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gezeichneten oder gemalten Umrisslinie im Vergleich zur geritzten ist und Riegls Dar-
stellung der Rolle der Erinnerung und Reflexion wie oben gezeigt schwammig werden
lasst. Als stabilstes und m. E. zentrales Kriterium fir Riegls Bewertung eines Kunst-
werks oder seiner Gestaltungsmittel als optisch oder haptisch kristallisiert sich deshalb
die Schirfe bzw. Weichheit der Begrenzung der Figuren und Dinge und deren Trennung
vom bzw. Verbindung mit dem Umraum heraus.*

Weiterhin ist mit Riegl (entgegen den bestehenden Lesarten seiner Werke) eine
haptische Wirkung raum-illusionistisch bzw. voluminés dargestellter Korper plausi-
bel. Riegls Ausfithrungen implizieren also das Auftreten von Tastsinnesreizungen, die
nicht nur vom Material oder den formalen Mitteln ausgehen, sondern auch von den
diegetischen Kérpern. Zudem kénnen offenbar unterschiedliche Facetten des Tastsinns
involviert werden, indem etwa eine Provokation zum flichigen Entlangtasten entste-
hen, aber auch ein Umgreifen-Kénnen von Kérpern suggeriert werden kann. Lisst sich
Riegl also einerseits so lesen, dass unterschiedliche Facetten des Tastsinns in den Blick
kommen, erscheint seine Sicht des Tastsinns andererseits noch immer eingeschrankt,
wenn man bedenkt, dass der Tastsinn nicht nur absolute Ausdehnung, Begrenzung
und Hirte, sondern z. B. auch Porositit, Leichtigkeit, Viskositit, Elastizitit und Wirme
wahrnehmen kann, fiir die die Kunst ebenfalls Techniken der visuellen Vermittlung
entwickelt hat. Dariiber hinaus kranken auch Riegls Ausfithrungen an der von Claudia
Benthien aufgezeigten historischen, speziell humanistischen Unterdriickung des Haut-
sinns und des passiven Fithlens zugunsten der Hand und der aktiven Exploration (vgl.
Kap. 2.2).

3.2 Das Haptische und das Optische bei Laura Marks

Die Konzepte der »haptic visuality« und der »optical visuality« entwickelt Marks in ihrer
2000 erschienenen Dissertation The Skin of the Film und greift sie in ihrer Essaysammlung
Touch von 2002 erneut auf. In The Skin of the Film analysiert Marks knapp zweihundert»in-
terkulturelle« Film- und Videoarbeiten, »that cannot be confined to a single culture« (SF
6), da ithre Macher*innen migrationsbedingt in einer anderen als ihrer Ursprungskul-
tur situiert sind, deren schmerzhaftes Fehlen sich in die Werke einschreibe. Die dstheti-
sche Gestaltung zeuge daher von den Versuchen der Filmemacher*innen®*, mit verloren

Zuschauer*innen nahezu vollstindig abzudecken, aber die Moglichkeit einer haptischen Uberprii-
fung ist hier natirlich nicht mehr gegeben.

33 Vgl. auch seine Beschreibung von Rembrandts konsequenter Entwicklung hin zu einer optischen
Kunst: »[D]ie Kunstabsicht Rembrandts bewegte sich von Anbeginn konsequent nach dem einen
Ziele hin, auch den festen Formen den optisch-weichen Charakter der >Luftform¢, wenn man so
sagen darf, zu verleihen« (GP 215).

34  Der Kiirze halber werde ich im Folgenden tber die Film- und Videoarbeiten, die Marks analysiert,
insgesamtals>Filme<sprechen, auch wenndies nicht ganz korrekt ist. Marks selbst verfahrt dhnlich
und spricht kollektiv tiber »Intercultural Cinema« (SF 5). Die technischen Unterschiede zwischen
Film und Video kénnen—zumindest, wenn man wie Marks hauptséchlich tiber 4ltere Videotechnik
spricht und die Diskussion um Unterschiede zwischen aktueller Videotechnik und ihren Méglich-
keiten der Erzeugung eines filmischen Looks ausklammert — durchaus verschiedene dsthetische
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gegangenen oder abwesenden kulturellen Artefakten, Briuchen, Orten und Menschen
wenigstens filmisch eine Verbindung (wieder-)herzustellen.

Memories of the Senses

Die untersuchten Filme erscheinen Marks vor allem als Versuche des Appellierens an und
Reaktivierens von memories of the senses. Hierunter sind mit Marks zum einen Erinnerun-
gen an sinnliche Empfindungen zu verstehen, die mit bestimmten kulturellen Praktiken
verwoben sind — etwa die Erinnerung an die Geriiche, die die Zubereitung eines lokal-
spezifischen Gerichtes begleiten, oder an die haptisch erfahrbaren Eigenschaften eines
traditionellen Gewandes. Zum anderen konnen memories of the senses auch als Erinnerun-
gen der Sinne verstanden werden, also als Erinnerungen, die iiber sinnliche Erfahrung
gebildet werden und entsprechend in den sinnlichen Erfahrungen gespeichert vorlie-
gen. Die sinnlichen Eindriicke, die sich, abhingig von der umgebenden Kultur und von
persénlichen Erfahrungen, so als sverkérpertes Wissen (vgl. SF 194fF.) sowohl in den
Kérper einschreiben als auch eine bestimmte >Organisation der Sinnec® bedingen, sei-
en durch bestimmte Sinneswahrnehmungen zu einem spiteren Zeitpunkt reaktivierbar.
Da die untersuchten interkulturellen Arbeiten meist sehr personlich sind und die Nah-
sinne Fithlen, Schmecken und Riechen, deren Eindriicke im Gegensatz zu auditiven und
visuellen Wahrnehmungen nicht technisch fixierbar und teilbar seien, in Marks’ Ver-
stindnis in besonderem Maf3e »repositories of private memories« (SF 130) darstellen,*”
ist in ihrer Analyse die Frage zentral, wie die Filme die ihnen zur Verfiigung stehenden
Mittel einsetzen, um genau diejenigen sinnlichen Erfahrungen zu reprisentieren, die
sie im konkreten technischen Sinn nicht reprisentieren konnen. Dies gibt sie im Vor-
wort erstaunlicherweise als Grund dafiir an, warum sie die Tonebene nicht umfassend
untersuchen werde: »Ultimately, the reason that I tend to exclude sound from this dis-
cussion is that I am most interested in meaning that lies outside the means of cinematic
signification, namely, visual image and sound, altogether« (SF vxi). Warum sie das Bild
dabei als privilegiertes Mittel zur Evokation von »touch, smell, and taste« (ebd.), den Ton
aber als vernachlissigbar behandelt, bleibt offen. Tatsichlich beschrinkt sich ihre theo-
retische Reflexion der Tonebene dann auch auf einen sehr kurzen Hinweis zu »haptic

Auswirkungen haben (etwa sichtbares Filmkorn gegeniiber sichtbaren Pixeln), auf die ich spater
in diesem Kapitel zurtickkommen werde.

35  Hier orientiert sich Marks an Henri Bergsons Ausfithrungen zum verkorperten Gewohnheitsge-
déachtnis in Materie und Geddchtnis (vgl. Ders. 1908[1896], 71ff.).

36  »lwill point out that the organization of the senses, that is, the sensorium, varies, culturally as well
as individually; thus we would expect cinema to represent the sensorial organization of a given
culture. Often the sensorium is the only place where cultural memories are preserved. For inter-
cultural cinema, therefore, sense experience is at the heart of cultural memory« (SF195).

37  Dieses Argument erscheint durch den Schlussteil des Buches allerdings wieder relativiert, in dem
Marks tiber die zunehmende Kommerzialisierung sinnlicher Erfahrung schreibt, im Zuge dessen
letztlich Erfahrungen aus allen Sinnesmodalitaten dem Schicksal anheimfallen konnten, verpackt
und vermarktet zu werden: »Although vision is the sense most commonly associated with control
and with packaging into signs, any sense can be turned to these uses« (SF 244; m. Herv.).
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sound« (SF 182f.): Ton kénne haptisch genannt werden, »when all sounds present them-
selves to us undifferentiated« (SF 183).3®

Marks’ Untersuchung ist entlang derjenigen Mittel gegliedert, derer sich die inter-
kulturellen Filme ihrem Eindruck nach bedienen, um an die sense memories der Rezipi-
ent*innen zu appellieren. So untersucht sie in vier Kapiteln erstens den Einsatz von Bil-
dern, die nach Deleuze als Zeitbilder beschrieben werden konnen (Kapitel 1: The Memory
of Images), zweitens die filmische Thematisierung von »Erinnerungsobjekten® (Kapitel
2:The Memory of Things), drittens die Adressierung des Tastsinns (Kapitel 3: The Memory
of Touch) sowie viertens die Involvierung der Sinne insgesamt sowie deren Aussage iiber
kulturell variable Formen der Sinnesorganisation (Kapitel 4: The Memory of the Senses).

Haptische versus >normale« Visualitat

Innerhalb des dritten Kapitels ihrer Studie kommt Marks auf haptisches und optisches
Sehen (vgl. SF 129ff.), haptische und optische Bilder (vgl. Sf131ff.) sowie auf das Gegen-
satzpaar der haptischen und der optischen Visualitit zu sprechen (vgl. SF 162ft.). Sie de-
finiert haptische Visualitit als einen bestimmten Sehmodus, zu dem der*die Zuschau-
er*in von bestimmten Bildern, nimlich haptischen, bewegt werde. Zentral ist fiir sie bei
dieser Art des Sehens die Tatsache, dass es kein problemloses Sehen ist; vielmehr hin-
dert das Bild aufgrund verschiedener dsthetischer Kriterien den Sehsinn des*der Rezi-
pient*in an der Ausiibung dessen, was Marks als die — zumindest durch die westliche
visuelle Praxis so definierte — Hauptaufgabe der visuellen Wahrnehmung versteht, nim-
lich die Bildgegenstinde und deren Verortung im Raum zu erkennen. Haptisches Sehen
definiert sie also zuallererst ex negativo dariiber, dass es grundlegend anders als snorma-
les< Sehen sei und nicht dem entspreche, »how we usually conceive of vision« (SF 162).
Das>normale« Sehen, das sie im Folgenden als »optical visuality« (ebd.) bezeichnet,
entspricht fiir sie dabei nicht nur der gingigen Weltwahrnehmung, sondern auch dem
Rezeptionsmodus, den die Bilder des klassischen Erzihlkinos bedienten. Diese versteht
Marks mit Deleuze auch als Bewegungsbilder, die hauptsichlich narrative Funktion haben
und daher tendenziell auf eine unproblematische Erkennbarkeit setzen.*® Unter Bezug-
nahme auf Riegl versteht sie optische Bilder als Versuche der »creation of an illusionistic
picture plane that would be necessary for the identification of, and identification with,
figures« (SF 166; Herv. i. Orig.). Anders als Riegl versteht sie die daraus resultierende,
stirkere psychisch-emotionale Ansprache des*der Betrachter*in aber gerade nicht als

38 Die Vernachlissigung des Tons in Marks’ Uberlegungen kritisiert auch Quinlivan: »[H]er work
tends to privilege the image over the soundtrack, a»silence« that is also acutely felt in Sobchack’s
work« (Dies. 2012, 21f).

39  Unter»recollection-objects« (SF 77) versteht sie Objekte, in die sich (kollektive, kulturelle) Erinne-
rungen und Geschichten eingeschrieben haben, welche von den Filmen nach und nach in archio-
logischer Manier wieder ans Licht beférdert werden. Sofern es sich dabei um durch kolonialistische
Bestrebungen fetischisierte Objekte handle, konne Film diese durch die Narrativisierung ihrer ur-
spriinglichen Geschichte wieder sentfetischisieren«< (vgl. SF113f.).

40  Dasoptische Bild in Marks’ Sinne entspreche Deleuze’ Konzept des Bewegungsbildes, »as it affords
theillusion of completeness that lends itself to narrative« (SF163) und indem es dem*der Zuschau-
er’in suggeriere, »that all the resources the viewer requires are available in the image« (ebd.).
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idealen und verbindenden Rezeptionsmodus, sondern kritisiert, dass eine optische Dar-
stellungsart ganz im Gegenteil auf einer starken Trennung und einer Distanz zwischen
Betrachter®in und Bild basiere, die den*die Betrachter*in sowohl dazu verfiihre, sich als
allsehend und allmichtig zu wihnen* als auch »to imaginatively project him/herselfinto
or onto the object« (ebd.).

Dievon ihr untersuchten interkulturellen Arbeiten weisen demgegeniiber Bilder auf,
die das normale Sehen unterlaufen, es erschweren oder sogar verunmoglichen und da-
durch auch auf die Grenzen filmischer Darstellbarkeit verweisen. Den subversiven Ges-
tus einer solchen Filmsprache sieht Marks dabei zum einen darin, die Differenz zwi-
schen der persénlichen Erinnerung des*der Filmemacher*in — die z. B. eine vor allem
tastsinnliche Erinnerung an die Haut der Mutter sein kann — und der auf das Register
des Audiovisuellen reduzierten filmischen Ausdrucksfihigkeit auszustellen. Zum ande-
ren enthielten interkulturelle Filme damit eine Kritik sowohl am Sehen (und vor allem am
Ansehen) als auch an der filmischen Fixierung und vermeintlichen Vereindeutigung von
Menschen und Kulturen: »All these works are marked by a suspicion of visuality, a lack of
faith in the visual archive’s ability to represent cultural memory« (SF 21). Dabei dufiern
die Filme, so Marks, eine Kritik am (vor allem westlich geprigten) Okularzentrismus und
an objektifizierenden und fetischisierenden Seh- und Aufzeichnungspraktiken etwa der
Ethnografie, womit sie auch als Fortsetzung einer bereits linger bestehenden kritischen
Tradition feministischer und postkolonialistischer Arbeiten zum Zusammenhang von
Blick- und Machtstrukturen gesehen werden konnen (vgl. SF 133).

Entsprechend hat fiir Marks die Definition haptischer Visualitit ex negativo als »in-
sufficiently visual« (SF 175) eine grof3e Bedeutung, was einen ersten Hinweis darauf gibt,
warum das Konzept des haptischen Bildes derart breit anwendbar erscheint, wenn man
bedenkt, dass es sehrvielfiltige Moglichkeiten gibt, eine Einstellung so zu gestalten, dass
es dem*der Rezipient*in nicht mehr moglich ist, Dinge »from enough distance« zu se-
hen, »to perceive them as distinct forms in deep space« (SF 162). Dies kann sich entwe-
der perspektivisch bedingt aus der extremen Anniherung an Objekte und Strukturen er-
geben oder technisch-isthetisch sowie qualitativ bedingt etwa durch starke Unschirfe,
verwirrende Schirfenwechsel, schnelle Kamerabewegungen oder Schnittfrequenzen so-
wie Unter- oder Uberbelichtung entstehen. Auch Merkmale, die auf die Materialitit des
Filmstreifens oder des Magnetbandes verweisen, wie Kornigkeit bzw. sichtbare Pixel und
Bildartefakte, Kratzer auf der Emulsion des Filmstreifens, Solarisation und Einfigung

41 Das optische Bild biete »a distant view that allows the viewer to organize him/herself as an all-
perceiving subject« (SF162). Interessanterweise referenziert sie diese Aussage mit einer Stelle aus
Riegls Gruppenportrit, wobei weder dort noch in der Ubersetzung von Benjamin Binstock, die sie
als Zugang nutzt, Hinweise darauf zu finden sind, dass das betrachtende Subjekt von Riegl tat-
sachlich als»>allwahrnehmend<imaginiert wird. Wahrend es stimmt, dass optische Kunst in Riegls
Verstandnis starker auf das betrachtende Subjekt hin organisiert ist (und es so eben auch starker
affektiv miteinbezieht), lassen doch weder die dazu wichtigen Raumschatten, die Teile des Raums
vorenthalten, noch Riegls Aussagen iber die starkere Inanspruchnahme der Erinnerung des*der
Betrachtenden (s. oben) durch optische Kunst den Schluss zu, es gebe hier eine>Allwahrnehmung<
im Sinne einer Sicherheit, umfassend alles zur Situation zugehdrige optisch verfiighar gemacht zu
bekommen.
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von Text oder andere durch optisches Printing erzeugte Effekte, die den Blick auf das
Bildobjekt verdecken, kénnen laut Marks haptische Bilder hervorbringen (vgl. SF 173).

Desorientierung und Subjektivitat

In Marks’ Beschreibungen von haptischen als >visuell unzureichenden« Bildern zeigt
sich eine weitere und nicht unerhebliche Verschiebung in Bezug auf Riegls Kategorie
des Haptischen, indem Marks das Charakteristikum der Desorientierung ins Spiel bringt.
In ihrem Verstindnis gehen haptische Bilder notwendigerweise mit einer Desorien-
tierung der Betrachter*innen einher, bei der Figur und Grund ununterscheidbar bzw.
svermischt« witrden (»figure and ground commingle«, ST 183), was einen Einfluss auf
die Selbstwahrnehmung des*der Betrachter®in als Subjekt habe. Diese*r kénne sich im
Kontakt mit haptischen Bildern nicht in gleicher Weise als distanziertes, souverines
und verstehendes Subjekt und als allsehende*r Betrachter*in imaginieren, wie dies
optische Bilder ermoglichten: »Haptic visuality implies making oneself vulnerable to
the image, reversing the relation of mastery that characterizes optical viewing« (SF 185).
Um nun desorientierende Elemente wie starke Unschirfe, Uber- oder Unterbelichtung
ebenfalls als haptisch beschreiben zu konnen, dndert Marks Riegls Definition des Hap-
tischen dahingehend, dass sie das bei Riegl wie oben gezeigt wichtigste Kriterium der
starken Abgrenzung von Figur zu Grund fallen lisst.** Marks’ Umarbeitung fithrt zu
einer Relokation des Begehrens nach Kontrolle von der Kategorie des Haptischen in die
Kategorie des Optischen, wo es zudem einer Vereindeutigung unterzogen wird, wie der
direkte Vergleich mit Riegl zeigt.

Riegls Beschreibungen machen deutlich, dass die tastbare Umgrenzung des Objekts
fiir das Subjekt eine zentrale Funktion darin hat, die objektive Realitit der Dinge zu be-
glaubigen; die haptische Darstellungsweise der altigyptischen Kunst mit ihrer Betonung
der Umrisslinie als Ubersetzung dieser tastbaren Umgrenzung soll seiner Ansicht nach
nicht desorientieren, sondern ganz im Gegenteil dem »optischen Chaos« (HG II 292) und
der Unzuverlissigkeit des Sehsinns entgegenwirken — muss also durchaus als ein Ver-
such der Kontrollnahme gelesen werden, der die Produktion und entsprechend auch die
Rezeption von Kunstwerken bestimmt.* Wirken die entstehenden Reliefs und Malerei-

42 Hiermit umgeht Marks auch eine Diskussion der linearperspektivischen Konstruktion als Darstel-
lungsweise, deren Einsatz von Umrisslinien, Verkiirzungen und Verdeckungen nach Riegl als hap-
tisch zu klassifizieren ware. Marks hingegen kann nun das aufgrund der monokularen Sicht der
Kamera oft als linearperspektivisch verstandene Filmbild ebenfalls als snormalerweise, d. h. im
klassisch-narrativen Film, optisch beschreiben und es mit Kritiken an der Zentralperspektive eng-
fihren, die diese als Darstellungsweise sehen, die dem*der Betrachter*in ein Dominanzverhalt-
nis Uber das Bild zusichert (vgl. hierzu ausfiihrlich Kap. 3.3 dieser Arbeit). Mit dem Verzicht auf
eine Diskussion der Linearperspektive als bei Riegl haptische, aber dennoch raumillusionistische
>Mischformc« fallt ebenfalls eine Thematisierung von Riegls Kategorie der Normalsicht weg, wo-
durch auch die dort beschriebene Reizung des Greifinstinktes des*der Betrachter*in durch Kérper
und Cegenstande unerwéahnt bleibt.

43 Ahnlich beschreibt Wilhelm Worringer in Abstraktion und Einfiihlung (1908) sowohl den Ausschluss
der Tiefraumlichkeit als auch die Abstraktion von Kérpern zu kristallinischen Formen als Strate-
gien der — wie Riiffer ihn paraphrasiert —»Bewdltigung des dngstigenden Tiefraums und verwir-
renden Organischen« (Riffer 1986, 183). Vergleichbare Gedanken finden sich auch bei Wolfflin:
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en auf heutige Betrachter*innen trotzdem flichig und dadurch potenziell verwirrend,
liegt dies nur am modernen Sehabstand — aus der Nahsicht, die die Altdgypter*innen in
Riegls Verstindnis bevorzugten, herrscht die von der haptischen Gestaltung angestrebte
Individualitit der Objekte, also »Klarheit und Ordnung« (HG II 293).

Optische Bilder dagegen involvieren den*die Betrachter*in laut Riegl stirker emotio-
nal durch die Illusionierung seiner*ihrer Eingebundenheit in den Bildraum und die Sze-
ne sowie die Adressierung durch Blicke und Kérpersprache, die von den Figuren ausgeht.
Dabei stellt eine optische Darstellungsart auch stirker die Fliichtigkeit der Anschauung
und ihre Abhingigkeit vom individuellen Blickwinkel des betrachtenden Subjektes aus,
anstatt eine iiberindividuelle, materielle Objektivitit der Gegenstinde zu behaupten. Ei-
ne Differenzierung von Optischem und Haptischem entlang der Frage nach dem Macht-
verhiltnis zwischen Betrachter*in und Bild stellt sich also als komplex heraus und muss
letztlich zu demselben Ergebnis kommen wie schon der Versuch ihrer Differenzierung
entlang der Frage nach der Adressierung des Tastsinns, nimlich, dass auch hier nicht
quantitativ beurteilt werden kann, sondern die Differenz auf qualitativer Ebene zu su-
chen ist.

Qualitative Differenzierung als Desiderat

Lohnenswerter als die Frage, ob haptische Bilder einen vermeintlich als machtvoll er-
lebten Subjektstatus des*der Betrachter*in stirker infrage stellen als optische, erscheint
damit die Frage, inwiefern dsthetisch unterschiedlich organisierte Filmbilder Eindriicke
von Kompetenz und Souverinitit der Betrachter*innen im Umgang mit den Bildern auf
jeweils andere Weise beeinflussen. Denn Filmbilder, die in Marks’ Verstindnis optisch sind,
weil eine Figur und ihre Verortung klar erkennbar sind, konnen ja dennoch aufvielfiltige
Weisen Gefiihle der Unverfiigbarkeit des Gesehenen, der Machtlosigkeit, der (vielleicht
sogar ungewollten) Verbindung mit dem*der Anderen oder (etwa beim plétzlichen Bruch
der vierten Wand und Blick in die Kamera) sogar — wenn auch kurzfristig — des eige-
nen Objektstatus als vermeintlich Angeblickte*r provozieren. Marks dagegen beschreibt
die Differenzen zwischen optischen und haptischen Bildern vor allem unter quantita-
tiven Aspekten. Dies gilt insbesondere fiir ihre Beschreibungen der kérperlichen Wir-
kung haptischer und optischer Bilder: »[H]aptic visuality involves the body more than
is the case with optical visuality« (SF 163). Dabei involvieren haptische Bilder in Marks’
Verstindnis generell alle Nahsinne mehr, als dies optische Bilder tun, den Tastsinn aber
im Besonderen, den sie auch als eine Art Vorstufe ganzkérperlicher Wahrnehmung be-

»Der lineare Stil ist ein Stil der plastisch empfundenen Bestimmtheit. Die gleichmaflig feste und
klare Begrenzung der Korper gibt dem Beschauer eine Sicherheit, als ob er sie mit den Fingern
abtasten konnte« (Ders. 1915, 23). Vgl. ebenfalls Arnheim (1983): »They [Tactile percepts, S.K.] de-
fined each object as a separate, independent, and complete thing, detached from the next thing,
and not united with it in a co-herent spatial context« (ebd., 20). Dass hier nicht-westlichen Kultu-
ren und Ausdrucksstilen von westlichen Autoren eine spezifische Angst zugeschrieben wird, die
letztlich nur aus deren eigener, kulturell gepragter Wahrnehmungsweise heraus vermutet wird,
ist natlrlich problematisch; mir geht es hier aber darum, zu zeigen, wie die Méglichkeit, auch das
Tasten als Kontrollgestus zu verstehen, mit Marks’ Theorie aus dem Diskurs verschwindet.
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greift: »thinking of cinema as haptic is only a step toward considering the ways in which
cinema appeals to the body as a whole« (ebd.).

Wenn Marks haptische Bilder als Bilder definiert, die den Sehsinn aufinadidquate Art
und Weise adressieren und sich stattdessen an den Tastsinn richten, ist damit natiirlich
noch nicht erklart, warum es gerade der Tastsinn sein soll, den sie stattdessen aufrufen,
und wie genau dies geschehen soll. Fiir manche der von Marks als haptisch beschriebe-
nen Filmbilder kann diese Frage sicherlich damit beantwortet werden, dass sie Mittel
wie etwa langsames Panning oder starkes Einzoomen nutzen, die offenbar iiber die Be-
wegung Analogien zum Tasten oder zumindest zur Anniherung an das Objekt entstehen
lassen (vgl. SF 127). Fiir andere scheint eher die entstehende Flichigkeit des Bildes, die
eine Beziehung zum »screen as a whole« (SF 172) férdert, von Bedeutung zu sein. Hier
driangen sich bereits diverse Fragen nach Differenzierungsmoglichkeiten auf: Wird der
haptische Eindruck von diegetischen Flichen und Texturen ausgeldst oder von den sicht-
baren Materialeigenschaften des Mediums? Muss das eigene Auge auf einem statischen,
flichigen Bild hin- und hertasten oder tastet die Kamera fiir uns? Verliuft dieses Tas-
ten immer lateral iiber die Bildoberfliche oder ist nicht auch die Anmutung eines in der
Richtung der Kameraachse verlaufenden Tastens vorstellbar, wenn etwa zwischen ver-
schiedenen Bildebenen durch Fokusverschiebungen der Kamera hin- und hergesprun-
gen wird? Dabei geht es letztlich um die Frage, wie genau sich der Kérper des Films, der
des*der Zuschauer*in und diegetische Kérper einander fithlbar machen und sich zuein-
ander verhalten.

Haptisches Sehen als widerspriichliche Rezeptionshaltung

Ein zentrales Unterscheidungskriterium zwischen optischer und haptischer Visualitit
ist fir Marks das Aktivierungspotenzial von Bildern. Dabei geht sie sogar davon aus, dass
haptische Bilder immer zu derselben Rezeptionshaltung fithren, die sie als aktiv und par-
tizipativ beschreibt:

Haptic visuality requires the viewer to work to constitute the image, to bring it forth
from latency. [...] The viewer is called upon to fill in the gaps in the image, to engage
with the traces the image leaves (SF 183).

Doch worauf beziehen sich die Zuschauer*innen in einer solchen >Arbeit am Bild¢; auf
welche Ebene des Bildes sind sie in ihrem Erleben ausgerichtet — auf die materielle Ober-
fliche des Bildes oder auf das (unvollstindig gesehene) Bildobjekt?** Mit Marks ist diese

44  Zusatzlich liefe sich fragen, ob es nicht unterschiedliche Arten der Erganzungsleistung gibt. Die
zumeistvon Flicker und sichtbaren Kratzern auf der Emulsion gepragte Bildlichkeit alter Kurzfilme
aus der Anfangszeit des Kinos etwa kann die Sicht auf die Bildobjekte erschweren; je nach Zustand
des Materials befinden sich diese oft hinter einem Schleier von Bildartefakten und man erkennt sie
umso besser, desto mehr man diese vorgelagerte Ebene ignoriert — das Erganzen ist ein Ausblen-
den. Anders etwa Einstellungen, in der Teile der aufgenommenen Koérper in Schatten verborgen
sind oder die in extremen Detailaufnahmen nur Ausschnitte eines Kérpers zeigen: Hier besteht
die Arbeit, die der*die Zuschauer*in leisten muss, um das Bild voll hervorzubringen, eher daraus,
auf nicht sichtbare Anteile der Bildobjekte riickzuschlieRen oder sie zu imaginieren. Bin ich dage-
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Frage nicht eindeutig zu beantworten, denn sie beschreibt haptische Visualitit einerseits
als einen Sehmodus, der sich mit der materiellen Prisenz des Gegeniibers (»the material
presence of the other, To xviii) beschiftige und diese anerkenne, also auf die Materia-
litit des iiber das Filmbild vermittelten Kérpersubjekts bezogen ist. Andererseits betont
sie haptische Visualitit als einen Sehmodus, der eine kérperliche Beziehung zum Bild in
seiner Materialitit selbst anstatt zu einer potenziellen Identifikationsfigur (vgl. To 3) aufbaue;
haptisches Kino beschreibt sie dann noch einmal als ein »Objekt«, mit dem wir inter-
agieren, anstelle einer »Illusiong, in die wir eindringen (vgl. To 18).

Wenn sich die Aktivitit der Zuschauer*innen nun allerdings aus der Liickenhaftig-
keit des Bildes ergibt — und diese Liickenhaftigkeit definiert Marks ja in Differenz zu
der >normalen, optischen Visualitit, die Kérper identifizieren und verorten will — dann
miisste diese Aktivitit eigentlich darauf abzielen, den oder die Figuren und Objekte im
Bild zu erkennen, mit anderen Worten eine optisch-kognitive Aktivitit sein, die auf ein
optisches Begehren zuriickgeht. Ein solches optisches Begehren ist fiir Marks bei den
Zuschauer*innen ganz offenbar auch vorhanden, denn sie schreibt, dass eine haptische
Bildlichkeit die im Bild dargestellten Kérper vor den dominierenden Blicken der Zu-
schauer*innen schiitzen konne (vgl. SF 186) — was ihr offenbar oft auch nétig erscheint.
Allerdings miisste in diesem Fall die Tatsache, dass sich die haptische Bildlichkeit quasi
schiitzend zwischen den Kérper im Film und die Betrachter*innen >schiebts, letztere ei-
gentlich frustrieren. Stattdessen entsteht laut Marks aber ein Nahkontakt zwischen Bild
und Zuschauer®in, der hierarchiefrei und nicht-dominierend sei. Haptische Bilder sind
also, so scheint es, Bilder, die das optische Begehren gerade deshalb provozieren, weil
sie es unbefriedigt lassen. Warum aber, stellt sich die Frage, sollte dieses Begehren dann
plotzlich aufgegeben werden?

Insgesamt finden wir bei Marks damit eine Zuschauer*innenkonzeption, die wider-
spriichlich wirkt, da der*die Zuschauer*in einerseits aktiv an einer Vervollstindigung
des Bildes arbeite, gleichzeitig aber gerade nicht versuche, das Angesehene zu verstehen
und zu klassifizieren (und damit imaginir zu dominieren). Stattdessen gebe er*sie sich
unkritisch dem Kontakt hin, respektiere die Unverstindlichkeit des Angesehenen und
erfreue sich daran. Dabei helfe die Verschleierung der Sichtbarkeit und Wissbarkeit des
Angesehenen, die die haptische Visualitit biete und die laut Marks haptischen Bildern
ein intrinsisches erotisches Potenzial verleihe: »A visual erotics that offers its object to
the viewer but only on the condition that its unknowability remains intact, and that the
viewer, in coming closer, give up his or her own mastery« (To 20).* Erotik versteht Marks

gen einfach mit fehlender Bildinformation konfrontiert, wie etwa bei einem libertragungsbedingt
schwach aufgel6sten Online-Video, das ich als Reaktion vielleicht pausiere, um das Buffering ab-
zuwarten, bin ich bei der ergdnzenden Arbeit am Bild eher auf dessen technisch-materielle Ebene
ausgerichtet.

45  Diese Nicht-Verstehbarkeit des Anderen erscheint allerdings wiedereinhegbar durch die Art der
Analyse, die Marks mit dem Begriff des »haptic criticism« beschreibt: »| don’t believe in the alterity
or ultimate unknowability of other things, people and times. We all live on the same surface, the
same skin. If others are unfathomable, it is because it takes an infinite number of folds to really
reach them« (To xii). »Haptic criticism« besteht fir Marks darin, die im Gegenstand vorliegenden
Einfaltungen zwischen Wahrnehmung und Welt durch das eigene, mimetische Erleben auszufal-
tenund Ubersetzbar zu machen (Toxi). Dasie an anderer Stelle sinnliche Wahrnehmungalsimmer
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hier nicht notwendigerweise in einem sexuellen Sinn, sondern als eine reversible Aufls-
sung oder Aufgabe der eigenen Subjektivitit im Kontakt mit dem Bild:

[W1hat is erotic is the ability to move between control and relinquishing, between
being giver and receiver. It’s the ability to have your sense of self, your self-control,
taken away and restored (To xvi);

[Tlhe form of visuality | am describing is itself erotic; the fact that some of the
images are sexual is, in effect, icing on the cake (SF 185).4

Indem der*die Zuschauerin haptischer Bilder die Unlesbarkeit des Bildes akzeptiere
und sich dieser hingebe, wiirden seine*ihre Subjektgrenzen verwischt:

By interacting up close with an image, close enough that figure and ground comming-
le, the viewer relinquishes her own sense of separateness from the image — not to
know it, but to give herself up to her desire for it (SF 183).

Formuliert man dies noch einmal unter Berticksichtigung der blickpolitischen Wertung,
die Marks’ Argument durchzieht, gibt es in ihrem Verstindnis also den Standardzustand
einer >schlechten«< Aktivitit der Zuschauer*innen, die sich auf das Erkennen-Wollen des
Bildobjekts bezieht und die von einer haptischen Asthetik des Bildes durchkreuzt wer-
den kann. Eine haptische, nicht hinreichend visuell-informative Bildlichkeit kann die
Aufmerksamkeit der Zuschauer*innen dabei gewissermafien umlenken, indem sie das
Filmbild in seiner Materialitit als technisch-dsthetisches Produkt selbstreflexiv werden
lasst und den*die Zuschauer*in zu einer >gutenc Aktivitit verfiihrt, die sich als Beschif-
tigung mit dem haptischen Bild als medialer Oberfliche darstellt. Unklar bleibt dabei
allerdings, an welchem Punkt und aus welchen Griinden (d. h. im Zusammenspiel mit
welchen anderen filmischen Elementen) ein »schlechtes< optisches Begehren in ein >gu-
teschaptisches Begehren umschlagen sollte. Ahnlich wie in den Beschreibungen zur Ero-
tik des Bildes kommt es hier zu dem paradoxalen Konstrukt, dass haptische Visualitit
gleichzeitig genau das Gegenkonzept zu optischer Visualitit sein soll und die eine Seite
einer Oszillationsbewegung zwischen Erkennen und Nicht-Erkennen bzw. Erkennen-

auch zu groRen Teilen kulturalisiert sowie durch personliche Erfahrung »subtractive« (bestimmte
Aspekte ausblendend) beschreibt (SF152), ist also gleichzeitig fraglich, ob haptic criticism wirklich
zu einer hinreichenden Ubersetzung fiihrt.

46  Hier muss man anmerken, dass Marks mit Shani Mootoos HER SWEETNESS LINGERS (CA 1994) ein
Beispiel solcherart erotischer Bilder beschreibt, bei dem ein erotisches, anschmiegendes Wahr-
nehmen der Zuschauer*innen die tatsichlich erotische, sehnsiichtige Natur des Videos unproble-
matisch spiegelt. Sicherlich muss gefragt werden, ob die Beschreibung als dsthetisch-aisthetisch
erotisch auch fir solche Sequenzen gelten kann wie etwa die Vergewaltigungsszene in PRECIOUS
(USA 2009, Lee Daniels), die durchaus in Marks’ Sinne haptische Charakteristika aufweist: In ei-
ner Hip-Hop-Montage unterbelichteter, meist naher Einstellungen, kombiniert mit einer tiberbe-
tonten Gerduschebene, werden dort die sexualisierten Gewalthandlungen an der Protagonistin
Claireece (Gabourey Sidibe) durch ihren Vater erzihlt (TC 00:06:19-00:06:50). Zum Problem der
Idealisierung des Tastsinnlichen und dessen Implikationen s. auch Kap. 3.3.
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Wollen und Nicht-Erkennen-Wollen, welche wiederum zusammen die haptische (sowie
erotische) Visualitit erst ergeben sollen.

Man muss m. E. davon ausgehen, dass Bilder, die eine in Marks’ Sinne haptische s-
thetische Gestaltung aufweisen, tatsichlich ein nicht unerhebliches Irritationspotenzial
beinhalten und durchaus (auch subjektimmanent) konfligierende Reaktionen und Wei-
sen des Erlebens provozieren konnen, welche wiederum jeweils von diversen kontextuel-
len Elementen (den weiteren filmischen Mitteln wie Montage und Tonebene, der Rezep-
tionssituation, den Sehgewohnheiten etc.) abhingen. Marks verfolgt dieses filméstheti-
sche Konfliktpotenzial und seine moglichen Losungen selbst nicht im Einzelnen nach,
sondern lisst es in der Annahme eines quasi idealen, hierarchiefreien Kontakterlebens
zwischen Zuschauer®in und haptischem Bild aufgehen,*” von dem allerdings nie ganz
klarwird, wie, wann und warum die dafiir nétige Hingabe des*der Zuschauer*in zustan-
de kommt. Fiir haptische Bilder scheint damit letztlich immer ein >sowohl als auch« zu
gelten, ein Zusammenfallen von Aktivitit und Hingabe, von Erkennen-Wollen und Akzep-
tanz des Nicht-Erkennens - eine intrinsische Ambivalenz, die das haptische Bild zum
Behilter diverser konfligierender Leistungen bestimmt: Es soll das Bildobjekt unserem
Blick vorenthalten, aber dennoch eine Anerkennung des Anderen gewihrleisten, dessen
Alteritit schiitzen, aber auch verstehbar machen; es soll uns unbefriedigt lassen, aber
auch befriedigen.*® Es soll uns mit kleinen Details oder unscharfen Andeutungen ban-
nen und anziehen, aber unseren Blick auch zu einem unsteten, wandernden Blick wer-
den lassen, der auf Fokussierung verzichtet. Es soll uns durch seine Liickenhaftigkeit
zu einer aktiven Erarbeitung des Bildinhaltes provozieren, gleichzeitig aber durch seine
Sinnlichkeit eine gewisse Lust am Nicht-Sehen hervorrufen (»the haptic viewer is quite
willing to pull the wool over her eyes«, SF 184). Es soll uns das Vertrauen vermitteln, uns

47  Dass bereits die Annahme einer festgelegten Zuschauer*innenreaktion auf haptische Bilder, bei
der der*die Zuschauer®insich letztlichimmer nah herangezogen fiihlt, ohnehin problematisch ist,
zeigtsich deutlich etwa bei Bildern, die aus extremer Nihe eine Fiille sehr kleinteiliger Strukturen
zeigen, ohne dass der Raumzusammenhang klar ist. Gerade solche Bilder kénnen erfahrungsge-
maR sehr leichtauch zur gegenteiligen Reaktion fithren—namlich zu dem Impuls, zurtickzutreten,
um einen Uberblick zu gewinnen, bzw. zu dem Wunsch, die Kamera moge sich vom Bildobjekt ent-
fernen, um einen Uberblick zu erméglichen. Der Wunsch nach einer Distanznahme wire streng
nach Marks allerdings der Wunsch nach einersoptischeren<Sehhaltung. Dieses Irritationspotenzi-
al haptischer Bilder sowie die Einsicht, dass eine sKontaktaufnahme durch das Bild< nicht zwangs-
weise eine Erwiderung im Erleben des*der Zuschauer*in anreizt, wird von Marks m. E. nicht hin-
reichend thematisiert; ich komme auf den Gedanken zurtick. Vgl. zur Problematik der Annahme
einer fixen Bedeutung von Raumkonstruktionen auch Khouloki (2009, 31) sowie Kirsten/Lowry/
Miicke (2019): »Dabei [bei der Betrachtung von Abstdnden in der Erfahrung von Filmen, S.K.] ist
bemerkenswert, dass Ndhe und Distanz einerseits ein graduelles Kontinuum zeichnen (von sehr
weit entfernt bis ganz nah dran), aber auch plétzlich ineinander kippen und somit scheinbar para-
doxe Situationen etablieren kénnen: Ein Zustand, den man in Anlehnung an Bullough als>under-
distances, als>zu nah<begreifen kann, fithrt schnell zur Distanznahme oder gar zum Abbruch der
Rezeption —und damit zu einer>over-distance« (ebd., 12).

48  So bewertet sie haptische, niedrig aufgeldste Videos einerseits als »unfulfilling or unsatisfactory«
(To10), andererseits schreibt sie (iber die in ihrem Sinne haptischen, verschwommenen Fahrtauf-
namen in Leslie Peters’ 400 SERIES (CA 1997—2000): »[U]sually the image is more satisfying when
it is slightly unfocused, the speed of travel turning the yellow median strip into a Rothkoesque
abstraction« (ebd.).
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auf das Bild im Nahkontake einlassen zu kdnnen (»a certain trust, that the objects of vi-
sion are not menacing but will patiently wait to be seenc, SF 181), zugleich aber immer
die Spannung beibehalten, jederzeit ins Bedrohliche umschlagen zu kénnen (»Haptic vi-
suality implies a tension between viewer and image, then, because this violent potential
is always there«, SF 185). Es soll der Erkennbarkeit optischer Bilder und auch ihrer nar-
rativen Funktion entsagen; gleichzeitig soll sich die intrinsische Erotik des haptischen
Bildes gerade aus der Kombination haptischer Flicheneindriicke und optischer Riumlich-
keit und der Oszillation des Blicks zwischen nah und fern (vgl. To 13; SF 175) erst ergeben.

Haptische Bilder versus kalte Medien? Marks und McLuhan

Es ist uniibersehbar, dass Marks’ Beschreibung des Aktivierungspotenzials haptischer
Bilder stark an Marshall McLuhans Konzeption kalter Medien und insbesondere des
Fernsehens als taktiles Medium von geringer Auflosung und hoher Partizipation erin-
nert (vgl. Kap. 2.1). Umso erstaunlicher erscheint es, dass sie selbst sich dezidiert von
McLuhan absetzt:

In utter contrast to McLuhan and the many critics who followed him in asserting that
video is a »cool« and distancing medium, | argue that video's tactile qualities make it
a warm medium. It is the crisp resolution into optical visuality that makes an image
cool and distant (SF 176; Herv. i. Orig.).

McLuhan selbst schreibt hingegen tiber das coole und taktile Fernsehen, das den Zu-
schauer®innen ein neues Gefithl der umfassenden Teilhabe an der Welt vermittelt: »TV
simply involved everybody in everybody more deeply than before« (UM 166), wihrend
er fuir taktile, elektronische Medien generell davon ausgeht, dass sie zu einer Implosion
fithren, die die Welt in der Art eines globalen Dorfes zusammenriicken lisst.

Sicherlich ist die Frage, inwiefern der coole, kompetente, schnell und ikonisch erfas-
sende Umgang, den das taktile Fernsehbild in McLuhans Sicht von den Zuschauer*in-
nen einfordert, nicht immer auch bedeutet, eine gewisse kognitiv-verarbeitende Distanz
zum Medium zu wahren, nicht leicht zu beantworten, zumal McLuhans Beschreibung
des Gegenbegriffs der heiffen Medien nicht weniger komplex ausfillt: Beim detailrei-
chen, zentralperspektivischen Filmbild etwa sind wir laut McLuhan einerseits in einer
Machtposition, da wir uns um nichts bemithen miissen und uns — zumindest vermeint-
lich - alles Wichtige zum Verstindnis des narrativen Zusammenhangs geliefert wird.
Gleichzeitig aber besteht die Gefahr der hohen affektiv-emotionalen Aktivierung und
Beeinflussung, die mit daran Schuld trigt, warum heifle Medien iiberhitzend wirken
konnen.* Hier sieht man allerdings ebenfalls sehr deutlich, wie stark auch Marks’ Be-
schreibung der identifikatorischen Teilhabe an optischen Bildern Ziige von McLuhans
Konzeption heifler, visueller Medien trigt.

Generell lisst sich konstatieren, dass Marks McLuhans Konzepte der hotness und cool-
ness von Medien in einem psychologisierenden Sinn missversteht, wenn sie annimmt,

49  Die argumentative Parallele zu den ideologiefokussierten Apparatustheorien der 1960er Jahre ist
offensichtlich; s. hierzu Kap. 3.3.
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kalte Medien rissen eine Art der kognitiven Distanz zwischen Rezipient*in und Bild auf,
die eine ganzkérperliche Rezeption gewissermafien einfriere.>® Tatsichlich entspricht
die Liickenhaftigkeit kalter Medien bei McLuhan ziemlich genau Marks’ Beschreibung
der Erginzungsbediirftigkeit haptischer Bilder und deren darauf basierendem Aktivie-
rungspotenzial. Auch McLuhans Verstindnis des Taktilen als sensus communis und die
damit einhergehende multisensorische, synisthetisch wirksame Ansprache der Rezipi-
ent*innen kalter, taktiler Medien ist vergleichbar mit Marks’ Beschreibung haptischer
Bilder als ganzkorperlich und synisthetisch affizierend. Ebenso resoniert umgekehrt
ihr Verstindnis der projektiven Beziehung zwischen Zuschauer*in und optisch-narra-
tivem Bild, die den Kontakt mit der Oberfliche und Materialitit des (haptischen) Bil-
des gegen eine psychisch-emotionale Involvierung mit gesehenen Figuren und Projek-
tionen von Gefiithlen auf diese eintauscht, stark mit McLuhans Idee des emotionalen
Uberhitzungsrisikos bei zentralperspektivischen, hoch aufgelésten Bildern. Wenn ihre
vehemente Abgrenzung von McLuhan also tatsichlich auf einem Missverstindnis sei-
nes Schemas kalter und heifier Medien beruht, wird erklirungsbediirftig, wo genau die
Unterschiede zwischen kalten Fernsehbildern im Sinne McLuhans und den in Marks’
Sinne haptischen, interkulturellen Film- und Videoarbeiten liegen.”* Marks’ Fokussie-
rung auf das Potenzial haptischer Bilder, memories of the senses aufzurufen sowie die kul-
turelle Variabilitit sinnlicher Wahrnehmungsorganisation sichtbar zu machen, kénnte
dann ebenso schliissig als lediglich leichte Re-Perspektivierung McLuhans bzw. als eine
methodische Verschiebung seines Programms begriffen werden: Ging es McLuhan dar-
um, zu explizieren, wie jedes neue Medium, das andere Wahrnehmungsanforderungen
an das menschliche Sensorium stellt, das Zusammenspiel der Sinne neu ordnet, fragt
Marks umgekehrt danach, welche historisch und kulturell variablen Organisationsfor-
men der Sinne sich in interkulturellen Videos einschreiben, ausstellen und an Publika
anderer kultureller Situierung vermittelbar machen.

Haptische Bilder versus Kognition und Narration?

Einerseits ist die Ansprache der sense memories, des sinnlichen Koérpergedichtnisses,
durch liickenhafte Bilder ein zentrales Unterscheidungsmerkmal haptischer und opti-
scher Bilder, andererseits lassen Marks’ auf Bergson zuriickgreifende Erklirungen zur
theoretischen Fundierung und Struktur verkorperter Erinnerung im Filmerleben, aber
auch die Filmbeispiele, die sie gibt, Unklarheiten dariiber entstehen, wie genau sie sich
diesen korperlichen Erinnerungsprozess bei haptischen Bildern vorstellt und welche
Rolle die (Nicht-)Erkennbarkeit der Objekte spielt. So ist Marks, wie bereits dargestellt,
bemiiht, das optische Bild dadurch vom haptischen Bild abzusetzen, dass in ersterem

50  Auch in ihren Ausfithrungen zu ihrer Art der Analyse, die sie als »haptic criticism« benennt und
bei der sie eine grofitmogliche Ndhe zum Gegenstand und einen Willen zum Affiziert-Werden
betont, findet sich dieses Missverstehen McLuhans. Unter Verweis auf McLuhans Text »Media Hot
and Cold«schreibtsie: »In the spirit of Marshall McLuhans’s thermostatic understanding of cultural
distance, | offer haptic criticism as a way to >warm up<our cultural tendency to take a distance« (To
Xiii).

51 Nicht zufallig beschreibt (ibrigens auch Barbara Fliickiger (2012) McLuhans Konzeption der takti-
len Visualitat unter Rickgriff auf Formulierungen Laura Marks’ (vgl. ebd., 80).
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eine grofiere intellektuelle Distanz zwischen Zuschauer®in und Bild bestehe, wihrend
das haptische Bild stirker korperlich involviere und sense memories aufrufen kénne, die
sich — ihr zufolge Bergsons Gewohnheitsgedichtnis oder mémoire-habitude vergleichbar
(vgl. SF 142) — iiber gewohnte (wiederholte) sinnliche Praktiken der Heimatkultur als
verkorpertes Wissen in den Korper eingeschrieben haben. Gleichzeitig spricht aus ihrer
Beschreibung des Kontakts zwischen Zuschauer*in und haptischem Bild aber auch ihre
Annahme einer »attentive recognition« als »a participatory notion of spectatorship. We
move between seeing the object, recalling virtual images that it brings to mind, and com-
paring the virtual image thus created with the one before us« (SF 147). Dies wiederum
entspriche nun aber viel eher Bergsons Vorstellungs- oder Erinnerungsgedichtnis bzw.
dem attentiven Gedichtnis oder mémoire-souvenir (vgl. Bergson 1908[1896], 69ft.), das
»vorstellt«, nicht »wiederholt« (ebd., 75) und das »der Wahrnehmung im tiglichen Voll-
zug« nicht »zu Hilfe kommt« wie das Gewohnheitsgedichtnis (Fahle 2002, 101), sondern
sich von ihr abl6st und sich in eine eigene Sphire der Erinnerungsbilder begibt.

Die anfingliche Unlesbarkeit haptischer Bilder wiirde demzufolge also einen zeitli-
chen Aufschub der Identifizierung des Bildinhaltes erzeugen und eine vorschnelle Ein-
ordnung verhindern, was Gelegenheit fiir das Einsetzen von Erinnerungsbildern eroff-
net — Unlesbarkeit kreiert mit anderen Worten also auch bei haptischen Bildern eine
kognitive Distanz und entfernt uns von der Prisenz der aktuellen Wahrnehmung, was
Marksja gerade als Charakteristikum optischer Bilder ausweisen maochte. Diese kontrain-
tuitive Verkniipfung nimmt Marks deshalb vor, um eine Engfithrung von haptischen Bil-
dern mit der Kategorie des Zeitbildes bzw. rein optischen Bildes nach Deleuze zu errei-
chen, die ihrerseits von Bergsons attentivem Gedichtnis inspiriert ist.>* Dies dient ihr
einerseits dazu, an ihr erstes Kapitel zu Zeitbildern anschliefen zu kénnen, andererseits
dazu, dem haptischen Bild mit Deleuze ein dem Zeitbild vergleichbares, narrationsun-
terbrechendes Potenzial zu attestieren, da sie haptische Bilder ja gerade als minoritire
Gegenstrategie zu den Bewegungsbildern des klassisch-narrativen Kinos fassen méch-
te. Entsprechend wird aber auch die Bedeutung des Kérpergedichtnisses und insbeson-
dere seiner sensomotorischen Dimension fir haptische Bilder wieder verunklart. Wih-
rend sensomotorisches Kérperwissen bei der Rezeption von Bewegungsbildern zum Er-
kennen der Figuren und Aktionszusammenhinge genutzt wird, scheint bei haptischen

52 Marks: »As | will explain, an optical image in the sense that | use it, borrowing from Alois Riegl, is
different from Deleuze’s term optical image; in fact, confusing though it may sound, it is the haptic
image that falls under Deleuze’s category of optical images« (SF131; Herv. i. Orig.; vgl. auch Zech-
ner 2013b, 26). Auch Zechner sieht in Deleuze’ Konzept des Optozeichens ein Erklarungspotenzial
fir Bilder, die eine Faszination an und Wahrnehmung von Oberflachentexturen erzeugen, duflert
aber den wichtigen Einwand, dass Deleuze’ Konzentration auf die Virtualitat der Erfahrung (durch
den Rickgang auf virtuelle Erinnerungsbilder) der materiellen Prasenz der Dinge und Oberfli-
chen und dem Verweilen bei ihnen nicht genligend Rechnung tragt (vgl. Dies. 2013b, 28). Diese
Ansicht ldsst sich auch mit Oliver Fahles Paraphrasierung von Bergson stiitzen, dass »die so ge-
nannte attentive Erinnerung (mémoire-souvenir), [..] zundchst noch ausgehend von einer aktu-
ellen Wahrnehmung, gleichsam eine Eigendynamik von Erinnerungsbildern entfaltet und diese
in einen Kreislauf hineinzieht, der sich von der momentanen Wahrnehmung abldst« (Ders. 2002,
101).
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Bildern nur noch eine bewegungsunabhingige, sich an Texturen und an zur Spekulati-
on einladenden Objektfragmenten abarbeitende Form korperlicher Erinnerung aktiv zu
sein, was sensomotorische Affizierung effektiv aus der Funktionsweise tastsinnlichen
Filmerlebens ausklammert: »A sensuous engagement with a tactile [...] image is pure af-
fection, prior to any extension into movement« (SF 163). Warum die sensomotorische
Dimension des Kérpergedichtnisses aber (nur weil sie auch »abstrakt-klischeehaftens?
Bewegungsbildern und der Narration zuarbeiten kann) nicht ein ebenfalls eindriicklich
tastsinnliches Erleben von Filmbildern hervorbringen sollte, bleibt unbeantwortet.
Auffilligist dabei, dass Marks sich in den Teilkapiteln, die der Thematisierung hapti-
scher Visualitit vorausgehen, noch darum bemiiht, die Involvierung des Kérpers bei der
Interaktion mit Zeichen und Darstellungsweisen als ein Kontinuum zu entwerfen. So
sei Wahrnehmung generell immer verkorpert und entstehe aus einem mimetischen Kon-
takt mit der Welt,** genauso wie sich Sprache und Zeichensysteme urspriinglich aus dem
Korper und seinen Gesten entwickelten und sich erst dann immer abstraktere und sym-
bolhaftere Zeichen und Darstellungsweisen bildeten, die immer weniger verkorpert re-
zipiert witrden und sich immer mehr von einem direkten Kontakt mit der Welt entfern-
ten (vgl. SF 139f.). Wihrend sie nun einerseits Film generell als wesenhaft smimetischer«
als etwa Schrift versteht und dem Kino daher eine besondere korperliche Wirkmachtig-
keit zuspricht (vgl. ST 149), sieht sie andererseits die optischen Bilder des klassisch-nar-
rativen Films als Bilder, die auf distanzierte und unkérperliche Art wahrgenommen wer-
den. Da sie in ihrem Verstindnis aufRerdem immer der Narration zuarbeiten, entwirft
sie einen analogen Gegensatz zwischen einer verkdrperten gegeniiber einer narrativen
Involvierung des Zuschauers: »[TThe viewer experience[s] two very different forms of [...]

53  Einweiteres Problemist Marks’ unklarer Gebrauch der Begriffe abstrakt und Abstraktion. So nennt
sie den fiir Figuren >bevolkerbarens, also narrativ einsetzbaren Raum, den optische, raumlich-il-
lusionistische Bilder erschaffen, unter Verweis auf Riegl »abstract space« (SF 166), obwohl Riegl
selbst den Begriff abstrakt ganz im Gegenteil ausschliefilich fir haptische Kunst im Sinne einer
unter naturalistischen Gesichtspunkten abstrahierten, stilisierten, ornamentalen oder geometri-
schen Kunst gebraucht. An anderer Stelle wird deutlich, dass Marks damit Deleuze folgt, der kli-
scheehafte Bewegungsbilder des Erzahlkinos deshalb als abstrakt bezeichne, da diese nur das be-
dienten, was fiir die Verkniipfung der Bilder im Sinne des sensory-motor-schemas nétig sei (vgl. SF
46). Deleuze selbst bezieht sich in Das Zeit-Bild auf Worringer, dessen Unterscheidung von Abs-
traktion und Einfiihlung er als seinen eigenen Uberlegungen entsprechend versteht (vgl. Deleuze
2015[1985], 18). Tatsichlich meint allerdings auch Worringer, dhnlich wie Riegl, mit Abstraktion
eben nicht den illusionistischen Tiefraum, sondern das Gestaltungsprinzip flacher, ornamentaler
und »[K]ristallinisch[J« abstrahierter Kunst (Worringer 1921[1908], 4), die den*die Kiinstler*in ge-
gen das Chaos des Organischen absichert (vgl. Riiffer 1986, 183). Entsprechend muss man sich ver-
gegenwartigen, dass Marks den Begriff abstrakt unter Riickgriff auf Autoren benutzt, die zwei vol-
lig verschiedenen Verstandnistraditionen des Begriffs angehoren, ohne dies zu reflektieren. Erst
im Sprechen iber die abstrakte, gotische Linie (vgl. Kap. 2.3 dieser Arbeit) trifft sich Deleuze wie-
der mit den Kunsthistorikern bei der Bedeutung von nicht-figurativ und abstrahiert.

54  Hierbeziehtsich Marks auf die Konzeption von Mimesis als einem hierarchiefreien Kontakt mitder
Welt, einem>Anlehnen<des Subjekts an seine Umgebung und einem Nachgeben gegeniiber dem
Wahrgenommenen, wie sie Adorno und Horkheimer in Dialektik der Aufkldrung unter Riickgriff auf
Roger Caillois vertreten und Benjamin in seinen Uberlegungen zu einer »Lehre vom Ahnlichen«als
»mimetisches Vermogen« beschreibt (Ders. 1991[1932] und 1991[1933]); s. hierzu niher auch Kap.
4.2.5 dieser Arbeit.
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looking, one narrative and one embodied« (To 85f.). Insbesondere die Identifizierung mit
Figuren stellt fiir Marks ein Problem dar, da sie ein Mitfithlen mit diesen offenbar als we-
niger kérperlich begreift als einen >direkten< Kontakt mit dem haptischen Bild. Dabei er-
scheintihr aber bereits die Erkennbarkeit des Bildobjekts problematisch. Dies fihrt dazu,
dass sie zwar argumentiert, die Differenz zwischen haptischer und optischer Visualitit
sei »a matter of degree« (SF 163), tatsichlich aber in ihren Beschreibungen den Eindruck
entstehen lisst, es gibe so etwas wie einen Umschlagspunkt, an dem ein Filmbild vom
Haptischen ins Optische kippe: »The switch between what I will term haptic and optical
vision describes the movement between the relationship of touch and a visual one« (SF
129; m. Herv.). So schreibt sie etwa zu Shauna Beharrys Videoarbeit SEEING 1S BELIEVING
(CA 1991): »But at the point where the image becomes recognizable as that of a woman in
a sari, narrative rushes in: to use Deleuzian terminology, the movement-image returns«
(ebd., 187).%° Interessanterweise hilt selbst Deleuze eigenes Beispiel eines haptischen
Elementes, das die Narration unterwandert, nimlich die Close-ups der Hinde in Robert
Bressons PICKPOCKET, Marks’ Schema nicht stand:

To me, Deleuze’s focus on filmic images of hands seems a bit unnecessary in terms
of evoking a sense of the haptic. Looking at hands would seem to evoke the sense of
touch through identification, either with the person whose hands they are or with the
hands themselves. The haptic bypasses such identification and the distance from the
image it requires (SF171).

Die Konzepte des Haptischen und des Optischen wirken hier weniger wie zwei Pole eines
Kontinuums als vielmehr wie das Diesseits und Jenseits einer Grenze, die den Einbruch
des Verstehens in die (zuvor korperliche) Beziehung zum Bild und die Herrschaft der
Narration sowie den Verlust der verkérperten Rezeption markiert. Die Annahme, ein zu-
vor ganzkoérperlicher Modus der Filmerfahrung werde plétzlich verunméglicht, sobald
Elemente eben nicht mehr nur andeutungsweise, sondern ganz sicher erkennbar wer-
den, ist aber wenig iiberzeugend.*®

55  Kritisch konnte hier mit Noél Burch auch gefragt werden, ob die Cleichsetzung von Figuration und
Narration iiberhaupt legitim ist oder nicht viel eher eine Ungenauigkeit, die vor allem von nar-
rationsfeindlichen Ansatzen herriihrt: »The very meaning of the term >narrative« seems clouded
indeed in the minds of those who adopt a critical stance towards narrative. A well-known Amer-
ican film artist recently presented one of his works to a London audience with the warning that
it contained >narrative elements«. These turned out to be a strip of film (apparently slipping past
the camera lens) on which there were dark, blurred photograms showing what might have been a
woman's face. >Figurative< had come to equal >narrative« (Burch 1991, 165).

56  Eine dhnliche Problemwahrnehmung scheint Tarnay in Bezug auf Marks zu haben, wenn er an ih-
ren Ansatz die Frage stellt»how can we accommodate haptic visuality as>lack of things to see<with digital
hyperrealism as embodied synesthetic perception?« (Ders. 2015, 0. S.; Herv. i. Orig.). Er merkt an, dass
man eine»indeterminate vision«als»lack of things to see«, wie es etwa die Texturen der Kurzfilme
von Stan Brakhage bestimme, von einer »multimodal sensibility« unterscheiden miisse. Letzte-
re beschreibt die haptische Wirkung erkennbarer, insbesondere digitaler, die Bildobjekte zuneh-
mend perfekt simulierender Bilder. Bei diesen fungiere der Tastsinn multimodal, »in tandem« mit
den anderen Sinnen. Dagegen sieht Tarnay »indeterminate vision«als »synaesthesia [...] in its pu-
re form« »We need non-definability as a condition for pure synaesthesia« (ebd.). Obwohl damit
seine Ausgangskritik an Marks meiner dhnlich ist, halte ich seine vorgeschlagene Bezeichnungs-
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Zudem verweisen m. E. bereits Marks’ eigene Analysen, die dem Kapitel zur »hap-
tic visuality« vorangegangen waren, auf diese Problematik, da sie an mehreren anderen
Stellen ihrer Untersuchung, die sich nicht auf haptische Visualitit beziehen, durchaus
eine starke Evokation von sense memories durch Filmbilder beschreibt, die erkennbare Ge-
genstinde und Kérper zeigen und in ihrer Ordnung eigentlich optisch sein miissten.”’
Und auch diejenigen Elemente von haptischen Bildern, die die Moglichkeit der Vervoll-
stindigung des Bildes durch sense memories erlauben und eine synisthetische Filmwahr-
nehmung bef6érdern (mithin das haptische Bild iiberhaupt erst als solches konstituie-
ren), sind oft Elemente wie Magnolienblitter und Wassertropfen, die durchaus relativ
sicher erkennbar sind.*® Ohnehin sind die meisten der interkulturellen Arbeiten, die
sie beschreibt, keinesfalls non-narrativ oder unverstindlich, sondern lassen iiber Voice-
Over oder eingeblendete Schrift eine Einordnung des Gesehenen zu. Marks selbst rich-
tet sich bei ihrer Ausdeutung der haptischen Bilder oft stark nach den Informationen,
die sie tiber die personlichen Geschichten der Filmemacher*innen hat und die die Vide-
os iiber solche nicht-bildlichen Mittel liefern. Dass sie also letztlich doch immer wieder
daraufzuriickfillt, das (wenn auch itber Umwege und Zusatzinformationen) Erkennbare
im Bild anhand des bereits Gewussten auszudeuten, kritisiert auch Anne Rutherford:

[W1hile Marks’ theoretical project is compelling in its reach and insight, and while she
glosses the literature on embodied spectatorship [..] when she comes to discuss the
films and videos that instigated her inquiry, the descriptions of this work seem to fall
short of the expectations raised by that exegesis. [...] Her core questions are essentially
questions of knowledge [..] Her discussion of Mona Hatoum’s Measure [sic] of Distance
(1988) exemplifies this tendency (153ff.). At every point the images are analysed for the
information they convey. [...] In a way Marks’ argument twists back on itself. Although
she lays out in great detail the embodied aspects of knowledge and perception that
evade cognitive frameworks, and »the ways cinema can appeal to senses that it cannot
technically represent« (129), she returns again and again to the question of what can
be represented. [..] Marks give [sic] a detailed reading of the surface of the videos — of
the image — but it is essentially a hermeneutic project: the films are interpreted and

praxis zumindest fiir filmphanomenologische Ansitze fir verunklarend, da in leibphdnomenolo-
gischer Perspektive alle Wahrnehmung immer synésthetisch im Sinne von multimodal ist. Insofern
transportiert sich erstens die Bedeutungsdifferenz zwischen den von Tarnay beschriebenen Re-
zeptionsmodi begrifflich nicht; zweitens wird nicht klar, warum eine spekulativ-komplettierend
fungierende synasthetische Wahrnehmung gegeniiber liickenhaften Bildern eine >reinere< Form
synasthetischer Wahrnehmung darstellen sollte als eine sich synidsthetisch auf ein erkennbares
Bildobjekt beziehende. Den allerdings wichtigen Punkt einer >visuellen Unterversorgung< durch
bestimmte Arten haptischer Bilder greife ich in Kap. 4.3 erneut auf.

57  Sorufe etwa das Bild einer Feldflasche, die mit Wasser gefiillt wird, in HISTORY AND MEMORY: FOR
AKIKO AND TAKASHIGE (USA 1991, Rea Tajiri) die taktile Erinnerung an die erfrischende Kiihle des
Wassers hervor (vgl. SFxi; 33; 76; 112); die Ansicht eines Mannes, der sich in Steve Reinkes INSTRUC-
TIONS FOR REVOCERING FORGOTTEN CHILDHOOD MEMORIES (CA 1993) mit der Zunge Dosenfriichte
in die Nase schiebt, evoziere die taktilen, gustatorischen und olfaktorischen Erinnerungen an die-
se von vielen in der Kindheit ausgefiihrte Spielerei (vgl. SF197f.).

58  Diesfalltauch Tarnay auf: »Many of the examples Marks gives have a strong semantic content that
can easily be narrativized« (Ders. 2015, 0. S.).
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the methodology remains linked to methodologies that derive from textual analysis
(Dies. 2006, 96ff.).

Die Frage nach dem Stellenwert narrativer Information taucht dabei nicht nur bei der
Analyse haptischer Videos auf. Aus der Gleichsetzung von Riumlichkeit, Erkennbarkeit
und narrativer Funktion und deren Klassifizierung als Charakteristika einer optischen,
unkérperlich und distanziert wahrzunehmenden Bildlichkeit ergibt sich vielmehr die
Frage, ob und wenn ja wie der haptische Bildbegriff auch oder iberhaupt fiir die Be-
schreibung klassisch-narrativer Filme eine Rolle spielen kénnte. Marks selbst spricht in
diesem Zusammenhang an einer Stelle von »prohaptic qualities« (SF 172), die sie als hap-
tische Eigenschaften wie Fokusverschiebungen, Krnigkeit oder Fehlbelichtung in san-
sonsten nicht haptischen Filmen« versteht. Dabei zeigt sich noch einmal ihre Skepsis
gegeniiber der korperlichen Wirkmichtigkeit klassisch-narrativer Filme: Das Vorkom-
men haptischer Bilder im kommerziellen Kino unterscheide sich von ihrer Nutzung in
interkulturellen Arbeiten dadurch, dass haptische Bilder im kommerziellen Film ledig-
lich Erginzungen seien, die die Narration zwar sinnlich anreicherten — aber letztlich nur
unterfiitterten, was sowieso reprisentiert werden konne, wihrend interkulturelle Arbei-
ten haptische Bilder als dezidierte dsthetische Wahl einsetzten, um ihre eigenen Konfi-
gurationen sinnlicher Wahrnehmung einem euro-amerikanischen Sehen entgegenzu-
setzen (vgl. SF xiii). Dies relativiert m. E. sowohl die Rolle von reprisentierenden und
narrativierenden Bildern auch fiir die interkulturellen Videos*® als auch den Eigenwert
haptischer Bilder in klassisch-narrativen Filmen als dsthetische Wahl, die der Narration
durchaus Neues, auch Konfligierendes oder Kommentierendes, hinzufiigen kann.

Das Verhiltnis zwischen narrativen Elementen und in Marks’ Sinne haptischen
Bildern wire also fruchtbarer nicht als wesensmifig antagonistisches, sondern als
wechselseitig transformatives in den Blick zu nehmen. Neben den Fragen, wie hapti-
sche Bilder fiir Nicht-Reprisentierbares und Nicht-Narrativierbares einstehen oder wie
haptische Bilder Reprisentierbares und Narrativierbares sinnlich anreichern, wire auch
die Frage zu stellen, wie genau narrativierende Elemente tastsinnliche Wahrnehmungs-
modi beeinflussen kénnen. So kann bspw. iiber die Narration eine verschwommene
Sequenz — etwa, wenn sie als subjektive und zeitweise beeintrichtigte Sicht einer Figur
in Gefahr markiert wird — eine gesteigerte Aufmerksambkeit und einen starken Wunsch
nach Figuration im Sinne einer Greifbar-Werdung der Gegenstinde ausldsen; dieselben

59  Michaelsen merkt zu Marks’ Analyse des Films HISTORY AND MEMORY: FOR AKIKO AND TAKASHIGE,
derdie Internierung tausenderjapanischer Amerikaner*innen nach dem Angriff auf Pearl Harbour
in offiziell bis in die 1970er Jahre hinein geleugneten Gefangenenlagern zum Thema hat, an, dass
Marks durch die Privilegierung haptischer Bilder die Bedeutung der »Vielzahl anderer visueller,
historischer und aktueller Materialien« (Dies. 2019, 0. S.) iibersehe. Der Film enthalt »Ausschnitte
aus Hollywoodfilmen und japanische und US-amerikanische Nachrichtensendungen, in denen die
Existenz der Lager geleugnet oder verharmlost oder auch das Leugnen selbst thematisiert wird,
geheime Super-8-Aufnahmen aus den Lagern, inszenierte Szenen und dokumentarische Aufnah-
men der Gegenwart« (ebd.). In ihrem Ubergehen dieser optischen Bilder entgehe Marks deren Ef-
fekt, durch die »iiberwéltigende[] audiovisuelle[] Informationsdichte und Multiperspektivitit« ei-
ne Reflexion liber den Zusammenhang von Macht, (angemessener) Dokumentation und Wahrheit
zu eréffnen. Vgl. zu Michaelsens Kritik auch naher Kap. 3.3.
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Bilder kénnten aber, je nachdem in welchem Kontext sie vorkommen, ebenso eine
sedierende Wirkung haben bzw. nahelegen, sich den sinnlichen Eindriicken passiv
hinzugeben.

Phanomeno-logische Probleme

Ein zentrales Problem in Marks’ Argumentation ist, dass in ihrer Theorie durch den Ver-
such der Definition haptischer Bilder iiber eine Differenz zu optischen Bildern ein lo-
gischer Bruch entsteht: Einerseits folgt sie einem filmphinomenologischen Verstind-
nis von Filmwahrnehmung als generell immer verkérpert, ganzkorperlich und synisthe-
tisch, andererseits muss sie optischen Bildern, sollen sie als Folie zu haptischen Bildern
fungieren, diese korperliche Wirkmichtigkeit wieder absprechen.®® Selbst wenn man
nun das paradoxale Element dieser Argumentation dadurch aufzulésen versucht, dass
man das oben beschriebene Bild des >Kippens« in ihren Analysen ignoriert und an ih-
rer Bestimmung des Optischen und Haptischen als Pole eines Kontinuums und als »a
matter of degree« festhilt, bleibt die Frage, mit welchem Vokabular man dann Bilder be-
schreiben soll, die iiber erkennbare Gegenstinde und Korper sense memories, vor allem des
Tastsinns, aufrufen — denn der ihnen der Theorie nach aufgrund ihrer Raumdarstellung
zuzuordnende Begriff des optischen Bildes erscheint hinsichtlich ihrer Wirkung unpas-
send. Die Beschreibungen der haptischen Bilder im dritten Kapitel von The Skin of the Film
stehen somit unvermittelt neben den Beispielen sinnlicher Adressierung, wie sie in den
vorhergehenden Kapiteln beschrieben werden, die — nun ritcckwirkend in den Gegensatz
zum haptischen Bild gestellt — den Tastsinn plétzlich nicht mehr (wie haptische Bilder)
aufgrund ihrer dsthetischen Organisation zu reizen scheinen, sondern trotz dieser. Um
diejenigen Elemente und Prozesse zu bezeichnen, die in leicht erkennbaren, potenziell
narrativ zu instrumentalisierenden Bildern fiir das Aufrufen von sense memories verant-
wortlich sind, fehlen nun also schlichtweg passende Begriffe. Indem verstehbare Bilder,
die erkennbare Korper zeigen, bei Marks aus dem Vokabular des Haptischen ausgeklam-
mert und dem Register des Optischen zugerechnet werden, fillt sie durch die Art ihrer
Konzeptualisierung haptischer Visualitit und haptischer Bilder letztlich in einen anti-
reprisentationalistischen und anti-semiotischen Gestus zuriick, den konsequenter phi-
nomenologisch argumentierende Filmtheorien laut Thomas Morsch bereits hinter sich
gelassen haben.®

60 Dies bemerken auch Julian Hanich und Christian Ferencz-Flatz in ihrer Einleitung zur Sonderaus-
gabe »Film and Phenomenology« der Zeitschrift Studia Phaenomenologica (Vol. 16, 2016): »Someti-
mes Marks makes it sound as if only — or predominantly — haptic images elicit an embodied respon-
se. But this would not only contradict her own claim that in the cinema in general all the senses
are involved, it would also go against claims by Merleau-Ponty or Erwin Straus who have insisted
in their phenomenologies of perception that vision is always experienced and hence embodied as
well« (ebd., 45).

61 Insofern als haptische Visualitiat in Marks’ Beschreibungen auch als stark affektives Phdnomen er-
scheint, fallt sie mitihrem binaren Modell des Haptischen, Somatischen, Non-Reprasentationalen
und Non-Narrativen gegeniiber dem Optischen, A-Somatischen, Reprasentationalen und Narrati-
ven auch in die in neueren neurowissenschaftlichen, aber auch philosophischen Ansitzen langst
iberkommene Spaltung von Affekt und Kognition zuriick, die klassische Verhandlungen des Af-
fekt- und Emotionsbegriffs von Platon bis zur philosophischen Asthetik des 18. Jahrhunderts ge-
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Morsch vollzieht in Mediendsthetik des Films (2011) zunichst eine mittelbare Ideenge-
schichte des Korperlichen nach, indem er zeigt, dass das Korperliche als Unterton diver-
ser Konzepte wie des Figuralen (Lyotard; Deleuze), des Punctums sowie des stumpfen
Sinns (Barthes), des Semiotischen (Kristeva) oder auch des Exzesses (Thompson; Caset-
ti; Dyer; Williams u. a.) in poststrukturalistischen Theorien als eine Art Chiffre fungiert,
unter der versucht wird, das zu bezeichnen, was nicht-sprachlich ist, die Sprache entwe-
der exzesshaft iiber- oder unterschreitet, in jedem Fall aber in einem der Sprache duf3er-
lichen, radikal anderen Bereich zu verorten ist. Unter dieser Perspektive ist es moglich,
die durch Film aktivierte Korpererfahrung — wie insbesondere in dem von Shaviro for-
mulierten Masochismus der Filmerfahrung (vgl. Kap. 2.3) anschaulich wird - als Subver-
sion sowohl des Subjekts als auch des Filmtexts, »als praktische Kritik an der selbstherrli-
chen Souverinitit des biirgerlichen Subjekts und [...] an den reprasentationalen Prozes-
sen des Films« (Morsch 2008, 14) zu verstehen. Spitestens seit der von Sobchack in die
Filmtheorie eingebrachten leibphinomenologischen Perspektive, in der ganzkérperlich-
sinnliche Wahrnehmung weder das Auf3en noch das Andere eines sinnhaften Verstehens
oder eines Subjekterlebens bildet, sondern ganz im Gegenteil zuallererst seine Basis, ha-
ben wir es allerdings laut Morsch »in der Asthetik nun mit mindestens zwei Kérpern zu
tun, einem >funktionalen< und einem >subversiven« (ebd., 15).

Vor diesem Hintergrund kann Marks’ Vorgehen auch als ein Versuch der Integration
zweier diametraler Denkweisen des Korperlichen gesehen werden, das gleichzeitig als
Subversion majoritirer Filmsprache und als sinnliches Fundament jeglichen Filmver-
stehens fungieren soll, der allerdings in sich dissonant bleibt.®* Dass Marks’ Ansatz eine
ungreifbare Stellung zwischen filmontologischer (Film ist wesensmifig etwas immer
mimetisch und verkorpert Wahrgenommenes) und bildisthetischer (manche Bilder
werden verkdrpert wahrgenommen, andere nicht) Argumentation® einnimmt, spiegelt

kennzeichnet hat; vgl. hierzu Voss (2015, 67; sowie 78f.): »Der neuerlich hervorgehobene funda-
mentale Uberschneidungs- und Begriindungszusammenhang von Affekt und Kognition machen
innerhalb der psychologischen Forschung zur Psychosomatik sowie in neurowissenschaftlichen
und philosophischen Theorien des Geistes eine Revision dualistischer Ansitze nétig. [...] Dieser
Befund ist nun auch fiir dsthetische und medienanthropologische Kontexte interessant. Denn vor
dem Hintergrund eines komplexer gefassten Affektbegriffs konnen auch mediale Affektmodulie-
rungen in kognitiver Hinsicht komplexer gefasst werden. Affektmodulierungen sind dann nicht
langer ausschliefdlich blinde Reizungen und Regungen oder nurmehr fiir das Ungreifbare, Unbe-
stimmte, Unaussagbare zu reservieren.«

62  Deutlich wird dies auch daran, dass sie in den dem Teilkapitel zur haptic visuality vorangehenden
Teilen ihrer Arbeit unter Ruckgriff auf Bergson, Merleau-Ponty und Sobchack fir eine verkorper-
te Rezeption im Sinne eines verkorperten Verstehens argumentiert (vgl. insbes. SF145-151), ab der
Einsetzung ihres Begriffs des haptischen Bildes aber von einer »pure affection« durch das hapti-
sche Bild (ebd., 163; m. Herv.) spricht, womit erneut zur Disposition zu stehen scheint, inwieweit
die Affektion durch das haptische Bild nun doch vor den eigentlich immer aktiven, kérpergedéacht-
nisgestitzten Sinnbildungsprozessen anzusiedeln oder als mit diesen verschachtelt zu verstehen
ist.

63  Nach Morsch lasst sich diese Differenz auch vor dem Hintergrund der von ihm (nach Kappelhoff)
konstatierten Differenz zwischen Medientheorie und Medienasthetik lesen. Seine Losung besteht
in der Beachtung des Grundsatzes, dass »die auskristallisierten dsthetischen Parameter eines Medi-
ums nicht den Charakter von definierenden Eigenschaften [beanspruchen], sondern [...] Potenziale
[benennen], die genutzt werden kénnen — oder eben nicht« (Ders. 2011, 135; Herv. i. Orig.).
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sich m. E. darin wider, dass auch Morsch in der Einordnung ihrer Theorie schwankt:
Stellenweise schligt er sie den von ihm referenzierten poststrukturalistischen Theorien
zu, die das Korperliche als »dsthetisch-subversiv« (Ders. 2011, 131) und als »Grenze des
Kommunikativen [...] oder des Kommunizierbaren« (ebd., 130) verstehen, gleichzeitig
steht sie aber in Morschs Verstindnis zumindest durch ihren Versuch der Beschreibung
einer »tactile epistemology«, die nach einem spezifisch taktilen Wissen fragt (SF 138),
auch den phinomenologischen Theorien einer verkorperten Filmwahrnehmung nach
Sobchack nahe (Morsch 2011, 77; 99).

Die von somatischen Filmtheorien bestindig umkreiste Frage danach, ob und wenn
ja welche Moglichkeiten der Subversion einer angenommenen Souverinitit des wahr-
nehmenden Subjekts oder einer angenommenen filmsprachlichen Agenda durch inten-
siv korperlich affizierende dsthetische Wahrnehmungen eréffnet werden, ist also hoch-
komplex. Zugleich iiberspringt sie aber auch eine eigentlich notwendige Problematisie-
rung ihrer Primisse. Denn der Begriff der Subversion enthilt bereits die Erzihlung ei-
nes einheitlichen, souveridnen Subjekts und einer dieses bedienenden filmsprachlichen
Agendaals Norm oder Standard und hierarchisiert korperliche Afhizierungen durch non-
narrative Elemente als ungewohnliche Abweichung. Eine solche Auffassung ergibt sich
in ihrer vermeintlichen Klarheit aber eher als Diskurseffekt der filmtheoretischen Oku-
larzentrismuskritik als aus essenziellen filmbildlichen Eigenschaften oder essenziellen
Eigenschaften des Sehens als Modus des Welterlebens, weswegen ich sie in Kapitel 3.3
re-problematisieren werde.*

64  Morsch selbst argumentiert (brigens fiir eine Integrierbarkeit beider Modelle — des Kérperlichen
als transgressiv-exzessiv-subversive Kraft und des Korperlichen als funktionale Basis und »Funda-
ment der Bezeichnungspraxis, der Sinnhaftigkeit, der Subjektivitat, der Sprachlichkeit, des gesell-
schaftlichen Handelns, der Gefiihle, des Verstehens« (Ders. 2011, 131). Dass wir einen Kérper haben
und ein Leib sind, bzw. der Kdrperleib sowohl zur Ordnung des Subjekts wie des Objekts gehort,
wie Morsch uns mit Merleau-Pontys Ausfithrungen zum Chiasmus erinnert, und »sich in ihm [dem
Leib, S.K.] in dieser Weise zwei Ordnungen verschrianken, begriindet sein Potenzial zur Subversion
dessen, was er zugleich fundiert, ndmlich die Subjektivitat des Ichs« (ebd., 132). Morsch schlief3t
seine Studie mit der Einbringung des organlosen Kirpers nach Deleuze/Guattari, um iber Filmse-
quenzen nachzudenken, die bzgl. ihrer Verbindung zwischen Asthetik und Narration keinen »Or-
ganismus« (Deleuze/Guattari1997[1980], 218ff.) im Sinne eines nachvollziehbar strukturierten und
vermittelnden Filmkorpers mehr bilden. Die Kombination von Merleau-Ponty’schen und deleuzia-
nischen Auffassungen ist umstritten, u. a. aufgrund von Deleuze’ eigener Kritik an Merleau-Pon-
tys vermeintlicher Gleichbehandlung von natiirlicher und filmischer Wahrnehmung (vgl. Deleuze
2017[1983], 85), die aber schon Sobchack entkraftet hatte (vgl. AE 30f.). Morsch verweist demge-
genlber auf bestimmte Parallelen und moégliche Anschlusspunkte zwischen Merleau-Ponty und
Deleuze, z. B. hinsichtlich ihrer jeweiligen »Einbeziehung des Korpers als dsthetische Produktiv-
kraft« (Ders. 2011, 279) sowie auf Merleau-Pontys Formulierung des Sehens als anonymes Gesche-
hen (vgl. ebd., 160). Zu weiteren Parallelen zwischen Deleuze und Merleau-Ponty in Bezug auf
Asthetik, Ethik und Ontologie s. auch Giinzel (2013, 169ff.), Walsh (2004) sowie Zechner (2013b,
208ff.). Fiir Elsaesser/Hagener (2007) sind die phanomenologische Position Merleau-Pontys und
die vitalistisch-asubjektivistische Position Deleuze” hingegen unvereinbar (ebd., 159f.); fiir Barker
nur sehr eingeschrankt (vgl. TE 165). M. E. ist eine Indienstnahme von Deleuze zur Analyse kor-
perlich stark affizierender und dabei eher experimenteller Filmasthetiken tiberhaupt nicht no-
tig: Wenn Film, wie Sobchack argumentiert, ilber von uns kérperlich verstehbare Wahrnehmungs-
strukturen seine Verstehbarkeit herstellt, ist es ihm zugleich immer méglich — gerade weil er eben
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Festzuhalten bleibt an dieser Stelle, dass die Konzeptualisierung des Haptischen bei
Marks zu logischen Problemen fiithrt, weil sie auf einer Binaritit von Optischem und
Haptischem als nicht-verkérpert versus verkorpert fufdt, dabei aber aus einer redukti-
ven Lesart des kunsthistorischen Konzepts des Haptischen hervorgegangen ist, die bei
Riegl existierende, phinomenologisch anschlussfihige Beschreibungen des Haptischen
auch hinsichtlich seiner Bedeutung fiir Situationen bzw. Medialisierungen eher instru-
mentell-narrativen Sehens aus dem Blick verliert. Im Verlauf der Arbeit méchte ich zei-
gen, wie man iiber eine Neuperspektivierung filmischer Tastsinnlichkeit sprachlich be-
schreibbar machen kann, wie sowohl narrative als auch non-narrative Bilder auf verschie-
dene Weisen tastsinnlich affizieren kénnen. Das auch von Morsch kurz erwihnte Poten-
zial des Haptischen als Konzept zur Beschreibung filmischer Asthetiken, die bekann-
te dsthetische Codes und die durch sie gelieferten Subjektpositionen unterlaufen oder
transgredieren, dabei aber nicht die Fundierung des Subjekts im Kérperlichen aufgeben
miissen (vgl. Ders. 2011, 133), kann m. E. nur dann ausgeschépft werden, wenn im Zuge
seiner Formulierung nicht die Vielgestaltigkeit des Tastsinns wiedereingehegt wird.

Haptische Bilder und Bewegung - Wo, was, wie, wohin?

Was bei Marks’ Ansatz insgesamt auffillt, ist, dass Bewegung einerseits, insofern als sie
rezeptionsseitig als Augenbewegung figuriert, als wichtiges Kriterium haptischer Bil-
der erscheint, wenn sie schreibt »haptic looking tends to move over the surface of its
object« oder »[t]he works I propose to call haptic invite a look that moves on the sur-
face plane of the screen for some time« (SF 162f.), wobei es andererseits irrelevant zu
sein scheint, durch welche spezifischen formalisthetischen Operationen eine Bildlich-
keit erzeugt wird, die ein solches Rezeptionsverhalten provoziert. Aus ihren Analysen
lassen sich ganz verschiedene Mittel zur Erzeugung eines filmischen >haptischen Gewe-
bes< herauslesen — langsam >tastende, aber auch rasend schnelle Kamerabewegungen,
schnelle Schnittfolgen, collagiertes Filmmaterial, extreme Detailaufnahmen oder Fokus-
verschiebungen. Fiir sie scheint der Status einer Einstellung oder Sequenz als optisch

nie ganz zu unserer Wahrnehmung wird, Welt medialisiert und also nicht nur sein Wahrgenomme-
nes, sondern auch das Wahrnehmen selbst zeigt — uns genau darin zu erschiittern und zu irritie-
ren, kurz, uns mit anderen (auch ahumanen) Koérperschemata zu konfrontieren und unsere (im-
mer auch situierte, kulturalisierte) Art des Zur-Welt-Seins auf neue, andere Wahrnehmbarkeiten
und Fithlbarkeiten hinzuweisen. In einem Denken mit Merleau-Ponty, das die korperliche Sinn-
fundierung als immer prozessual und im Werden befindliche Anndherung begreift, ist die Annah-
me eines zentrierten, souveranen Subjektes, das durch nur dem Kunstwerk gehdrende Perzepte
und Affekte als eigene »Wesen« (Deleuze/Guattari 1996, 192; Herv. i. Orig.) erst deleuzianisch er-
schiittert werden miisste, um es produktiv zu deterritorialisieren, ohnehin nicht haltbar; vgl. hier-
zu auch Kap. 4.4. Vorsichtig ware ich auch dabei, wie Morsch von einer Dimension des »Vorper-
sonlichen, Vorindividuellen oder Vorsubjektiven« (Ders. 2011, 160) zu sprechen, als sei dies alles
dasselbe. Mein leiblich-sinnliches Zur-Welt-Sein mag mir oft unthematisch, unreflektiert und da-
mit vorsubjektiv sein; keine experimentelle Filmasthetik wird mich aber je auf eine Art affizieren,
die meine individuellen Voraussetzungen — etwa die Tatsache, dass ich auf dem rechten Ohr taub
bin und sich dies in mir u. a. damit verbindet, dass ich als Autistin Details anders wahrnehme als
neurotypische Menschen —derart unterlauft, dass ich in einen Modus des wirklich vorindividuellen
Wahrnehmens geraten wiirde.
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durch die Erkennbarkeit und sichtbare riumliche Verortung der Bildgegenstinde on-
tologisch festgelegt zu sein, wihrend dann lediglich das Kippen oder Umschlagen von
einem optischen zu einem haptischen Bild diagnostiziert werden kann, das sich sowohl
isthetisch als eine Fliche darstellt als auch als eine spiirbare Kontaktfliche, an der es zur
Berithrung mit dem >grasenden Blick« (SF 162) des*der Zuschauer*in kommt.

Welchen Stellenwert fur filmische Tastsinnlichkeit aber haben werkseitige Bewe-
gungsprozesse? Hier wire zu iiberlegen, ob nicht verschiedene Arten von Bewegungs-
eindriicken differenzierbar sind, die moglicherweise auf unterschiedliche Weise zu
einem Tastsinnlich-Werden einer Einstellung oder Sequenz beitragen. Es wire also
nach filmisch-tastsinnlichen Unterschieden zwischen z. B. bewegten diegetischen Ele-
menten und Figuren, Kamerabewegungen, Bewegungseindriicken durch bestimmte
Formen der Montage, durch bestimmten Einsatz von focus pulling oder bei CGI-basierten
Filmen durch Morphing von Riumen oder Objekten und materialisthetischen Bewe-
gungseindriicken etwa durch Ruckeln des Films in analogen Projektoren, durch den
Tanz der Kratzer auf der Emulsion und der Wolken des Filmkorns zu fragen. Auch wire,
neben der Frage, wo welche Bewegungen vorkommen, dariiber nachzudenken, welche
Rolle wahrgenommene Bewegungsrichtungen spielen.

Aus dieser Uberlegung heraus erscheint erneut die Ausklammerung der Tiefendi-
mension in Marks’ Ansatz iiberdenkenswert, reduziert sie doch Riegls Verstindnis des
Haptischen dezidiert auf ein reines Flichenkonzept und verwirft die mégliche haptische
Wirkung suggerierter Durchschreitbarkeit von Bildriumen und Greifbarkeit von Din-
gen und Koérpern, die, wie oben gezeigt wurde, durchaus als Méglichkeit aus Riegls Be-
schreibungen herauszulesen ist. Warum vor dem Hintergrund dieser Uberlegung dann
einerseits eine Kamerabewegung, die flichig-lateral den Stoff eines Saris abtastet (vgl.
SF 127), als haptisches Verhalten gelesen werden soll, wihrend andererseits etwa eine
explorative ErschlieRung des Raumes durch eine Vorwirtsbewegung der Kamera als op-
tische und distanzierende Bildlichkeit verstanden werden soll, erscheint nicht plausibel,
zumal Marks selbst haptische Visualitit als einen Sehmodus definiert, der sich vor allem
aus den Sinneserfahrungen des Tastens und der Kindsthesie speise (vgl. SF 163), also auch
aus den Erfahrungen der Bewegung des gesamten Korpers durch den Raum.

Auch Merleau-Ponty verweist auf die Bedeutung der Bewegung fiir die Realisierung
und Konstitution der Vielfiltigkeit tastsinnlicher Qualititen:

Bewegung und Zeit sind nicht allein objektive Bedingungen des erkennenden Beriih-
rens, sondern phinomenale Komponenten der Tastgegebenheiten selbst. Sie vollbrin-
gen die Formgebung der taktilen Phdnomene, so wie das Licht die Konfiguration einer
sichtbaren Oberflache umreifdt. Das Glatte ist keine Summe einer Anzahl dhnlicher
Druckempfindungen, sondern die Weise selbst, in der eine Oberflache gleichsam Ge-
brauch macht von der Zeit unserer Tasterkundung und die Bewegung unserer Hand
moduliert. Der Stil dieser Modulation definiert ebensoviele Erscheinungsweisen des
Taktilphdnomens, die nicht aufeinander reduzierbar noch deduzierbar sind aus einer
elementaren Taktilsensation. Es gibt »Oberflichentastungenc, in denen ein zweidi-
mensionales Tastobjekt sich der Beriihrung darbietet und der Durchdringung mehr
oder weniger stark widersetzt, einer farbigen Oberflache vergleichbar; und es gibt das
dreidimensionale Tastmilieu etwa eines Luftzuges oder stromenden Wassers, in dem
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wir unsere Hand gleiten lassen, es gibt die taktile »Transparenz« durchtasteter Fla-
chen (PhW 365).

Hier liegen nach Merleau-Ponty also »unterschiedliche Strukturen der Erkundungsbe-
wegung« (ebd.) vor, die an der Art der tastsinnlichen Beschaffenheit der Gegenstinde
konstitutiv Anteil haben. Wenn also sinnliche Wahrnehmung grundlegend synisthe-
tisch ist, »[jledes Sichtbare aus dem Berithrbaren geschnitzt ist«, »jedes taktile Sein
gewissermaflen der Sichtbarkeit zugedacht ist« (Ders. 1986[1964], 177), es also eine
»Eintragung des Sichtbaren in das Berithrbare und des Beriihrbaren in das Sichtbare«
gibt (ebd.), dann miissen unterschiedliche Kamerabewegungen, unterschiedliche Még-
lichkeiten unserer Blicke auf das Prisentierte und unterschiedliche Bewegungen des
Sichtbaren vor unseren Augen, aber ebenso unterschiedliche akustische Phinomene
gehorter Bewegung, Anniherung und Distanzierung zu jeweils spezifischen Arten
audiovisueller Taktilititen oder Haptiken fithren.

Dariiber hinaus kann festgehalten werden, dass auch einzelne Elemente im Bild oder
des Bildes durch (verschieden schnelle, verschieden gerichtete) Bewegungen durchaus
anders gelagerte tastsinnliche Affizierungen produzieren kénnen als die gezeigte Ge-
samtszenerie, weswegen die Rede von haptischen oder optischen Bildern per se proble-
matisiert werden bzw. durch Uberlegungen zu verschiedenartig wirkenden Elementen er-
ginzt werden miisste.” Zuletzt ist die zugleich banale und zentrale Anmerkung nétig,
dass jede Einstellung durch ihre Einbettung in andere Einstellungen beeinflusst wird.®
Wollte man die Trennung in haptische und optische Bilder itberhaupt aufrechterhalten,
wiren diese Kategorien mindestens als relational aufzufassen und die haptische Wir-
kung einer Einstellung nicht mehr als absolut durch ihre aktuelle Bildlichkeit bedingt,
sondern als Differenzphinomen und als Ergebnis eines Prozesses der Kontextualisie-
rung durch den Film selbst zu verstehen.*’

65  Marks problematisiert den Bedeutungsbereich ihres Begriffs hapticimage diesbezlglich zwar nicht
explizit, spricht aber in ihren Beispielen sowohl (iber einzelne, haptische Einstellungen, als auch
iber die oben bereits erwidhnten haptischen sGewebe, die sich aus mehreren schnell wechseln-
den oder iiberblendeten Einstellungen ergeben; ihr Vorgehen ist hier dann meist, diese im Plural
als haptic images zu referenzieren. Etwas genauer lief3e sich hier m. E. von Bild-Ton-Komplexen aus
heterogenen und interagierenden tastsinnlichen Elementen sprechen.

66  Natlrlich gibt es auch die Sonderfille der one shot movies wie etwa MACBETH (HU 1982, Béla Tarr)
oder VicTorIA (D 2015, Sebastian Schipper), in denen komplett auf Montage verzichtet wird und
der gesamte Film aus einem einzigen long take besteht. Auch dort werden magliche tastsinnli-
che Wirkungen aber durch den Kontext bestimmt und Kontraste, bspw. zwischen nahen und fer-
nen Anschauungen, kénnen etwa durch plétzliches Einbrechen eines Elementes aus dem Off in
den Vordergrund oder durch swish pans zwischen raumlich verschieden strukturierten Blickwin-
keln auffallig werden.

67  Eine dhnliche Kritik duRert librigens Florian Krautkramer an Anke Zechners Monografie Die Sin-
ne im Kino, die das Potenzial haptischer Affizierung vor allem in solchen Einstellungen gegeben
sieht, die als temps-morts-Bilder die Narration unterbrechen und stillstellen. Krautkramer hierzu:
»[D]abei stellt sich jedoch die Frage, ob dieser Moment nicht gerade erst durch den Kontrast von
suspendierter Narration innerhalb eines narrativen Gefiiges entsteht. Kann diese besondere Art
der Wahrnehmung nicht erst dadurch entstehen, dass es vor und nach jene [sic] Szenen auch wel-
che gibt, welche die Konzentration auf die Erzdhlung starker ansprechen, die Sensoren fiir die hap-
tische Wahrnehmung sozusagen wihrend diesersnarrativen Ruhepausen<wieder aufgeladen wer-
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Ich gehe davon aus, dass Filme bestimmte Strategien der Vertastsinnlichung aufweisen,
die tastsinnliche Wirkpotenziale ihrer Elemente, Einstellungen und Sequenzen durch
ein Zusammen- und Gegeneinanderwirken diverser filmischer Mittel jeweils in Relati-
on zum spezifischen Kontext erst herstellen. Diesen Strategien der filmischen Erzeu-
gung einer tastsinnlichen Wirkung wird im weiteren Verlauf dieser Arbeit differenziert
nachzugehen sein, wobei ich klassisch reprisentierende bildliche Informationen, identi-
fikatorisch besetzbare Figuren- und Figurenhandlungen sowie sprachliche, bedeutende
Elemente der Dialogebene, also in Marks’ Verstindnis kognitive, »verstehbare« Elemen-
te, diametral zu ihr gerade nicht als entkorperlichende Dimension des Films, sondern
als generatives Teilelement filmischer Tastsinnlichkeit verstehe.

Zusammenfassung

Marks itbernimmt Riegls kunsttheoretische Kategorien des Haptischen und Optischen
nicht einfach und wendet sie als Instrumente der Beschreibung auf Film an, sondern ar-
beitet sie mit weitreichenden Konsequenzen um. So ging es bei Riegl noch zentral um
eine Differenzierung kiinstlerischer Mittel entlang der Frage, auf die Vormachtstellung
genau welcher Sinne bei der direkten sinnlichen Erfahrung des ins Kunstwerk zu tiber-
setzenden Objekts und seiner Eigenschaften diese wohl verweisen (zeigt etwa eine starke
Umrisslinie, dass fiir den*die Kiinstler*in besonders die auch im Dunkeln tastbare Qua-
litat der absoluten Ausdehnung des Objektes entscheidend war? Oder zeigen Farb- und
Helligkeitsschattierungen, dass vor allem die momentane visuelle Erscheinung des Ob-
jekts im Licht ins Bild gesetzt werden sollte?). Bei Marks dagegen wird, durch das Be-
miihen einer Parallelisierung der Kategorien des Optischen und des Haptischen mit den
Kategorien des Deleuze’schen Bewegungs- sowie Zeitbildes, die Frage nach der narrati-
ven Instrumentalisierbarkeit des Bildes zentral (die bei Riegl noch eher als Nebeneffekt
optischer Darstellungskonventionen erscheint). Verbunden mit dem dezidiert blickpo-
litischen Einsatz ihrer Theorie geht es ihr in der Folge entsprechend vor allem um die
Frage, wie sichtbar, verortbar und identifizierbar Kérper dargestellt und dem Blick ver-
fiigbar gemacht werden oder wie stark ebendies eventuell nicht der Fall ist, sondern un-
ser Sehen gestort, herausgefordert, unterlaufen oder verunmdoglicht wird. Durch diese
Verschiebung kénnen plétzlich auch Mittel wie Unschirfe, Unter- und Uberbelichtung
als haptisch beschrieben werden, die bei Riegl noch der Dimension des Optischen an-
gehorten; d. h. das Haptische erfihrt bildisthetisch eine enorme Erweiterung, die auch
die breite Anwendbarkeit auf unterschiedlichste Filmbilder und die in der Folge starke
Popularisierung von Marks’ Konzeption erklart.

Aufeiner narratologischen Betrachtungsebene hingegen wird das Konzept des Hap-
tischen bei Marks einer starken Verengung unterzogen, da ihren Ausfithrungen nach al-
lein schon die erkennbare Figuration eines Korpers oder Objekts im Raum dazu fithre,
dass haptische Bilder ins Optische, Narrative kippen, weswegen sie Filmen des narrati-
ven Kinos lediglich den Einsatz >prohaptischer« Bilder zugestehen kann, ohne diese Be-
zeichnung iiberzeugend zu definieren. Hierdurch kommt es ebenfalls zu einer Verschir-

den?« (Ders. 2016, 0. S.). Vor allem die Idee der Wiederaufladung bzw. der Notwendigkeit stetiger
Wiederherstellung ist fiir die tastsinnliche Wahrnehmung zentral; ich komme darauf zuriick.
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fung der Annahme, das Haptische sei ein reines Flichenphinomen, was wie in Kapitel 3.1
gezeigt schon bei der Rezeption Riegls nur einer verkiirzten Lesart geschuldet ist, wih-
rend eine kleinschrittige Auslegung seiner Schriften vielmehr auf ganz unterschiedliche
Quellen, Ebenen und Arten der tastsinnlichen Affizierung durch Kunstwerke hinweist,
etwa durch voluminés-illusionistisch dargestellte, quasi umgreifbare Korper oder zum
Nachtasten einladende Linien. Tastsinnliche Wirkungen durch erkennbare und verort-
bare Korper und Objekte sind in Marks’ Untersuchung insgesamt zwar auch immer wie-
der beschrieben; durch die Einfithrung des Begriffes der haptischen Visualitit und die
Konstruktion einer optischen, unkérperlich-distanziert wahrnehmenden Visualitit als
dezidiertes Gegenkonzept sowie durch den dadurch erzeugten logischen Bruch in ihrer
urspriinglich phinomenologischen Argumentation wird deren Status allerdings verun-
klart. Insgesamt verschwinden mit dem Marks’schen Vokabular deshalb Moglichkeiten,
tastsinnliche Wirkungen audiovisuellen Materials zu denken, wieder aus dem Blick, die
in fritheren Theoretisierungen des Konnexes von Tastsinn, Sehsinn und Kunst- bzw. Me-
dienrezeption, wie in Kapitel 2.3 ausgefithrt, durchaus angelegt waren.®®

Besonders auffillig aber ist Marks’ Konzeption des Haptischen als Modus hierar-
chiefreier, nicht-dominierender Wahrnehmung, in der der Tastsinn letztlich ahistorisch
als einseitig positiv konnotiertes Korrektiv okularzentrischer Strukturen auftritt, was
Riegls (sowie Worringers und Wélfflins) Auslegung des Haptischen als Modus, der nicht
zuletzt auch als Kontrollgestus und Versuch der Feststellung der Welt und ihrer nur klar
umgrenzt und isoliert begreifbaren Objekte fungiert, effektiv ins Gegenteil verkehrt. In
ihrem Versuch, haptische Visualitit als subversive Praxis zu perspektivieren, zeigt sie
zwar eine hohe Sensibilitit fiir die Tatsache, dass spezifische Formen von Sehen, die
von spezifischen Bildgestaltungsweisen erméglicht werden, immer als radikal historisch
und verortet zu beschreiben sind.®® Allerdings sind nicht nur die Techniken der Bildge-
staltung und die Verbreitung der resultierenden Asthetiken, sondern auch das Nachden-
ken, das Sprechen und das Schreiben iiber Sichtbarkeit, Bildgestaltung und Sehprakti-
ken und deren ethische Bewertung selbst ebenso historisch und variabel, und Theorie-
bildung und Sprachpraxis wirken auf das Seherleben zuriick. Davon auszugehen, dass
rdumlich-verortendes, identifizierendes Sehen immer als unkorperlich-distanziert er-
lebt wird, bedeutet also eine Essenzialisierung, die ihrerseits problematisiert werden
muss. Dies wird in Kapitel 3.3 vorgenommen, das entlang einer notwendig kursorischen,

68  So fallen etwa auch Beobachtungen Deleuze’ zu haptischen Potenzialen bestimmter Filmbilder
wieder aus der Betrachtung heraus, auf den sich Marks ansonsten ja sehr stark bezieht. Neben den
in Kap. 2.3 bereits genannten Beispielen der Bresson’schen Hande ist hier auch erwdhnenswert,
dass Deleuze an anderen Stellen in der gestaffelten Tiefraumlichkeit des Barock das haptische
Potenzial des glatten Raums entdeckt; s. zusammenfassend hierzu Giinzel (2013, 175f.).

69  Elizabeth Stephens (2012) kritisiert dennoch, dass jenseits eines pl6tzlichen Bewusstwerdens tiber
die haptischen Qualitidten von Film in demjenigen Strang der somatischen Filmtheorie, den sie
als feministischen phanomenologischen Theoriekorpus bezeichnet und zu dem sie die Arbeiten
Sobchacks, Marks’, Barkers, Beugnets und MacCormacks zahlt, nicht vergessen werden diirfe, dass
Film selbst von den frithesten rube-Filmen an (iber zahlreiche Genres, Tropen und Asthetiken hin-
weg immer auch ein Training des Tastsinns gewesen sei: »[L]ike the visual, the hapticity of cinema
is something the history of cinema itself teaches us to experience as central and important, and a
part of cinematic convention« (ebd., 534).
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aber exemplarischen Diskursgeschichte des Blickpolitischen die Variabilitit der Sicht
auf das Sehen darstellt.

3.3 Der bose Blick, die gute Hand? Blick- und Tastpolitiken

Durch Marks’ Bestreben, mit dem Begriff des haptischen Bildes als Beschreibungskate-
gorie dem auf die Spur zu kommen, was sie als eine alternative, minoritire’ Filmspra-
che interkultureller Film- und Videoarbeiten ansieht, ist ihrer Theorie haptischer Visua-
litat von Anfang an ein politischer Gestus eingeschrieben. Verbunden scheinen ihr die
untersuchten Arbeiten von Regisseur*innen durchaus sehr heterogener kultureller Pro-
venienz und Verortung dadurch, dass die dsthetischen Strategien, die sie einsetzen, sich
von den in Marks’ Verstindnis gingigerweise vom Mainstream-Kino benutzten und ins-
gesamt westlich kodierten Visualisierungs- und Dramatisierungsstrategien unterschei-
den.” Den Begriff der optischen Visualitit, den Marks einsetzt, um diese beiden filmis-
thetischen Strategien einander diametral gegeniiberzustellen, fiillt sie entsprechend mit
einer Reihe von Charakteristika, die jeweils die Kontrastfolie zur haptischen Visualitit
darstellen: Optische Visualitit werde erlaubt durch optische Bilder, die so strukturiert
seien, dass Figur und Grund gut unterscheidbar seien und Kérper im Raum leicht ver-
ortet, erkannt und identifiziert werden kénnten. Dies ebne den Weg zu einer Festlegung
und (vermeintlichen) Wissbarmachung des*der Anderen dhnlich dem imperialistischen
und/oder exotisierenden white gaze ethnografischer Fotografie- und Filmarbeiten’ und
mache den gefilmten Korper zur Projektionsfliche fiir einen ihn vereinnahmenden und
besitzenden Blick des Zuschauer*innensubjekts, dessen Dominanz sich dabei wieder-
um nicht nur aus der Machterfahrung des ungehinderten Sehens herschreibe, sondern

70 Ich nutze hier den Begriff sminoritir«als Wiedergabe von Marks’ eigener Bezeichnungspraxis, die
interkulturellen Film als Praxis einer »minority group« innerhalb eines majoritdren Kontexts be-
zeichnet, und halte den Begriff auch selbst fiir treffend, solange er minoritire Asthetiken als rei-
fizierte, sichtbare Reaktion minorisierter Gruppen auf minorisierende Prozesse bezeichnet.

71 Wobei sich hier die Frage aufdrangt, ob so etwas wie >das Mainstream-Kino« iberhaupt (noch) als
umreifibare, dsthetische Entitit angenommen werden kann oder ob Marks hier nicht den Dar-
stellungs- und Erzahlkonventionen der Classical-Hollywood-Ara stillschweigend immer noch ei-
nen zentralen Stellenwert fiir kommerzielle Filme einrdumt. Jenes von den Apparatustheorien als
»Realismusdispositiv« verstandene Regelset wurde ohnehin durch zahlreiche neue Wellen des Ki-
nos seit New Hollywood immer wieder infrage gestellt, gekontert und/oder Uiberarbeitet; interes-
sant ist hier z. B. die Diskussion um die neuen Wahrnehmungsanforderungen, die digitale, hek-
tisch geschnittene und stark CGl einsetzende Action-Blockbuster ihren Zuschauer*innen abver-
langen, was sich im Diskurs um Post-Cinema etwa im Begriff des »chaos cinema« widerspiegelt
(Matthias Stork, zit. n. Shaviro, Denson et al. in Denson/Leyda 2016, s. bspw. 52ff.). Beim chaos ci-
nema scheint die Basistaktilitdt von Filmen hervorzutreten, wahrend die Entwicklung einer Ba-
sishaptik erschwert bzw. ein haptisches, sensomotorisch informiertes Verstandnis der filmischen
Raumvermittlung zunehmend mehr von akustischen als von visuellen continuity cues abhangig zu
sein scheint.

72 Zum white gaze, imperialistic gaze und (neo-)kolonialistischer Praxis s. z. B. Fanon (2008[1952]);
Chow (2010[1995]); hooks (1996); Tobing Rony (1996); Kaplan (1997); Friedrichsmeyer/Lennox/
Zantop (2001[1998]); Edwards (2003); Yancy (2008).
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