V. Medientechniken des Unbewussten um 1900

Ab der Mitte des 19. Jahrhunderts standen der menschliche Kérper und
seine Bewegungen im Mittelpunkt des klinischen Blickes der Psychiatrie.
Gleichzeitig formierten sich Mediendiskurse, die beanspruchten, Modelle in-
strumenteller Beobachtung zu entwickeln und »die Wahrheit des Sehens in
der Dichte und Materialitidt des Kérpers zu suchen« (Crary 2002: 21). In der
medientechnisch aufgeriisteten Klinik konkurrierten am Ende des 19. Jahr-
hunderts Serienphotographie, Chronophotographie und Kinematographie —
vereinzelt auch Phonographie — mit den bis dahin vorwiegend schriftsprach-
lich verfassten Protokollen zur Uberlieferung von Krankengeschichten (vgl.
Roth 1989: 49-68).

Als vermeintlich realistische Abbilder pathologischer Symptome durch-
brachen Fotografie und Film zusehends die tradierte Vorherrschaft des Textes
und etablierten das Primat des Visuellen. Seit den 1870er Jahren wurden an
zahlreichen psychiatrischen und neurologischen Kliniken Europas, allen
voran an der Pariser Salpétriere, der psychiatrischen Klinik in Miinchen, der
psychiatrischen Klinik der Universitit Gieflen, der Nervenklinik der Heil- und
Pflegeanstalt in Bonn und an der Berliner Charité fotografische Laboratorien
und pathologische Bilderarchive eingerichtet. Mit den neuen Technologien
bildmedialer Aufzeichnung etablierte sich ein neuer wissenschaftlicher An-
spruch: Einerseits sollte es gelingen, mit Fotografie und Film die empirische
Wahrheit zu dokumentieren, andererseits wurde das Sehen selbst, oder ge-
nauer: die Beobachtung des Menschen, vermittels apparativer Anordnungen
normalisierenden Prozeduren untergeordnet (vgl. Stastny 1998: 68-90).

Im Jahre 1882 beauftragte Jean-Martin Charcot, Freuds Lehrer an der
Pariser Salpétriere, den Fotografen und Chemiker Albert Londe mit der
Einrichtung eines fotografischen Dienstes in den Réaumlichkeiten der
Klinik (vgl. Didi-Huberman 1997: 55-59). Charcot beschiftigte sich schon
seit lingerer Zeit mit der Klassifikation hysterischer Symptome, die er in
diskrete, mit verschiedenen Begriffen benannte Phasen einteilte. Mit
diesem klinischen Blick, der auf das Bewegungsstudium des hysterischen
Korpers abzielte, forcierte Charcot bereits in entscheidender Weise den
Ubergang von der Fotografie zum Film. Von Londe, dem erfahrenen Foto-
grafen des Physiologen und Erfinders der Chronophotographie Etienne-
Jules Marey, erwartete Charcot die konsequente Nutzbarmachung des foto-
grafischen Zeit- und Bewegungsstudiums fiir seine klinische Ikonographie.
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In Anwendung und Fortfithrung der Experimente von Eadweard Muy-
bridge und Etienne-Jules Marey erfand Albert Londe eine Vielzahl von Ap-
paraten und Methoden, um die medizinische Analyse des hysterischen
Kérpers in ein medientechnisches Dispositiv zu tiberfithren. Gemeinsam
mit Paul Richer entwickelte Londe eine tragbare stereoskopische Kamera
sowie einen fotografischen Apparat mit zwolf Linsen und einer elektrischen
Blende fiir fiinf verschiedene Geschwindigkeiten. Eine weitere Technik er-
laubte es ihm zudem, wiederholte Bewegungen durch lingere Einzelbelich-
tungen fotografisch zu reproduzieren und so auch diejenigen hysterischen
Symptome zu sammeln, die sich bislang der technischen Reproduktion
entzogen hatten:

»Es gibt sogar Hypothesen, wonach das Auge selbst die allzuschnellen Bewegungen
nicht wahrnehmen kann; so verhdlt es sich etwa in den epileptischen Krisen, in den
hysterischen Attacken, in der Gehweise bei pathologischen Féllen etc. Mit Hilfe pho-
tochronographischer Methoden wird man die Schwéche des Auges in diesen besonderen
Fallen unterstiitzen und Dokumente von groBem Wert erhalten.« (Londe 1893: 4)

Mit dem von Albert Londe eingerichteten Photostudio wurde gleichzeitig
ein pathologisches Archiv aufgebaut (Abb. 79). Die mit Serienbelichtung
und dem Chronophotographen aufgenommenen Fotografien wurden den
pathologischen Fillen individuell zugeordnet (vgl. Londe 1893: 105-115).
Londe und seine Mitarbeiter archivierten die Symptome der Hysterie pe-
dantisch genau auf speziellen Krankenblittern, die jeweils ein Photo des
Patienten und verschiedene Angaben festhielten: »Name, Alter, Wohnort,
Krankensaal und Nummer des Bettes, Nummer des Clichés.« (Londe 1893:
177) Die Arzte der Salpétriere bezeichnet Didi-Huberman als »wissen-
schaftliche Polizisten, die auf der Suche nach einem Kriterium der Diffe-
renz« (1997: 677) waren, das sie als principium individuationis zur Kenntlich-
machung und Zuweisung von Identititsmerkmalen gebrauchten. Die in
der Salpétriere hergestellten Portrits genossen in der medizinischen Fach-
welt seinerzeit ein legendires Ansehen. Auch die Methode selbst machte
Schule: Das pathologische Bilderarchiv der Salpétriére war Vorbild fur die
Archive der »sprechenden Portrits« (portraits parlés), die im Hauptquartier
der Pariser Polizei durch den Ingenieur und Kriminologen Alphonse Ber-
tillon eingerichtet wurden (vgl. Didi-Huberman 67—72). Bertillons Schema-
tismus der Identifizierung von Kriminellen enthielt die Kérpermafe zu-
sammen mit dem Namen, Vornamen, Pseudonym, Altersangabe und zwei
Photos (Frontal- und Seitenansicht des Gesichts) auf individuellen Kartei-
karten. Das Archiv Bertillons wurde bis zu seiner Ablésung durch die neue
Technik des Fingerabdrucks von der Pariser Polizei verwendet.
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Abbildung 79: Albert Londe, Hysterieanfall beim Menschen, Chronophoto-

graphische Bilderfolge, Labor des Krankenhauses La Salpétriere, Paris, 1885

V.1. Der Kinematograph in der Klinik

1897 wurde erstmals ein Kinematograph in einem neurologischen Institut
aufgestellt. Die ersten Portrits, denen der Psychiater Paul Schuster in der
neu errichteten Nervenklinik an der Berliner Charite nachstellte, zeigten
Patienten mit gestértem Bewegungsablauf (vgl. Schuster 1896: 196-199).
Zeitgleich mit Schuster in Berlin fithrte der Psychiater Robert Sommer die
Kinematographie an der psychiatrischen Klinik der Universitit Gief3en ein.
In seinem 1899 verfassten »Lehrbuch der psychopathologischen Unter-
suchungs-Methoden« erklirte er die Anwendung des Kinematographen fiir
notwendig, »wenn eine Menge merkwiirdiger Bewegungserscheinungen
bei Geisteskranken fiir die wissenschaftliche Behandlung greifbar gemacht
werden soll« (Sommer 1899: 11). Der Kinematograph wurde fortan als eine
»wertvolle Erganzung und Bereicherung des Unterrichts in der Neurologie
und Psychiatrie« (Hennes 1910: 2) gehandelt und die Namen der Filmpio-
niere Thomas Alva Edison, Ottomar Anschiitz und Gebriider Lumiere
gingen in den Kanon der Lehrbiicher ein.

Das Experimentieren mit der technischen Apparatur zielte darauf, moto-
rische Abliufe — und damit auch pathologische Bewegungen — in Phasen
zu zerlegen (Abb. 80). So erhielt die wissenschaftliche Analyse mit dem be-
wegten Bild ein neues mediales Dispositiv. Die frithen filmischen Aufnahmen
zu Neurologie und Psychiatrie setzten beim Studium der Bewegung an und
reduzierten dadurch psychopathologische Phinomene auf das theatralische
Schauspiel des physiologisch Sichtbaren.

161



https://doi.org/10.14361/9783839406472-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

IM KINO DER HUMANWISSENSCHAFTEN

1 i e = - 1 - -
B UM e el ran_
Abbildung 8o: Versuchsindividuum, in: Fischer, Der Gang des Menschen, 1899

An den prominenten Kliniken Europas wurde die wissenschaftliche Kine-
matographie als ein >sachliches< und >neutrales< Instrument der Aufzeich-
nung nobilitiert. So wollte etwa bereits Jean-Martin Charcot mit Hilfe der
filmischen Aufzeichnung den Vorwurf entkriften, dass die Hysterie der
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Frauen >gespielt< sei, und damit auch den Nachweis erbringen, dass Hysterie
tatsdchlich eine Krankheit ist, die einer griindlichen Therapie bedarf. Fiir
ihn bestand der Nutzen der Kinematographie darin, sein Hysteriekonzept
auf eine objektive Basis zu stellen, »ohne dass die Personlichkeit des Expe-
rimentators dabei irgendeine Rolle spielte« (Charcot 1886: 34). Diese Initi-
ative aufgreifend, hiuften sich in den medizinischen Zeitschriften seit 1896
die publizistischen Versuche, die Kinematographie als eine objektive und
damit auch legitime Methode der wissenschaftlichen Dokumentation aus-
zZuweisen.

Dennoch reprisentierten die Filmbilder nicht per se ein dokumentari-
sches Abbild der klinischen Wirklichkeit, sondern blieben kunstvolle Tau-
schungen und Inszenierungen. Das Kino in der Klinik konnte seine Nihe
zu den Unterhaltungskulturen des Theaters, des Varietes, des Jahrmarktes
und der Volkerschau nicht leugnen, insofern sich das vermittels der Zeu-
genschaft des Kinematographen in der Klinik produzierte Wissen unter-
schiedlicher Stilmittel der filmischen Narration bediente: vom Kulissenbau
und dem Einsatz von kiinstlichem Licht bis zur Kostiimierung der Schau-
spieler und Schauspielerinnen sowie der filmdramaturgischen Gestaltung.
Das Kino in der Klinik erzihlt also nicht blo von der >erfolgreichen< De-
monstration klinischer Fille, sondern gibt Einblick in die filmischen Tech-
niken wissenschaftlicher Inszenierung.

Nach dem Vorbild der knapp einminiitigen Filme der Gebriider Lu-
miére kamen auch die in der Klinik hergestellten Filme ohne Schnitt und
Montage aus, sie zeigten eine einzige Einstellung. Aufgrund der strengen
Zeitvorgaben wurde dramaturgisch auf den high noon hingearbeitet: Die
Filme arbeiteten mit einer narrativen Klimax, respektive mit dem Prinzip der
Spiegelung. Sie endeten mit der Pointe eines hysterischen Anfalles oder
wurden von zwei symmetrisch gespiegelten Bewegungen bestimmt, die
eine motorische Stérung im Bewegungsablauf zeigten. Die filmischen Be-
schrankungen auf single shot und single scene erforderten eine prazise Cho-
reographie der Akteure. Es wurde in die Bildtiefe inszeniert, die Akteure
waren also entlang der Sichtachse des Kinopublikums gruppiert. Zugleich
achtete man darauf, dass die Bewegung nicht den Bildrahmen sprengte. Im
Bildzentrum geschah die eigentliche Handlung, im Bildvordergrund wurden
die handlungsrelevanten Darsteller platziert, im Bildhintergrund die Ne-
bendarsteller positioniert.

Das Experimentieren mit Erzdhlstilen und Spielhandlungen fand
seinen vorlidufigen Hohepunkt in den Filmen des italienischen Neurologen
Camillo Negro. 1908 drehte er gemeinsam mit seinem Kameramann
Roberto Omegna zwei psychiatrische Lehrfilme: La Neuropatologia demons-
triert eine hysterische Fallstudie, Casi Neuropatologici thematisiert die Be-
handlung von Parkinson und Epilepsie (vgl. Omegna 1939: 58—061). Mit
seinen Filmen etablierte Negro ein neues Genre: den Lehrfilm. Bei der fil-
mischen Gestaltung ging es ihm weniger darum, Bilder fiir die wissen-
schaftliche Diagnose herzustellen, wie es der Studienfilm zur Absicherung
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seiner Genregrenzen beanspruchte, sondern vielmehr darum, das patholo-
gische Symptom im filmischen Setting méglichst effektiv zu evozieren und
mit Bildern eine kohirente Krankengeschichte zu erzihlen (vgl. Holl 2006:
217-240).

Die Pidadogik des Lehrfilmes setzte auf die Herrschaft der Effekte. So
mimt der Regisseur und Drehbuchautor Negro in La Neuropatologia vor der
Kamera auch den behandelnden Arzt, der gemeinsam mit seinem Assis-
tenten in einem Raum wartet, in dem sich ein Bett befindet. Dann betritt in
einer verabredeten Choreographie eine maskierte Patientin den Raum (Abb.
81). Ein paar Augenblicke spater wirft sich die Dame in Pose und inszeniert
einen hysterischen Anfall. Sie wird von Negro und seinem Assistenten auf
dem Bett fixiert (Abb. 82). Wahrend des Anfalls nimmt Negro mit dem Ka-
meramann Kontakt auf (hors-champ) und fragt, ob sie gut sichtbar ins Bild
geriickt ist. Schlieflich driickt Negro die Dame auf die Matratze und fixiert
sie dort mit seinen Hinden. Dabei setzt er ihren Unterleib in einer vieldeu-
tigen (sexuellen) Unterwerfungsgeste heftigen Bewegungen aus (Abb. 83).

ki

Abbildung 81-83: Camillo Negro, La Neuropatologia (I 1908)

In dieser Hinsicht zitierte der klinische Lehrfilm La Neuropatologia explizit
erotische Spielfilme seiner Zeit, um den Unterhaltungswert fiir das mannli-
che Publikum zu steigern. Die filmische Exhibition weiblicher Krankheit fiir
ein ménnliches Publikum ist eng verbunden mit den Anfingen der wissen-
schaftlichen Kinematographie und dokumentiert im Kern der Wissenschafts-
geschichte vor allem einen Sachverhalt: die Vormachtstellung der ménn-
lichen Wissenschaftler. Christina von Braun macht in ihrer Studie zur
genderbasierten Konstruktion der Hysterie mit dem Titel »Nicht ich. Logik,
Liige, Libido« darauf aufmerksam, dass Charcot in der Salpétriere zwar auch
minnliche Hysteriker behandelte und vorfiihrte, und dennoch zunichst fast
nur weibliche Patientinnen fotografiert wurden (von Braun 198s: 450).

La Neuropatologia zeigt, dass sich die Sichtbarmachung medizinischer
Sachverhalte durch deren Stilisierung und Inszenierung vollzog. Filmische
Erzihlstrategien beeinflussten die Wissensproduktion in den unterschied-
lichsten Fachbereichen: von den humanwissenschaftlichen Kernfichern
Physiologie, Psychiatrie, Neurologie, Chirurgie bis zur Ethnologie, Krimi-
nalistik und Anthropometrie. In den Folgejahren zihlte der Kinematograph
zum Arsenal der renommierten Experimentalpsychologie und wurde von
Emil Kraepelin in Miinchen, von Otfried Foerster in Breslau und von Hans
Hennes in Bonn im Versuch eingesetzt (vgl. Podoll 2000: 523-529).
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Die alltidglichen Prozeduren der Visualisierung vermittels des Kinemato-
graphen stilisierten klinische Fallstudien und kntipften an eine medizinisch-
theatralische Tradition an, wie sie vom o&ffentlichen Spektakel der Zur-
schaustellung von Kérpern in anatomischen Theatern bis zu den curiosités
physiologiques, die in Zirkus, Variete und Jahrmarkt aufgefithrt wurden, be-
kannt sind. Als ein fur die Wissenschaften vom Menschen niitzliches
Medium fand die Kinematographie Eingang in neuropathologische Daten-
banken. Um 1900 war der Einsatz des Kinematographen als Registrie-
rungstechnik in zahlreichen Nervenkliniken Europas bereits Standard. Die
Vorbehalte gegentiiber dem Selbstzweck als Unterhaltungsmedium waren
passé. Und doch fanden die in der Klinik produzierten Filme noch keine
Auswertung in akademischen Publikationen. Als diagnostisches Beweis-
mittel neurologischer oder psychiatrischer Erkenntnisgewinnung blieben
sie ohne Verwendung.

Eine der wenigen Ausnahmen stellten die zwischen 1899 und 1902
publizierten acht Aufsitze von Georges Marinesco dar, der mit Unterstiitzung
der Kinematographie nicht nur medizinische Fallstudien von Hysterie
sowie von Lihmungserscheinungen wie der Ataxie, der Hemiparese und
der Paraparese dokumentierte, sondern erstmals auch versuchte, medizi-
nische Thesen ausgehend von der Betrachtung des filmischen Materials
abzuleiten (vgl. Marinesco 1900: 176-183). Der erste Artikel, der die syste-
matische Verwendung von Film im Rahmen von psychopathologischen
Versuchsanordnungen dokumentierte, erschien 19oo im Journal »Nouvelle
iconographie de la Salpétriere« (Marinesco hatte eine mehrjihrige Ausbil-
dung an der Pariser Salpétriere absolviert). Gemeinsam mit seinem As-
sistenten Constantin Popesco hatte Marinesco 1898 im Krankenhaus von
Bukarest damit begonnen, neurologische Patienten zu filmen. Wissen-
schaftsgeschichtlich belegen die Filmaufnahmen seinen physiopathologi-
schen Ansatz, der sich an den experimentellen Verfahren der Naturwissen-
schaften orientierte. In mediengeschichtlicher Hinsicht verweist die
Anordnung der in Biichern und Zeitschriften abgebildeten film stills nicht
mehr auf die chronophotographische Methode Mareys und Richers, son-
dern auf die Serienphotographie von Muybridge.

Es gibt jedoch noch einen weiteren dokumentarischen Aspekt in den
Aufnahmen von Marinesco, der die Verflechtung von Herrschaftsinszenie-
rung und Wissensproduktion beleuchtet. Die Einstellungen zeigen nicht
ausschlieflich die Patienten auf der drei bis vier Meter langen Laufbahn,
sondern es tauchen auch die Arzte selbst im Bildfeld der Kamera auf, um
die teilweise hinkenden Patienten am Arm zu stiitzen. Einige Aufnahmen
zeigen Arzte, die sich im Zentrum des Bildes mit einer zur Schau getra-
genen Herrschaftspose selbst inszenieren und die Patienten befehligen,
schneller zu laufen oder das Bildfeld fiir nachriickende Patienten zu
riumen. Damit durchbrechen die Arzte als Schauspieler vor der Kamera
den stillschweigenden Wahrnehmungs- und Objektivititsvertrag und 16sen
die Grenzen zwischen fiktionalem und nichtfiktionalem Film explizit auf.
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Neben seiner medizinischen Funktion tritt der Arzt selbst als Schauspieler
auf, der sich vor der Kamera als Regisseur der Aufnahme inszeniert. Die
von Marinesco getitigten Aufnahmen zeigen nicht nur das artistische Po-
tential wissenschaftlicher Dokumentationen auf, sondern dariiber hinaus-
gehend zeigen sie, wie eng die Techniken des Wissens und der Visualisie-
rung mit Machtpraktiken und Herrschaftsbeziehungen verflochten sind.

LE NEVRAXE. V. IX.
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Abbildung 84: Arthur van Gebuchten, Le Nevraxe 1907
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Eine weitere frithe Verwendung von Filmsequenzen als Quelle des diagnosti-
schen Studiums findet sich in den Verdffentlichungen des belgischen Neuro-
logen Arthur van Gebuchten. 1907 publizierte er seinen ersten Aufsatz tiber
»motorische Stérungen« in der Fachzeitschrift »Le Nevraxe«, in dem er Film-
streifen als wissenschaftlichen Nachweis pathologischer Bewegungsabliufe
abbildet (Abb. 84) und beschreibt (Gehuchten 1907: 208-232). Gebuchten
hatte seit 1905 einen umfangreichen filmischen Atlas angelegt, in welchem
er die neurologischen Symptome ikonographisch katalogisierte.

V.2. Technische Medien und die »Traumdeutung«

Im Winter 1885/86 verbrachte Sigmund Freud im Rahmen eines Studien-
aufenthalts vier Monate an der Salpétriere, wo er die Vorlesungen Charcots
besuchte und seine theoretischen Vorstellungen zur Hypnose kennen
lernte. In dieser Zeit hatte Albert Londe bereits seinen fotografischen
Dienst in den Ridumlichkeiten der Klinik eingerichtet und die Erstellung
der fotografischen Krankenblitter gehorte zum alltiglichen Ritual (Didi-
Huberman 1997: 55-58). In seine Wiener Wohnung zuriickgekehrt stellte
Freud neben seine antiken Skulpturen eine Bildserie, die Albert Londe bei
einer Patientin aufnahm und den >vollstindigen hysterischen Anfall< doku-
mentierte.

In seiner 1900 veréffentlichten Abhandlung zur »Traumdeutung« wird
Freud spiter auf die fotografische Kamera als Gleichnis fiir die Beschrei-
bung psychischer Mechanismen Bezug nehmen (vgl. zum Gebrauch mi-
kroskopischer Bildmetaphern in Freuds Publikationen der 187cer und
1880er Jahre Deicher 2004: 29—36). Dem neuen Medium Film und seinen
Anwendungen im Bereich medizinischer Diagnostik stand Sigmund Freud
hingegen skeptisch bis ablehnend gegentiber — auch als es darum ging, die
Psychoanalyse durch Lehrfilme einem breiteren Publikum bekannt zu
machen (Bredekamp 20006: 31f).

1898 experimentierte Albert Londe mit der neuen Technik der Kinema-
tographie. Mit Richer produzierte Londe zehn Kurzfilme (vgl. Londe 1911).
Bei dem in der Salpétriére eingefithrten kinematographischen Verfahren
wurden die vier idealtypischen Phasen des groflen hysterischen Anfalls —
die epileptoide Phase, die Possenphase des Clownismus, die Phase der
leidenschaftlichen Gebirden und die Endphase — in ihrem Ablauf mit fil-
mischen Mitteln sichtbar gemacht. Dabei verdichteten die kinematographi-
schen Aufnahmen die von Charcots >Schauspielerinnen< im Amphithéatre
punktlich reproduzierten Anfille erzihlerisch — ein Handlungsbogen
mit Vorspiel, dramatischen Hohepunkten und Abgang simulierte die Ab-
geschlossenheit von Untersuchung und Diagnose (vgl. Schade 1995: 499—
517; Nolte 2003).

Die von Freud entwickelte Psychoanalyse nimmt ausdriicklich eine
Gegenposition zur Vorfithrung des Patienten in der Arena des medizini-
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schen Theaters und zum Primat des Visuellen in der medizinischen und
psychologischen Diagnostik ein. In seiner 1925 verfassten »Selbstdarstel-
lung« beschreibt Sigmund Freud riickblickend die von ihm praktizierte Be-
handlungstechnik der psychoanalytischen Methode. Im Setting der Psycho-
analyse sollte der Blickkontakt zwischen Arzt und Patient vermindert
werden und der Analysierte konnte eine aktivere Position als in der Hyp-
nose einnehmen:

»Das erscheint freilich miihseliger zu sein als die Versetzung in die Hypnose, aber es
war vielleicht sehr lehrreich. Ich gab also die Hypnose auf und behielt von ihr nur die
Lagerung des Patienten auf seinem Ruhebett bei, hinter dem ich saR, so daR ich ihn
sah, aber nicht selbst gesehen wurde.« (Freud 1925/GW XIV 1982: 31)

Dieses von Freud beschriebene psychoanalytische Setting bricht zwar mit
dem autoritiren Gestus, mit dem Charcot hysterische Patienten in seinem
medizinischen Theater vorfithren lisst. Gleichzeitig verdeutlicht die neue
Konstellation von drztlichem Sehen und dem Gesehen-Werden der Patien-
ten eine subtilere Konstellation von Macht, die weniger sichtbar, aber un-
gleich michtiger sein kann. Die Analysebeziehung als eine einseitige Aus-
iibung von Macht zu begreifen wie es Michel Foucault in seiner frithen
Schrift »Wahnsinn und Gesellschaft« andenkt, blendet Freuds Texte zur
Ubertragung vollkommen aus und stilisiert den Psychoanalytiker zum stra-
fenden Gott: »Freud hat aus dem Arzt den absoluten Blick, das reine und
stets verhaltene Schweigen, den strafenden und durch ein Urteil, das nicht
einmal bis zur Sprache sich herablisst, belohnenden Richter gemacht.«
(Foucault 1989: 535) Um zu verstehen, warum das psychoanalytische Sub-
jekt aufgefordert ist, bestindig nach der Wahrheit tiber sich selbst zu
suchen, scheint es daher eher angebracht, den spiter von Foucault konzi-
pierten Begriff der Selbsttechniken zu verwenden, die sich dariiber definie-
ren, dass sie es »Individuen ermdglichen, mit eigenen Mitteln bestimmte
Operationen mit ihren Kérpern, mit ihren eigenen Seelen, mit ihrer eige-
nen Lebensfithrung zu vollziehen, und zwar so, dass sie sich selber trans-
formieren, sich selber modifizieren und einen bestimmten Zustand von
Vollkommenheit, Gliick, Reinheit, iibernatiirlicher Kraft erlangen« (Fou-
cault 1984: 35f).

Nach der Freudschen Behandlungstechnik verharren kiinftig die Pa-
tienten in einer relativen Bewegungslosigkeit auf einer Couch. Zwischen
analytischer Sitzung und der Betrachtung von Filmen sieht der Medien-
theoretiker Friedrich Kittler eine Parallele:

»Freud, nachdem er Londes Verfilmungen der Hysterie beigewohnt hat, stellt mit ihr
doch das ganze Gegenteil an. [...] Zu diesem Behuf stellt Freud erst einmal die Bilder
still, die die Korper seiner Patientinnen abgeben: Er bettet sie auf die Berggassencouch.
Sodann geht eine talking cure auch gegen die Bilder vor, die Hysterikerinnen sehen
oder halluzinieren. [...] Psychoanalyse heilt sehr wortlich, ein inneres Kino in ebenso
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methodischen wie diskreten Schritten zu zerhacken, bis alle seine Bilder verschwunden
sind.« (Kittler 1986: 213-215)

Von seiner »Traumdeutung« von 19oo bis zur »Notiz tiber den Wunder-
block« (1925) bediente sich Freud einer Vielzahl von technischen Bildern
und medialen Analogien, den Film empfand Freud »in seiner materiellen
Festlegung auf das Zelluloid als ungentigend, die >unbegrenzte Aufnah-
mefihigkeit und Erhaltung von Dauerspurenc< der Seele zu spiegeln.« (Bre-
dekamp 2006: 31) Obwohl Freuds Schriften konsequent einer Auseinan-
dersetzung mit dem kinematographischen Apparat aus dem Weg gingen,
entlehnte er aus dem Bereich der optischen Medien und der Medien
schneller Verschlusszeiten spezifische Begriffe, um die Unzulinglichkeit
der zeitgenossischen Neurologie und ihres wesentlich auf Lokalisation be-
ruhenden Schemas durch die Konzeption einer erneuerten Theoriesprache
zu iiberwinden (vgl. Schneider 2004: 50-63). Im Kapitel tiber die »Psycho-
logie der Traumvorginge« benutzte er das Mikroskop und den fotografi-
schen Apparat fiir optische und mechanische Vergleiche, um die Einbildungs-
kraft seiner Leser zu stimulieren:

»Wir wollen ganz beiseite lassen, dass der seelische Apparat, um den es sich hier
handelt, uns auch als anatomisches Prdparat bekannt ist, und wollen der Versuchung
sorgfdltig aus dem Wege gehen, die psychische Lokalitat etwa anatomisch zu bestimmen.
Wir bleiben auf psychologischem Boden und gedenken nur der Aufforderung zu folgen,
dass wir uns das Instrument, welches den Seelenleistungen dient, vorstellen wie etwa
ein zusammengesetztes Mikroskop, einen photographischen Apparat u. dgl. Die psychische
Lokalitdt entspricht dann einem Orte innerhalb eines Apparats, an dem eine der Vor-
stufen des Bildes zustande kommt. Beim Mikroskop und Fernrohr sind dies bekanntlich
zum Teil ideelle Ortlichkeiten, Gegenden, in denen kein greifbarer Bestandteil des
Apparats gelegen ist. Fiir die Unvollkommenheiten dieser und aller dhnlichen Bilder
Entschuldigung zu erbitten, halte ich fiir iberfliissig. Diese Gleichnisse sollen uns nur
bei einem Versuch unterstiitzen, der es unternimmt, uns die Komplikation der psychischen
Leistung versténdlich zu machen, indem wir diese Leistung zerlegen, und die Einzel-
leistung den einzelnen Bestandteilen des Apparats zuweisen. Der Versuch, die Zusam-
mensetzung des seelischen Instruments aus solcher Zerlegung zu erraten, ist meines
Wissens noch nicht gewagt worden. Er scheint mir harmlos. Ich meine, wir diirfen un-
seren Vermutungen freien Lauf lassen, wenn wir dabei nur unser kiihles Urteil bewahren,
das Gerdiiste nicht fiir den Bau halten. Da wir nichts anderes ben&tigen als Hilfsvorstel-
lungen zur ersten Anndherung an etwas Unbekanntes, so werden wir die rohesten und
greifbarsten Annahmen zundchst allen anderen vorziehen.« (Freud 1982: 512-13)

Erstaunlicherweise unterschlagen wissenschafts- und mediengeschichtliche
Untersuchungen bis heute, dass Freud in der »Traumdeutung« den »photo-
graphischen Apparat« zur Versinnlichung der Seelenleistungen explizit an-
fuhrt. So schreibt die renommierte Medientheoretikerin Mary Ann Doane
iiber Freuds und Marey Skepsis gegentiber dem Bewegtbild:
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»In addition to his refusal to contemplate or authorize a film about psychoanalysis,
Freud also systematically avoided using cinema and photography as analogies for the
psyche in favor of other, optical but nonphotographical technologies (such as the
microscope and telescope).« (Doane 2002: 61)

Am Ende der »Traumdeutung« schreibt er tiber die Funktionsweise des
psychischen Apparats als Traumerzeuger:

»Alles, was Gegenstand unserer inneren Wahrnehmung werden kann, ist virtuell, wie
das durch den Gang der Lichtstrahlen gegebene Bild im Fernrohr. Die Systeme aber, die
selbst nichts Psychisches sind und nie unserer psychischen Wahrnehmung zugéanglich
werden, sind wir berechtigt anzunehmen gleich den Linsen des Fernrohrs, die das Bild
entwerfen.« (Ebd.: 579)

Freud benutzt fiir die Konstruktion des psychischen Apparats ein optisches
Mediendispositiv. Mit diesem 16st er sich von der Lokalisationstheorie Fech-
ners und vom neurologischen Repriasentationsmodus. Das virtuelle Bild im
Fernrohr und die fiir seine Wahrnehmungstheorie benutzte Vorstellung
einer Lichtprojektion dienen Freud dazu, die These der psychischen Lokali-
tit, welche die Episteme des 19. Jahrhunderts dem psychischen Apparat un-
terstellte, hinter sich zu lassen und virtuelle, funktional-dynamische Netze
von Kombinationen und ihren Zwischenrdumen zu etablieren, die mit den
Erklirungsmodellen linearer und homogen strukturierter Raumlichkeit
und Zeitlichkeit brechen sollten. Freuds Theorie der Wahrnehmung war
eng mit dem technischen Diskurs verkniipft und offerierte Anschliisse an
die Asthetik der Moderne, welche Wahrnehmungskultur von der Vermitt-
lung von Apparaten (Mikroskop, Fernrohr, Kamera) ausgehend reflektiert.
Die technischen Gerite sollten demzufolge weniger die Sicht auf die Welt
verstellen, sondern unsere Wahrnehmung préformieren.

Psychoanalyse zu betreiben, heiflt bei Freud, sich eine physikalisch-
experimentelle Anordnung zu denken, mit welcher der Bau und die inneren
Funktionen des »seelischen Apparates« veranschaulicht werden kann.
Freuds Entwurf des psychischen Apparats setzt geschickt wahrnehmungs-
theoretische Diskurse zwischen technischen Medien, geometrischen Dar-
stellungsverfahren und humanwissenschaftlichem Wissen in Szene. Mit
der Medialisierung der »Seelenleistung« begreift Freud das »Seelische«
nicht einfach als ein technisches Medium, sondern transponiert im Ver-
such, eine neue Theoriesprache zu formulieren, technische Mediendis-
kurse in die kulturelle Praxis der Psychoanalyse und ihr Konzept von der
Dynamik der Ubertragung. Uber die gleichschwebende Aufmerksamkeit
(statt Notizen und Protokolle) und das Unbewusste des Analytikers als »Re-
ceiver« schreibt Freud in der 1912 verdffentlichten Schrift »Ratschlige fur
den Arzt bei der psychoanalytischen Behandlung«:
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»Wie der Analysierte alles mitteilen soll, was er in seiner Selbstbeobachtung erhascht,
mit Hintanhaltung aller logischen und affektiven Einwendungen, die ihn bewegen
wollen, eine Auswahl zu treffen, so soll sich der Arzt in den Stand setzen, alles ihm
Mitgeteilte fiir die Zwecke der Deutung, der Erkennung des verborgenen Unbewussten
zu verwerten, ohne die vom Kranken aufgegebene Auswahl durch eine eigene Zensur zu
ersetzen [...].« (Freud 1986: 381f)

Als Beispiel zur Erlduterung, die eigene Gegentibertragung zuriickzuhalten
und sich ungebunden dem Héren und innerem theoriebildenden Verarbei-
ten zu tiberlassen, beniitzt Freud die Veranschaulichung eines technischen
Modells — das ist die Vermittlung von gesprochenen Sitzen tiber das Telefon
mit Hilfe der Umwandlung von Schallwellen in elektrische Impulse:

»[...] in eine Formel gefasst: er soll dem gebenden Unbewussten des Kranken sein ei-
genes Unbewusstes als empfangendes Organ zuwenden, sich auf den Analysierten
einstellen wie der Receiver des Telephons zum Teller eingestellt ist. Wie der Receiver
die von Schallwellen angeregten elektrischen Schwankungen der Leitung wieder in
Schallwellen verwandelt, so ist das Unbewusste des Arztes befdhigt, aus den ihm mit-
geteilten Abkommlingen des Unbewussten dieses Unbewusste, welches die Einfélle des
Kranken determiniert hat, wiederherzustellen.« (Ebd.: 382)

Mit der Erlduterung der Funktionsweisen des Telefons versucht Freud, eine
instruierende Argumentation tiber die therapeutische Haltung zu entwi-
ckeln. Zur Uberwindung seiner organischen Grenzen soll sich der Arzt,
welcher der >modernen Kulturgesellschaft« zugehorig ist, die strukturel-
len Eigenschaften telematischer Medien nutzbar machen, um die Uber-
tragungsleistung der Nachrichtenkanile im psychoanalytischen Setting zu
optimieren. Den technischen Kommunikationsmedien wie dem Telefon
wird dabei ein instrumentell verwertbarer >Nutzen« fiir eine >ltickenlose<
Ubertragung zwischen Sender (Patient) und Empfinger (Arzt) zugespro-
chen. Verweisen aber die Unterbrechungen am Rande des Sagbaren nicht
vielmehr auf die Geschichte des Subjekts (der Aspekt des urspriinglich
verdringten Diskurses) und weniger auf die Beschrinkungen technischer
Apperzeption (vgl. iiber das »wahrhafte Sprechen« im Verstummen in
Lacan 1990: 66)? Eine von Norbert Elias formulierte Kritik an Freud macht
darauf aufmerksam, dass die >unveranderlichen< Merkmale des psychischen
Apparats historischen Transformationen unterworfen sind (vgl. Elias 1976:
390f). Fiir Freud stellen das Mikroskop, das Fernglas, die Fotokamera und
auch das Telefon visuelle und auditive Modelle und heuristisch verwertbare
Technikmetaphern dar, um einen zeitlosen »Bau« seines »Seelenapparates«
und idealtypische Kommunikationsanordnungen zu konstruieren. Dieser
Bau entspricht jedoch einer materiellen Festlegung wie sie das Zelluloid
fur den Film verkérperte — und die Freud als ungentigend fiir die »un-
begrenzte Aufnahmefihigkeit und Erhaltung von Dauerspuren« ablehnte
(Bredekamp 2006: 31). Handelt es sich um eine didaktische Metapher,
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wird die epistemologische Instrumentalisierung der Medien fragwiirdig.
Handelt es sich hingegen um einen wissenschaftlichen Anspruch, mit der
Medialisierung der Seele ausschliefilich ein topisches Modell vorzulegen,
dann bleibt diesem gegeniiber der Vorwurf bestehen, geschichtliche Pro-
zesse aus der Wahrnehmungstheorie ausgeschlossen zu haben.

In seinen spiteren Schriften setzte Freud an die Stelle der Metaphern
wissenschaftlich-technischer Modernitit ein neues Sinnbild: den »Wunder-
block«. Dieser war ein Unterhaltungsmedium der kindlichen Alltagskultur,
nimlich eine Schreibtafel, die nach dem Entfernen des Deckblatts eine
Spur aufbewahren konnte. Das Deckblatt iber der wichsernen Tafel war
ein Wachs- oder Zelluloidpapier. Spit aber doch bezog sich Freud zumin-
dest auf die Materialkultur des Films, der er aber weiterhin hartnickig die
dauerhafte Gedichtnisleistung absprach. Denn das Zelluloidpapier ver-
mochte blof temporire Erinnerungsspuren zu speichern, die durch be-
liebig andere ersetzt werden konnten. Im Zentrum seiner »Notiz iiber
den Wunderblock« (1925) stand der Vergleich der »Erinnerungsspuren«
mit den dauerhaften Schreibspuren in der Wachsmatrize des Wunder-
blocks. Mit diesem Modell der Temporalitit und Kontingenz von Wahrneh-
mung und Erinnerung distanzierte sich Freud endgiiltig vom Visibilitits-
Paradigma der >modernen< Medien und ihrem semantischen Feld der
Allmachtsphantasien und Technikutopien.

Damit befand sich die psychoanalytische Theorie, Methode und Be-
handlungstechnik Sigmund Freuds in radikaler Opposition zu Mehrheit
der Mediziner, die im Film ein geeignetes Medium sahen, um neurologi-
sche, psychologische und physiologische >Bewegungsstorungen< sichtbar
und anschaulich zu machen.

V.3. Mediengeschichte als Diskursgeschichte

In seiner Schrift »Die Kinematographie vom medizinischen und psycho-
logischen Standpunkt« von 1912 glorifizierte der Neurologe und Kinorefor-
mer Robert Gaupp, Oberarzt bei Emil Kraepelin und spiterer Direktor der
Universitdtsnervenklinik in Tiibingen, den Kinematographen als

»[...] eine der wundervollsten Erfindungen der Neuzeit, einer der interessantesten
Fortschritte auf dem Gebiete der photographischen Wiedergabe des Lebens in all seiner
Mannigfaltigkeit. Was kein Zeitalter vor uns gekonnt hat, das ist mit ihm méglich ge-
worden: den Ablauf der Naturvorgdnge, die Bewegungen alles Lebendigen und die
Handlungen der Menschen der Mitwelt objektiv getreu zu schildern und der Nachwelt
zu stets moglicher Reproduktion zu iiberliefern. [...] die Geschichtsschreibung der
Zukunft wird sich seiner bedienen.« (Gaupp 1912: 1)

Sein Fachkollege Hans Hennes, Arzt an der Heil- und Pflegeanstalt in
Bonn, sprach gleichfalls von einer epochalen Medienrevolution durch die
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Kinematographie und plidierte fiir eine umfassende Nutzung der Bewegt-
bilder sowohl in der Forschung als auch in der Lehre und skizzierte die
Qualititen des Kinematographen im wissenschaftlichen Gebrauch:

»[...] wie im folgenden gezeigt werden soll, bildet das >lebende Bild« in einer ganzen
Reihe von Féllen eine sehr schatzenswerte Unterstiitzung der klinischen Demonstrati-
onen. Zundchst ist die stete Bereitschaft des Demonstrationsmaterials zu betonen. Wie
oft kommt es nicht dem Vortragenden vor, dass ein Kranker in der Vorlesung versagt,
ein Manischer plotzlich seine Stimmung gewechselt, ein Katatoniker fiihrt plotzlich
seine stereotypen Bewegungen nicht mehr aus. [...] Derartige Vorkommnisse, die den
klinischen Lehrer oft stérend in den Weg treten, korrigiert der Kinematograph in fast
vollkommener Weise. Ist die Aufnahme einmal gemacht, so ist das Bild jederzeit zur
Reproduktion bereit, der Film ist eben stets »in Stimmungs, Versager gibt es nicht.«
(Hennes 1910: 10-11)

Die weiteren Ausfithrungen von Hennes setzten sich mit medienspezifischen
Kriterien des neuen Mediums auseinander. Mittels des Kinematographen
sei es moglich, »lehrreiche Fille einer grofleren Zahl von Interessenten
zuginglich zu machen«, es kénne ein »kinematographisches Archiv der
interessantesten Fille geschaffen werden«, weil das kinematographische
Bild eine »Anschaulichkeit aufweist, wie sie durch die erschopfende Be-
schreibung nicht anndhernd zu erreichen ist«, ferner kénnen »zeitlich weit
auseinanderliegende Phasen derselben Krankheit bei demselben Kranken
in kiirzester Zeit nacheinander betrachtet werden« (z.B. bei manischer
Erregung/volliger Depression). Als weitere Anwendungsmoglichkeiten
nannte Hennes den Einsatz des Films in der Aus- und Weiterbildung der
Neurologen und den Austausch lehrreicher Aufnahmen zwischen »entle-
genen groflen Irrenanstalten«. Schlieflich wies er noch darauf hin, dass
man mittels des Kinematographen imstande sei, »eine schnell erfolgende
Bewegung durch die kinematographische Reproduktion in eine langsame
zu verwandeln. Es wird auf diese Weise vielleicht ermdglicht, rascheste Be-
wegungen, deren genaue Betrachtung in der Wirklichkeit nur schwer und
unvollkommen méglich ist, zu analysieren [...].« (Ebd. 12-13)

Um 1910 etablierte sich der wissenschaftliche Film als ein gesellschafts-
relevantes Medium in der offentlichen Wahrnehmung (Jung 2005: 333—
340; 344-348). Im Unterschied zu fritheren Kinodebatten verfiigten die
Diskursteilnehmer in dieser Zeit bereits {iber ein stabiles Repertoire rheto-
rischer Topoi und diskursiver Figuren, mit denen die Innovationen der Ki-
nematographie und ihre wissenschaftlichen Anwendungsgebiete beschrie-
ben werden konnten. In Vortragsreihen, Aufsitzen, Sammelbinden und
Monographien bildeten sich diskursive Topoi aus, die als Indikatoren dazu
beigetragen haben, den Kontext von medialen Ereignissen und Medien-
geschichte als Diskursgeschichte sichtbar zu machen.

Wie kénnen die Selbstbeschreibungsdiskurse der Medienkultur, die in
den 1910er Jahren im Umfeld der Kommerzialisierung wissenschaftlicher

173



https://doi.org/10.14361/9783839406472-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

IM KINO DER HUMANWISSENSCHAFTEN

Kinematographie wirkungsmaichtige Wertepositionen und Argumentations-
linien in Szene setzen, rekonstruiert werden? Die Mediendiskurse, die um
die Grundlagen und Anwendungen der Kinematographie gefithrt werden,
konnen als Praktiken verstanden werden, die Gegenstinde, Problemstel-
lungen und Fragen konstruieren, um Sprecherpositionen, Identititsange-
bote und diskursive Strukturierungszusammenhinge in Prozeduren der
Behauptung, der Adressierung und der Rechtfertigung geltend zu machen.
Historische Mediendiskurse wie die Revolutionsrhetorik des Neurologen
Robert Gaupp und anderen Kinoreformern im Bereich der medizinischen
Kinematographie setzten Grenzziehungen, mit denen sie bestimmte Aus-
sagen privilegieren und in das Zentrum ihrer Argumentation riickten und
andere — semantisch, lexikalisch und grammatikalisch — mehr oder weniger
explizit unterdriickten. In diesem Sinne kann die Mediengeschichte von
einem diskursorientierten Ansatz profitieren, insofern Medien nicht als a
priori gegebene Gegenstinde gesetzt sind, sondern erst in Diskursen ihren
sozialen und historischen Stellenwert erhalten. Mit dieser Auffassung kann
vermieden werden, Medialisierung als einen einseitigen und monokausalen
Prozess zu verstehen.

Mediengeschichte als Diskursgeschichte reflektiert rhetorische Figuren
und diskursive Topoi, die den Prozess der Epistemologisierung von Medialitit
geprigt haben (vgl. Kimmel/Léffler 2002: 15). Die Kinodebatte, die sich um
1910 auf die wissenschaftliche Anwendbarkeit der Kinematographie verstin-
digte, rekurrierte im wesentlichen auf folgende prominente Diskurstopoi:

1) Als Aufzeichnungsmedium liefere der Kinematograph >Wirklichkeitsab-
bilder< und verbtirge das Ideal wissenschaftlicher Objektivitat (Wolf-
Czapek 1911: 88-94; Polimanti 1911: 769—774; Jansen 1912: 19—23).

2) Als Transformationsmedium »gibt uns die Kinematographie die Moglich-
keit, Maf3stab und Vorzeichen der Zeit beliebig zu dnderen [...] und schaftt
eine neue Wirklichkeit« (Lehmann 1911: 92; vgl. Hennes 1910: 13).

3) Als Reproduktionsmedium mache der Kinematograph eine neue visuelle
Kultur erkennbar (Bading 1913: 217-19).

4) Als Distributionsmedium sorge der Kinematograph fiir eine Verallgemei-
nerung des Wissens (Lemke 1909: 57-60; Kutner 1911: 249—251; Liese-
gang I9II: I).

5) Als Hilfsmittel »kommt die Kinematographie unserem Auge und unse-
rer den Zeichenstift fiihrenden Hand zu Hilfe [...] und stellt eine Erwei-
terung des Sehorganes vor« (Lehmann 1911:5; vgl. auch Reicher 1907:
490).

6) Als Anschauungsmittel dient die Kinematographie »in Schiilervorstel-
lungenc, als » Lehrmittel in Hochschulen« und als » Demonstrationsmittel
in den Vorlesungen« (Lehmann 1911: 92—93; Klunzinger/Richter 1914:
817-820).

7) Als Datenspeicher besitze der Kinematograph eine »unbegrenzte archi-
varische Bedeutung« (Heimann 1913: 80; vgl. auch Hennes 1910: 11).
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8) Die wissenschaftliche Kinematographie markiere ein Epochenschwellen-
bewusstsein und dient der »Geschichtsschreibung der Zukunft« (Gaupp
1912: 1).

Das strategische Ziel affirmativer Mediendiskurse und ihrer positiven
Medienbewertung galt der publizistischen Steuerung der 6ffentlichen Mei-
nung. Vor diesem medienstrategischen Hintergrund entfaltete sich eine
bipolar strukturierte Diskurskultur, die stark von gegensitzlichen Aussagen
und Aussageordnungen gepragt war (z.B. »Volksbildung« versus »Trivia-
lisierung«; »Erweiterung der Sinne« versus »Wirklichkeitsverlust«). In tak-
tischer Hinsicht betonen sie das >Einmalige< und >Beispielloses, das >Nutz-
bringende< und >Aussichtsreiche« der Kinematographie. Insgesamt ging es
darum, dem Film mit »allen Mitteln« der Rhetorik Wirkungsmacht zu verlei-
hen, um das neue Medium dauerhaft als Medium zu etablieren zu kénnen.

V.4. Psychotechnik und Hollywood

Die poetologisch fundierte Ubersetzung des inneren Aufruhrs in eine ener-
getisch geladene Umwelt der Industrie und der Grofdstadt erklirte Alfred
Doblin zum dsthetischen Programm. In seinem Berliner Programm von
1913 gab der Schriftsteller und Neurologe der Psychiatrie den Vorzug ge-
geniiber der Psychologie: »Man lerne von der Psychiatrie, der einzigen
Wissenschaft, die sich mit dem seelischen Ganzen des Menschen befafit:
sie hat das Naive der Psychologie lingst erkannt, beschrinkt sich auf die
Notierung der Abldufe, Bewegungen.« (D&blin 1913: 16; vgl. zu D6blins
Aufschreibesystem Schiffner 1995) An diesem Punkt bringt D6blin die Ki-
nematographie ins Spiel, denn die psychiatrische Methode muss mit der
»psychologisierenden Prosa« brechen und »erfordert bei der ungeheuren
Menge des Geformten einen Kinostil« (ebd.: 17). Erstmalig wird hier fiir
ein gemeinsames Bezugssystem von Psychiatrie und Kinematographie
votiert, das ein mechanisches und funktionalistisches Bild der Menschen
unter den Laborbedingungen der Grofstadterfahrung hervorbringt. Der
psychiatrische Kinostil — nach Déblin eine zeitgemifle Methode der Men-
schenbeobachtung, um die Krankengeschichten der traumatischen »Krise
der Wahrnehmung« (Crary 2002: 14) vorurteilsfrei zu beschreiben.

Grundsitzlich wurde die kinematographische Aufriistung der psychia-
trischen Klinik von einem euphorischen Mediendiskurs begleitet. Dabei
wurde dem medialen Beobachten und Speichern eine Subjektlosigkeit un-
terstellt. 1931 fithrte Walter Benjamin in seiner »Kleinen Geschichte der
Photographie« den bis heute vielzitierten Begriff des »Optisch-Unbewuss-
ten« ein:

»Es ist ja eine andere Natur, welche zur Kamera als welche zum Auge spricht; anders
vor allem so, dass an die Stelle eines vom Menschen mit Bewusstsein durchwirkten
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Raums ein unbewusst durchwirkter tritt. Ist es schon iblich, dass einer, beispielsweise,
vom Gang der Leute, sei es auch nur im groben, sich Rechenschaft gibt, so weil}
er bestimmt nichts mehr von ihrer Haltung im Sekundenbruchteil des >Ausschreitens<.
Die Photographie mit ihren Hilfsmitteln: Zeitlupen, VergroRerungen erschlieRt sie ihm.
Von diesem Optisch-Unbewussten erfahrt er erst durch sie, wie von dem Triebhaft-Un-
bewussten durch die Psychoanalyse.« (Benjamin 1931: 50)

Damit bezeichnet Benjamin die visuelle Dimension der materiellen Welt,
die der Wahrnehmung normalerweise entgeht, durch den Einsatz mecha-
nischer Aufnahmetechniken (Zeitlupen, Vergréflerungen) jedoch sichtbar
gemacht werden kann. In diesem Zusammenhang spricht auch Siegfried
Giedion in seiner Schrift »Die Herrschaft der Mechanisierung« von einem
»unsichtbaren Gebiet« (Giedion 1994: 44), das mit den filmischen Verfah-
ren von Zeitlupe und Zeitraffer, von Makro-, Mikro- und Réntgenaufnahme
erschlossen werden konne. Fotografie und Film wurden von den zeitgends-
sischen Kulturtheoretikern vorrangig als Medien kurzer Verschlusszeiten
betrachtet, die Phinomene unterhalb der menschlichen Wahrnehmungs-
schwelle sichtbar machen konnten. Diese Unterwerfungsgesten gegeniiber
der technischen Machbarkeit werden in den Wissenschaften bis heute tra-
diert. Die Prozeduren der Sichtbarmachung verweisen aber weniger auf die
Entbergung eines wahrnehmungspsychologischen Unbewussten, sondern
vielmehr auf die theatrale »Evidenz des Schauspiels« (Didi-Huberman
1997: 87f) und auf anthropologische Annahmen, welche stillschweigend
die Voraussetzungen der Theorie bilden. Erzihlstrategien der Dramatisie-
rung und der Inszenierung sind demnach genuin mit der Herstellung von
Wissen verkniipft und werden nicht erst nachtriglich in der Wissensver-
mittlung bedeutsam.

Der durch die filmwirtschaftliche Expansion des Kinos bedingte Struk-
turwandel neuartiger Publikumsschichten wurde seitens der fithrenden
Filmgesellschaften als ein schwer einschitzbarer Faktor mit groler Sorge
betrachtet (Bowser 1990: 191). Um verkaufstrichtige Spielfilme besser auf
die Unterhaltungsbediirfnisse der neuen Publikumsschichten abzustim-
men, waren die Hollywood-Tycoons fieberhaft auf der Suche nach verlissli-
chen Methoden zur Erforschung der >Reaktionen< der Zuschauer. 1916
wurde Hugo Miinsterberg, Harvard-Professor fiir Experimentalpsychologe,
von Paramount Pictures beauftragt, psychotechnische Testverfahren zur Pu-
blikumsforschung zu entwickeln (vgl. Schweinitz 1996: 13-14). Seinen
guten Ruf hatte sich Miinsterberg mit der Anwendung psychotechnischer
Verfahren fiir die Personalauslese im Auftrag von amerikanischen Mittel-
und Grof3betrieben erworben. In seinem Labor fiir experimentelle Psycho-
logie an der Harvard University entstand im gleichen Jahr mit Testing the
Mind eine Kompilation von Testfilmen zur Publikumsforschung (Abb. 8s).
In populirwissenschaftlichen Magazinheftchen mit dem Titel »Paramount
Pictographs« entwarf Miinsterberg eine Reihe von psychologischen Test-
fragen fiir Kinobesucher (vgl. Carroll 1988: 489—499).
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V. MEDIENTECHNIKEN DES UNBEWUSSTEN UM 1900

Dane Hall

An der Schnittstelle von Psychologie, Film und Medienékonomie eréffneten
die psychotechnischen Testverfahren des Kinopublikums eine neue Nutzung
des Kinematographen. Nun war es nicht mehr das Individuum vor der
Kamera, dessen Unbewusstes filmisch vermessen wurde, sondern das Mas-
senpublikum im Kinosaal, das an die Stelle des Versuchsobjektes riickte.
Mit dem Film als Test im experimentellen Priifverfahren manifestierte sich
ein weiterer Schauplatz des Filmes fiir die psychologische Vermessung des
Menschen. Unter der Vorgabe, das kollektive Unbewusste ins konomische
Kalkill einbeziehen zu kénnen, waren die Testfilme dem Behaviorismus
von Reiz und Reaktion verpflichtet, und so auch der Mediendiskurs: »Das
Kino ist ein psychologisches Experiment unter Alltagsbedingungen, das
unbewusste Prozesse des Zentralnervensystems aufdeckt.« (Kittler 1986:
2.40)

Mit der Experimentalkultur der Psychotechnik wurde die Versuchs-
anordnung in den Kinosaal verlegt und auf diese Weise Wissen tiber die
Wirkung und die Effektivitit der Filmrezeption erlangt. Strategisches Ziel
der Kinoindustrie in Hollywood war es schlieRlich, einen erfolgreichen
Film herzustellen, dessen optimale Testergebnisse im psychotechnischen
Labor sich an den Kinokassen bestitigten. Mit der Aufstellung des Kinemato-
graphen im psychologischen Labor wurden die von der kulturkritischen Ki-
nodebatte eingebrachten Leitbegriffe der »Suggestivkraft der kinematogra-
phischen Vorfiihrung« (Hellwig 1916: 95) und der »nervésen Gesundheit«
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IM KINO DER HUMANWISSENSCHAFTEN

(Gaupp 1912: 4) vom Kontext moralischer Besorgnis abgelost und in einen
allgemeinen Diskurs der Machbarkeit tiberfithrt. Wie kann das Kino fiir die
Beeinflussung der Masse nutzbar gemacht werden, lautete die Leitfrage,
welche die Regisseure, die Produzenten und die Experimenteure gleicher-
maflen beschiftigte. Das Kino wurde nun endgiiltig zum Laboratorium,
das kiinftige Massenmedium >Film« zum Experiment, in welchem man
sich tiber das »gegenwirtige Massenverhalten« (Kracauer 1984: 7) verstin-
digte.

Mit der psychotechnischen Einrichtung einer Testsituation zur Verhal-
tensforschung andert sich im Kino auch das Blickverhaltnis von Voyeurismus
und Exhibitionismus — von Sehen und Gesehen-werden. Bezahlte man im
frithen Kino fiir die voyeuristische Schaulust und die Zur-Schau-Stellung
infamer Menschen, so finanziert das Kinopublikum seit der strategischen
Allianz von Psychologie und Massenkino mit seiner Eintrittskarte die psy-
chologische Erforschung der eigenen Sehgewohnheiten und befindet sich
seither in einer permanenten Testsituation — bis zu den Reality-Soaps ge-
genwirtiger TV-Konditionierung (vgl. Pethes 2001: 351-372). Damit werden
kulturkritische Mediendiskurse, die vor den >schidlichen< Auswirkungen
des Kinos warnen, mit historischer Konsequenz bis zum heutigen Medien-
format Big Brother verdringt; nimlich von einem verfahrenstechnischen
Kulturoptimismus, der sich damit begniigt, die Dosierung kinowirksamer
Affektbindung zu verhandeln.



https://doi.org/10.14361/9783839406472-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

