeit als sehr begrenzt er-
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scheinen. Auch fiir den Fall, daR es uns gelinge, die Welt durch ein anderes Dar-
stellungsraster wahrzunehmen, wiirde das Vor-gesehene, aus der unangreifba-
ren Position der Kamera als Blickregime, weiterhin den gesellschaftlichen Kon-
text bestimmen.

Doch obwohl mir bewuft ist, mit welcher Eindringlichkeit normative Dar-
stellungsmuster auf den Blick wirken, mochte ich mich von einer so undifferen-
zierten Betrachtung distanzieren. Das Auge ist in der Lage, schopferisch zu se-
hen, es vermag einen anderen Blickwinkel als den ihm zugedachten einzuneh-
men und kann sein Objekt demnach auch in véllig anderen Kategorien wahr-
nehmen. In der Regel erschlieft sich diese Moglichkeit einer »abweichenden«
Sichtweise aber erst im nachhinein, als Nachtriglichkeit* oder verschobene Re-
aktion.*®

Der Blick ist gliicklicherweise nichts Einmaliges oder Endgiiltiges. Er ist einer
ganzen Reihe bewuRter und unbewufter Wechselfille unterworfen, die schwer
vorhersehbar sind. Die Bewertung des Wahrgenommenen kann sich also radikal
verindern. Das Auge kann das Vor-gesehene libidinds besetzen, es kann aber
ebenso einen ginzlich anderen Kurs einschlagen, der es schlieRlich dazu bringt,
die visuellen Standards zu entkriften. Sollte sich unser Blick mit ausreichend
vielen anderen Blicken treffen, dann ist er in der Lage, den Bildschirm neu zu
konfigurieren, wobei bislang unbeleuchtete Teile in den Vordergrund riicken
und diejenigen, die heute als normative Darstellungen auftreten, abgedunkelt
werden. Unter solchen zwangslaufig kollektiven Voraussetzungen kann der
Blick bewirken, daR sich die Modalititen grundlegend 4ndern, nach denen das
Blickregime in Form der Kamera die Welt »fotografiert«. -

Zum AbschluR dieses Vortrags mochte ich auf die Rolle der Nachtraglichkeit
in Cindy Shermans Untitled Film Stills eingehen. Obwohl wir in erster Linie als
bewuRte Beobachter und Beobachterinnen adressiert werden, hat die Nach-
triglichkeit wichtige Konsequenzen fiir unser Unbewuftes. Diese Bilder geben
uns die Chance, aus einem verinderten Blickwinkel erneut hinzuschauen, und
schaffen damit eine Situation, in der es méglich wird, sowohl den urspriing-
lichen Wahrnehmungsakt zu hinterfragen als auch das Objekt nach anderen
Darstellungskriterien zu betrachten. Die Zirtlichkeit, mit der Sherman die nar-
ziRtischen Ambitionen ihrer Protagonistinnen offenlegt, und die Tatsache, daRk
sie selbst es ist, die — buchstiblich — fiir die Frauen eintritt, ermdglichen uns
nicht nur einen verinderten Blickwinkel, sondern bringen uns dazu, uns mit ih-
nen zu identifizieren.

Dabei ist entscheidend, daR wir uns nicht mit ihren Selbstentwiirfen identifi-
zieren. Das wissen die Untitled Film Stills weitgehend zu verhindern, indem sie
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das Streben nach einem Ideal wiederholt offenlegen. Wir werden im Gegenteil
dazu aufgefordert, diese psychische Verbindung mit den Frauen selbst herzu-
stellen, trotz ihrer augenscheinlichen Distanz zum Spiegel. Gerade weil die Pro-
tagonistinnen dieser Bilder ihr ideales Imago verfehlen, identifizieren wir uns
mit ithnen.

Aus dem eben Gesagten liee sich vielleicht schlieRen, daR fiir diesen verin-
derten Blickwinkel unsere Identifikation automatisch Mingel oder Schwichen
in Kauf zu nehmen hitte, die das genaue Gegenteil von Idealitit sind und dem-
entsprechend Unbehagen oder Unlust bereiten. Ich glaube aber nicht, daR die
Untitled Film Stills Lustgefiihle unterdriicken, sondern daf sie einer anderen Art
von Lust zuarbeiten. Diese Lust entspringt einem stirker improvisierten Um-
gang mit Idealen, wobei improvisiert hier bedeuten soll: von der GewiRheit aus-
gehend, daf sich Ideale aus einer Vielzahl letztlich uneinlosbarer Figuren zu-
sammensetzen, die immer nur vorliufig oder ansatzweise aktivierbar sind —
durch Haltungen oder Posen, Kostiime, Make-up, theatralisches Auftreten, Be-
leuchtung und all die anderen, im Grunde duRerlichen, »Kriickenx.

Gegen die biniren Begriffe »befriedigend /unbefriedigend« oder »Ideal /Versa-
gen« setzen die Untitled Film Stills ein Prinzip, das ich, in Anlehnung an D.W.
Winnicott, das Prinzip des »geniigend Guten« [good enough] nennen méchte.

Winnicott behauptet, daR die Mutter nicht ideal, sondern bloR »geniigend gut« -

zu sein habe. Die »geniigend gute« Mutter sei dem Idealtypus sogar vorzuzie-
hen, denn sie versuche nicht, die Leere zu fiillen, auf die sich das Begehren des
Kindes griindet.” In vergleichbarer Weise legen uns die Untitled Film Stills nahe,
‘nicht den idealen Vamp oder die ideale Frau von Welt als Identifikationsobjekte
zu wihlen, sondern deren »geniigend gutes« Gegenstiick.

Voraussetzung dieses Prinzips ist, dal niemand je zum Ideal werden kann,
weshalb es weder »natiirliche Anspriiche« auf die Idealposition geben kann noch
eine »angeborene Unfihigkeit«, sie zu erreichen. Wir verfiigen bestenfalls iiber
die Mdglichkeit einer »geniigend guten« Anniherung, mit deren Hilfe wir ein
biflchen Glamour in unseren schnéden Alltag bringen kénnen. In Shermans
Fassung dieses Prinzips zeigt sich, daR sein Erfolg mit den Widerstinden
wichst, die ihm begegnen. Es ist da am meisten wert, wo es aus gesellschaftli-
chen Griinden am undurchfiihrbarsten erscheint.

Sobald man den alternativen Blickwinkel eingenommen hat, den Still #3 den
Betrachterinnen und Betrachtern eréffnet, zeigt sich, daR diese Frau trotz ihrer
Umgebung sexy ist. Wir brauchen die Kiichenutensilien gar nicht zu iibersehen,
um sie als »gentigend guten« Vamp anzuerkennen. Im Gegenteil, ihre Pose, die
sich iiber diese Umgebung bzw. deren gesellschaftliche Bewertung hinwegsetzt,

60

Blickregime

und ihre Fihigkeit zur Selbstinszenierung erzeugen bei uns Bewunderung.
Wenn wir im nachhinein unseren Blick iiberdenken, leuchtet uns die dreidimen-
sionale »Fotografie«, in welche die Frau sich verwandelt hat, vollkommen ein.

Auch Still #50 stellt sich ganz anders dar, sobald wir unseren normativen
Blickwinkel itberwinden. Ich hatte darauf hingewiesen, daR sowohl der hier ab-
gebildete Raum wie auch die Frau, die sich in ihm aufhilt, dem von ihnen ange-
strebten, normativen Ideal nicht gerecht werden. Aber die Lektion dieses Bildes
1aRt sich nicht darauf reduzieren, daR wir die Frau gnidig als »geniigend gute«
Bewohnerin dieses Interieurs anerkennen. Der von Sherman vorgesehene Blick-
winkel erlaubt es uns nicht, diese Position der Uberlegenheit beizubehalten.
Stattdessen regt er dazu an, solche Werte wie »Kultiviertheit« oder »Weltge-
wandtheit« radikal zu relativieren — sie sind nichts Absolutes, sondern bestehen
aus kleinen, eleganten Gesten oder Anndherungen. In diesem Sinne wird die
Frau auf der Couch nicht nur dem Raum, den sie so bewundert, gerecht, sie ist
auch eine »geniigend gute« Frau von Welt.

In ihrer kiinstlerischen Arbeit seit den Untitled Film Stills hat Cindy Sherman
immer wieder versucht, der idealisierenden Funktion, die dem Grofteil der
kommerziellen Fotografie eigen ist, etwas entgegenzusetzen. Sie hat sich deren
formaler Mittel zu einem ginzlich anderen Zweck bedient. Von den Modefotos
bis zu den Sex Pictures konnte man ihre Arbeit mit solchen Begriffen wie »Auf-
sprengen« und »Dekomponieren« oder sogar »Zerstiickelte Kérper« belegen.
Nach meiner Ansicht sind es aber die Untitled Film Stills, die am schliissigsten
auf diesem psychisch extrem stark besetzten und politisch heiff umfochtenen
Terrain intervenieren, weil das Prinzip des »geniigend Guten« die Vorstellung
des Ideals selbst in Abrede stellt. Damit dekonstruiert Sherman eine der wichtig-
sten psychischen Legitimationen von »Differenz«. Das in den Untitled Film Stills
angewandte Prinzip des »geniigend Guten« macht anschaulich, wie vorgepragt
die Bilder sind, durch die wir wahrnehmen und wahrgenommen werden. Damit
ist uns zugleich ein Mittel an die Hand gegeben, um dem Bildschirm gegentiber
eine produktive Distanz einnehmen zu kénnen und von da aus mit ihm »spiele-
risch« umzugehen.

Dem méchte ich gleich hinzufiigen, daR wir diese Lektionen niemals unbe-
wuft aufnehmen kénnen, wir sie also immer wieder von neuem bewufit lernen
miissen. Ich méchte die Leser und Leserinnen auch davor warnen, das Prinzip
des »geniigend Guten« vorschnell mit uneingeschrinkter Handlungsfihigkeit
gleichzusetzen. Es hilft wenig, dem Zwang »fotografiert« zu werden dadurch zu
begegnen, daR wir unseren Wunsch, ein Ideal zu verkérpern, durch eine stirker
improvisierte oder angenaherte Variante ersetzen. Um ein »geniigend gutes«
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Ideal abzugeben, muf ich als ein solches auch anerkannt werden; ich darf nicht
als jemand erscheinen, der/die aufgrund seiner/ihrer kérperlichen Eigenschaf-
ten oder irgendwelcher Umweltfaktoren gescheitert ist. Und genau das bringt
uns wieder auf jenen Schliisselfaktor zuriick, mit dessen Hilfe wir auf das Blick-
regime einwirken kénnen: unsere kollektiven Sehweisen.*

Ubersetzung: Natascha Noack und Roger M. Buergel

(1) (A.d.U.)Der von Silverman gebrauchte Begriff »gaze«, mit dem im Englischen auch Lacans »le re-
garde« itbersetzt wird, ist im Deutschen nicht adéiquat wiederzugeben. In der deutschen Lacan-Uber-
setzung ist es iiblich, »le regard« (,the gaze®) mit »Blick« zu iibersetzen und, in Abgrenzung dazu,
»l'oeil« (»the look«) mit »Auge«. Unbefriedigend an dieser Schreibweise ist, daR sie allzusehr der
Physiologie verhafiet bleibt und das strukturelle Moment des »gaze« zuwenig betont. Unserer Mei-
nung nach bringt das »Regime« beiderlei zur Geltung: einmal das von Silverman so betonte histori-
sche bzw. verinderliche Moment des »gaze«, und im weiteren auch dessen strukturelle Dimension.
(2) Guy Debord, Die Gesellschaft des Spektakels (1967), Hamburg 1978, S. 6.
(3) Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse. Das Seminar von Jacques Lacan, Bd. XI
(1964), Olten und Freiburg im Breisgau, 1978, S. 81.
(4) Vilém Flusser, Fiir eine Philosophie der Fotografie (1983), 6. Aufl,, Géttingen, 1992, S.9 /10,
(5) In Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse positioniert Lacan den Bildschirm [screen] zwischen uns
und das Blickregime. Er bestimmt einerseits, wie wir das Blickregime wahrnehmen, und anderer-
" seits, wie es uns wahrnimmt. Der Bildschirm vermittelt gleichfalls zwischen der Welt und unserem
Blick auf sie: er strukturiert unsere Wahrnehmung. Lacan liefert keine ausdriickliche Definition des
Bildschirms; er behauptet von ihm lediglich, er sei »opak«. An anderer Stelle bezeichnet er ihn als ei-
ne Art Bildrepertoire. In meinem Buch Male Subjectivity at the Margins (New York: Routledge, 1992)
habe ich den Bildschirm als »kulturell erzeugtes Bildrepertoire« definiert, »iiber das sich Subjekte
nicht nur konstituieren, sondern auch unterscheiden lassen — im Hinblick auf ihre Klasse, ihre Ras-
senzugehorigkeit, thr Geschlecht bzw. ihre Sexualitit, ihr Alter, ihre Nationalitit usw.« (S. 150) In
meinem neuesten Buch The Threshold of the Visible World (New York: Routledge, 1996), auf das sich
dieser Vortrag stiitzt, erhilt das Konzept des Bildschirms eine zusitzliche Wendung, Es ist an dieser
Stelle wichtig, darauf hinzuweisen, daf ich in Threshold die Kamera als den primiren Bildschirm de-
finiere, durch den hindurch wir des Blickregimes innewerden (S. 125-161). Daraus ergibt sich im wei-
teren, daf wir unsere Sichtbarkeit nach fotografischen Kategorien bemessen.
(6) Flusser charakterisiert die Kamera als »Black Box«, mit einem Programm, dem sich die meisten
Fotografen blindlings unterordnen, wihrend die innovativeren es umschreiben und erweitern, Kaum

eine Sekunde verstreicht zwischen der Herstellung eines wirklich »neuen« Bildes und dessen Ein-
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passung in ein erweitertes Programm. Im Rahmen dieses Modells ist eine Gegenpraxis nur schwer
vorstellbar.

(7) Susan Sontag, Uber Fotografie, Aus dem Amerikanischen von Mark W. Rien und Gertrud Baruch,
Frankfurt am Main: Fischer, 1980, S. 84.

(8) Roland Barthes, Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie, Aus dem Franzisischen von Die-
trich Leube, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1989, §. 21.

(9) Christian Metz, »Photography and Fetish«, in: The Critical Image: Essays on Contemporary Photo-
graphy, hrsg. von Carol Squiers, Seattle, 1990, S. 158.

(10) Roland Barthes, Die helle Kammer, 2.2.0., . 21.

{11) Ebd., 8. 21/22.

(12) In Male Subjectivity und Threshold greife ich Lacans Unterscheidung zwischen dem Blick [look]
und dem Blickregime [gaze] auf. Das Blickregime Iat sich nicht auf ein bestimmtes Augenpaar re-
duzieren, sondern stellt das Subjekt von allen Seiten: »[Das Blickregime], um das es hier geht, ist also
in der Tat Gegenwart des andern als solchenc, schreibt Lacan in Die vier Grundbegriffe, a.a.0, 8. g1.
Mit Hilfe einer Analogie, zu der er die Fotografie heranzieht (und die im iibrigen den Ausgangspunkt
dieses Vortrags bildet), veranschaulicht Lacan die radikale Auflerlichkeit dieses Regimes: »Von
Grund aus bestimmt mich im Sichtbaren [das Blickregime], das im AuRen ist. Durch [das Blickregi-
me] trete ich ins Licht, und iiber [das Blickregime] werde ich der Wirkung desselben teilhaftig. Dar-
aus geht hervor, da® [das Blickregime] das Instrument darstellt, mit dessen Hilfe das Licht sich ver-
korpert, und aus diesem Grund auch werde ich [...] photo-graphiert.«{ebd., S. 113) DaR uns das Blick-
regime »fotografierte, ist demnach Bedingung fiir unseren Eintritt in das Feld des Sichtbaren; was
wir als soziale Realitit wahrnehmen, stiitzt sich auf das Blickregime in Gestalt der Kamera.

(13) Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe, 2.2.0., 5.125.

(14) Christian Metz, »Photography and Fetish«, a.2.0., 8. 158.

(15) Ebd., S. 156.

(16) Vilém Flusser, Fiir eine Philosophie der Fotografie, 2.2.0., S. 18.

(17) Siegfried Kracauer, »Die Photographie« (1927), in: Der verbotene Blick. Beobachtungen, Analysen,
Kritiken, Leipzig: Reclam, 1992, S. 198.

(18) Robert Smithson »The Monuments of Passaic, zit. in: Craig Owens, Beyond Recognition — Repre-
sentation, Power, and Culture, hrsg. von Scott Bryson, Barbara Kruger und Jane Weinstock, Berkeley,
1992, S. 27.

(19) Roger Caillois, »Mimicry and Legendary Psychastheniac, in: October Nr.31 {1984).

(20) Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe, a.a.0., 8. 105.

(21) Ebd., S. 105.

{22) Roger Caillois, »Mimikry and Legendary Psychasthenia« a.a.0., 5. 23.

(23) Craig Owens, Beyond Recognition, 3.2.0., 8. 210.

(24) Die Standfotos, bei denen Cindy Sherman ein Centerfold-Format benutzt, lassen sich in diesem

Sinne lesen. Die Frauen zwingen sich in einen viel engeren — oft sogar zu engen — Rahmen als ge-
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wihnlich. Die unnatiirlichen Haltungen, die sie dabei einnehmen, verweisen auch dann auf den
Rahmen, wenn dieser gar nicht sichtbar ist.

(25) Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe, a.a.0., S. 114.

(26) Roland Barthes, Die helle Kammer, 2.a.0., 8. 19.

(27) Ebd., S. 19.

(28) Ebd., 8. 20.

(29) Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe, a.a.0., S. 106.

(30) Arthur Danto,»Photography and Performance: Cindy Sherman's Stills«, in: Cindy Sherman, Un-
titled Film Stills (1980). Die deutsche Ausgabe erschien 1990 in Miinchen: Schirmer/Mosel, S. 14.
(31) Rosalind Krauss, »Cindy Sherman Untitled,« in: Cindy Sherman, 19751993 (New York: Rizzoli,
1993). Die deutsche Ausgabe erschien 1993 in Miinchen: Schirmer/Mosel, S. 56.

(32) Judith Williamson, »Images of sWoman« — the Photographs of Cindy Sherman,« Screen, vol. 24,
Nr.6 (1983), S. 103.

(33) Diese Konstruktion findet sich in: Vier Grundbegriffe [im frz. Original: »donner-a-voir«]. Fiir eine
ausfiihrliche Darstellung siehe: The Threshold of the Visible World, 2.2.0., S. 174 — 185.

(34) Mit »Objektivitit« ist hier zweierlei bézeichnet: zum einen der traditionelle Anspruch der Kame-
ra, die Dinge so zu sehen wie sie sind, und andererseits die Abgrenzung gegeniiber dem Subjektiven.
(35) Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, a.2.0., S. g1.

(36) Dem produktiven Blick widme ich mich ausfithrlicher im 4. Kapitel von The Threshold of the Visi-
ble World, a.a.0.

(37) siche z.B.: D.W. Winnicott, Vom Spiel zur Kreativitat (1971), Aus dem Englischen von Michael Er-
mann, Stuttgart: Klett-Cotta, 1985. Hier unterscheidet der Autor zwischen der »geniigend guten« und
der perfekten Mutter (S.20ff.) — und plidiert fiir die erstere. An anderer Stelle (S. 156ff.) weist er auf
den Zusammenhang hin, der zwischen einer geniigend guten Fiirsorge fiir das Kind einerseits und
der dem Kind so erméglichten Erfahrung des Mangels andererseits besteht.

(38) Der Wechselbeziehung zwischen dem Blickregime bzw. der Kamera und kollektiven Sehweisen
wird in The Threshold of the Visible World, a.a.0., S. 221 fF. ausfiihrlicher nachgegangen.
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