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»10 sono sempre vista“.
Das Unheimliche dies- und

jenseits des Bildes

JOHANNES BINOTTO

»Er wird sich wundern, wie dieser Blick
sich unbeweglich bewegte."
Nikolaus von Kues: Vom Sehen Gottes'

Um die Wirksamkeit von Bildern zu erkliren, scheint sich das von
Henri Wallon 1931 erstmals beschriebene und von Jacques Lacan
in den DreiBiger und Vierziger Jahren theoretisch ausgearbeitete
Spiegelstadium anzubieten. Damit ist bekanntlich jener Moment in
der Entwicklung des Kleinkindes gemeint, in dem dieses erstmals
das eigene Bild im Spiegel erkennt. Ein Bild, mit welchem sich das
Kind voller Begeisterung identifiziert.2 Dass sich dieser Vorgang in-
des nicht nur auf einen Moment der Kindheit beschrinkt, macht
der 1951 vor der British Psycho-Analytical Society gehaltene Vor-
trag ,Some Reflections on the Ego* klar, in dem Lacan das Spiegel-
stadium als Matrix einer ,grundsétzlichen libidinésen Beziehung
zum Koérper-Bild“ vorstellt.3 Der Hinweis Lacans, dass es sich beim
Spiegelstadium weniger um einen einmal vollzogenen Entwicklungs-
schritt handelt, sondern vielmehr um eine sich wiederholende psy-
chische, ja sogar ontologische Operation, hat beispielsweise Film-
theoretiker darin bestarkt, das Spiegelstadium als Paradigma fur
die Verfuhrungskraft von Bildern anzusehen.* Doch wird bei solcher
Verwendung des lacanschen Konzeptes regelméafig sein vielleicht

1 Nikolaus von Kues: Vom Sehen Gottes [1453], Zirich: Artemis 1987, 5. 10.

2 Vgl Jacques Lacan: ,Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion®, in:
Ders., Schriften |, Weinheim: Quadriga 1986, S. 61-70; Ders.: ,Die Familie®,
in: Ders., Schriften {ll, Weinheim: Quadriga 1986, S. 39-100.

3 Jacques Lacan: ,Some Reflections on the Ego*, in: International Journal of
Psychoanalysis 34 (1953), S. 11-17 hier S. 14,

4 Zur Kritik der Verwendung lacanscher Psychoanalyse in der Filmtheorie sie-
he Joan Copjec: Read My Desire. Lacan against the Historicists, 2. Aufl.,
Cambridge: MIT Press 1995, S. 15-38.
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wesentlichster Aspekt tibersehen: Das Spiegelstadium beschreibt
nicht nur die Macht der Bilder, sondern auch die Begrenztheit der
Macht, genauer: ihren blinden Fleck. Denn neben Kind und reflek-
tierendem Spiegel gibt es im Setting des Spiegelstadiums eine weite-
re Position, die gerne unterschlagen wird, jene ndmlich des bestati-
genden Dritten. Diese dritte Instanz® (etwa die Mutter) ist es, die
dem fragenden Blick des Kindes antwortet: ,Ja, das da im Spiegel
bist Du“. Freilich steckt in dieser Bestitigung eine Paradoxie. Wiir-
de namlich ein Bild im Spiegel allein gentigen, um das Kind voll-
standig zu reprasentieren, brauchte es gar nicht erst die Beglaubi-
gung durch eine dritte Instanz. Die Bestatigung ,Das bist Du“ hin-
gegen Uberdeckt und markiert genau jene Licke des Bildes, an der
sich der Zweifel festmacht — der Zweifel, ob das da im Spiegel tat-
sédchlich man selbst ist. Die Bestédtigung niht die Liucke des Bildes
zu, macht diese aber im gleichen Zug als Nahtstelle, als Narbe
wahrnehmbar.

Genau darin liegt gemaf der psychoanalytischen Theorie die
identifikatorische Macht von Bildern, oder allgemeiner des Imagina-
ren: Anstatt das Subjekt restlos zu reprasentieren, lasst es notwen-
digerweise etwas ausgespart. Identifikation — so mdéchte man ver-
knappt formulieren — benétigt zwangslaufig ein Stlickchen Des-
Identifikation, einen Rest an Zweifel, um funktionieren zu kénnen.6
Im Bild (v)erkennt man sich umso besser, wenn ein Rest verdeckt
bleibt, der in diesem Verdecken erst annehmbar, ertraglich wird.
Man nimmt so die Redeweise vom ,Bild als Medium der ldentifika-
tion‘ wortlich. Denn Medien sind exakt das: Schirme, die etwas
sichtbar machen, zugleich aber zwischen mir und diesem Etwas ei-
ne Schutzdichtung bilden; so wie das Vergroferungsglas, welches
mir ein Ding erst zeigt, zugleich als Glaswand fungiert, die das Ding
von meinem Auge trennt. '

Was aber geschieht, wenn dieser Rest an Zweifel im Bild getilgt

5  Der Begriff ist mit Bedacht gewdhlt, kommt doch mit dieser dritten Instanz
genau das ins Spiel, was Lacan spdter die ,Instanz des Buchstabens” nen-
nen wird; vgl. Jacques Lacan: ,L’instance de la lettre dans I’inconscient ou
la raison depuis Freud®, in: La Psychanalyse 3 (1957), S. 47-81.

6 Diese notwendige Liicke ist, wie Georg Christoph Tholen gezeigt hat, auch
eine Kluft in der Zeit: ,Der Widerspruch, den das Imaginidre ausgestaltet,
besteht also darin, dass der Wunsch, die Ahnlichkeit mit dem Spiegelbild
zu gewidhren, nur gelingt, wenn dessen Andersheit oder Fremdheit Uber-
gangen wird. Im selben Augenblick aber [...] distanziert sich der Augen-
Blick von sich selbst: Er vollzieht sich nur als vor-weg-nehmende Antizipa-
tion. Die Zeitlichkeit des imagindren Ichs ist im Modus der vergangenen
Zukunft aufgespalten, d. h. differiert von sich selbst in Gestalt der Vor-Zu-
Kunft“, Georg Christoph Tholen: Die Z&asur der Medien. Kulturphilosophi-
sche Konturen, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2002, S. 75.
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ist, wenn dessen Liicke fehlt? Dann betreten wir das Gebiet des Be-
dngstigenden und Unheimlichen. Die Angst - so formuliert es La-
can — entsteht, wo der Mangel selbst fehlt. Die Angst ist der Mangel
des Mangels. Gerade wo Bilder mich vollstindig identifizieren, mich
vollstdndig spiegeln, werden sie zu einer erschreckenden Alteritét:
Das Vertraute wird fremd, die Bilder werden unheimlich.”

Ein anderer Schauplatz

In seinem Seminar von 1962/63 tber die Angst beschreibt Lacan
dieses Unheimliche als Problem allzu vollstandiger Sicht:

Jene, die meine Intervention an den, dem Fantasma gewidmeten Journées pro-
vinciales gehort haben [...] werden sich der Metapher erinnern, der ich mich be-
diente: Ein Gemadlde (tableau), welches im Fensterrahmen steht [...] Was auch
immer der Reiz dessen sein mag, was auf dieser Leinwand gemalt ist, es geht
dabei darum, das nicht zu sehen, was man durch das Fenster sieht.*®

In Verkehrung von Leon Batista Albertis berihmter Metapher vom
Bild als geéffnetem Fenster® beschreibt Lacan das Imaginire als
Schutzschirm, der das Fenster schlieft. Das Unheimliche ist jener
Moment, in dem fantasmatische Bild im Fensterrahmen fehlt oder
ein Loch aufweist und damit den Blick freigibt auf das, was jenseits
des Fensters liegt. Unheimlich wird es da, wo die Mattscheibe des
Mediums durchlassig wird und das vorher Verborgene plétzlich auf-
taucht. Ein besonders eindruickliches Beispiel fur dieses Unheim-
liche als Blick durch das Fenster liefert die Fallgeschichte von Sig-
mund Freuds Patient Sergej Pankejeff, bekannt geworden unter
dem Ubernamen ,Der Wolfsmann®.!0 In einem Angsttraum seiner
Kindheit sieht Pankejeff durch ein sich plétzlich 6ffnendes Fenster

7 Sigmund Freud: ,Das Unheimliche" [1919], in: Ders., Gesammelte Werke,
Bd. 12, 3. Aufl.,, Frankfurt a. M.: Fischer, 1966, S. 229-268.

8 ,Ceux qui ont entendu mon intervention aux Journées provinciales consa-
crées au fantasme [...] peuvent se rappeler la métaphore dont je me suis
servi, celle d'un tableau qui vient se placer dans I’'encadrement d'une fené-
tre. [...] Quel que soit le charme de ce qui est peint sur la toile, il s’agit de
ne pas voir ce qui se voit par la fenétre." Jacques Lacan: Le Séminaire. Livre
X: L'angoisse, Seuil: Paris 2004, S. 59.

9 Leon Batista Alberti: De Statua, De Pictura, Elementa Picturae - Das Stand-
bild, die Malkunst, Grundlagen der Malerei (lat.-dt.), Darmstadt: Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft 2000, S. 225.

10 Sigmund Freud: ,Aus der Geschichte einer infantilen Neurose® [1914], in:
Ders., Gesammelte Werke, Bd. 12, 3. Aufl.,, Frankfurt a. M.: Fischer 1966,
S. 27-157; siehe auch Muriel Gardiner (Hg.): Der Wolfsmann vom Wolfs-
mann, Frankfurt a. M.: Fischer 1972.
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Abb. 1: Zeichnung des Wolfsmannes. Quelle: S. Freud: ,,Aus der
Geschichte einer infantilen Neurose®, S. 55.

auf einen Baum, auf dessen Asten weile Wolfe sitzen.l! In seiner
Analyse bei Freud gibt er diese Szene auch als Zeichnung wieder
(siehe Abb. 1). Nun wird aber in der Aussicht, die sich dem Wolfs-
mann bietet, nicht nur der Ort jenseits des Fensters sichtbar, son-
dern auch der Standpunkt des Betrachters. So héalt Freud fest:

,Das aufmerksame Schauen, das im Traum den Wélfen zugeschrieben wird, ist
vielmehr auf ihn [den Wolfsmann; J. B.] zu schieben. [...] Vertauschung von Sub-
jekt und Objekt, Aktivitit und Passivitit, angeschaut werden anstatt anschau-

en[.}"?

Was jenseits des Fensters auf den Wolfsmann lauert, ist demnach
nichts anderes als sein eigener Blick aus dem Fenster. Freuds Aus-
druck vom ,anderen Schauplatz“!3 des Unbewussten und mithin
des Unheimlichen erhélt eine Doppeldeutigkeit, die gerne unbe-
merkt bleibt: Der Schauplatz ist nicht nur eine Szene, auf die man
schaut. Mit Schau-Platz ist auch der Platz gemeint, von dem aus
man schaut. In der Koinzidenz dieser widerspriichlichen Bedeutun-
gen, im Zusammenfall zweier verschiedener Schau-Platze liegt das
Wesen des Unheimlichen, fallen in diesem doch die Gegenséatze zu-
sammen: ,Unheimlich ist irgendwie eine Art von heimlich“, 14

Dass es sich bei diesem Unheimlichen um eine spezifisch rdum-
liche Situation handelt, ist bereits in der fiir Freud so wichtigen

11 S. Freud: ,Aus der Geschichte einer infantilen Neurose®, S. 54-55.

12 Ebd.,S. 61.
13 Sigmund Freud: Die Traumdeutung, in: Ders., Gesammelte Werke, Bd. 2/3,

3. Aufl., Frankfurt a. M.: Fischer 1961, S. 541,
14 S. Freud: ,Das Unheimliche®, S. 237.
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Etymologie des Begriffs impliziert: Nicht umsonst steckt im Unheim-
lichen das Heim, das Zuhause. Auch in den von Freud angefiithrten
Beispielen unheimlicher Situationen - eine Strafe, an deren Ende
man unweigerlich wieder an ihren Anfang geréat,15 der Blick auf das
weibliche Genital als alte ,Heimat des Menschenkindes“16 — begeg-
net man dieser RAumlichkeit. Inszeniert das Unheimliche eine ,Wie-
derkehr des Verdrangten®, so muisste man diese zugleich eine Wie-
derkehr zum Verdréangten nennen. Das Unheimliche entpuppt sich
als rdumliche Konstellation, in der hier und dort, Subjekt und Ob-
Jjekt, Anschauen und Angeschaut-werden nicht mehr unterschieden
werden koénnen. Darin liegt die eigentliche Innovation des freud-
schen Begriffs des Unheimlichen, die ihn von allen fritheren Versu-
chen zum Thema (etwa bei dem von Freud zitierten Ernst Jentsch)
abhebt: Weder hingt das Unheimliche an einem bestimmten Sub-
jekt (und dessen subjektiver Empfindung), noch an einem be-
stimmten, angeblich furchteinfléfenden Objekt. Das Unheimliche ist
vielmehr die besondere Stellung, die das Subjekt zum Objekt ein-
nimmt. Diese besondere Stellung des Subjekts zum Objekt lasst sich
genauer charakterisieren: Unheimlich ist es, wenn sich die Positio-
nierung von Subjekt und Objekt andauernd verdndert, wenn Sub-
jekt und Objekt, Innen und AuRen, Vertrautes und Fremdes unab-
l&ssig die Platze tauschen. Diese Uberkreuzung von raumlich Ge-
gensitzlichem findet man auch in einem Neologismus Lacans, der
das in seiner Ambivalenz eigentlich unftibersetzbare Wort »unheim-
lich“ kongenial ins Franzésische Ubertragt: Extimité .17 Gebildet aus
den Wortern ,extérieur’ und ,intimité* spricht der Begriff von einem
Intimen, das aufen angesiedelt ist und einem Auﬁeren, das zum In-
nersten wird - eine intime Exterioritit, eine externe Intimitat. -

In diesem Sinne ist der Untertitel dieses Aufsatzes zu verstehen:
Es gibt kein Unheimliches vor dem Bild, das von einem Unheim-
lichen hinter dem Bild zu unterscheiden wire. Unheimlich ist, wenn
man sich zugleich dies- und jenseits des Bildes befindet.

15 Ebd., S. 249.

16 -Ebd., S. 259. }

17 Der Begriff des Extimen bzw. der Extimitat taucht bei Lacan zwar schon vor
der expliziten Beschiftigung mit dem Unheimlichen auf, ndmlich bereits in
seinem Seminar (iber ,Die Ethik der Psychoanalyse”. Dort wird die Extimitat
mit dem ,Ding” in Verbindung gebracht. Mit Kenntnis der spéteren Semina-
re wird indes klar, wie sehr der Begriff der Extimitit auf die Beschaftigung
mit dem Unheimlichen in Seminar X und XI vorausweist: Das extime Ding
gibt den Vorgeschmack auf das spiter firs Unheimliche so zentrale ob-
Jet a; vgl. Jacques Lacan: Das Seminar. Buch VII: Die Ethik der Psychoanaly-
se, Weinheim: Quadriga 1996, S. 171; siehe auch Jacques-Alain Miller: ,Ex-
timité", in: Mark Bracher u. a. (Hg.), Lacanian Theory of Discourse: Subject,
Structure and Society, New York: NYU Press 1994, S. 74-87.
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Abb. 2: Zeichnung einer anonymen Psychotikerin;
Quelle: J. Lacan: Le séminaire X, S. 201.

Iimmer (ge)sehen

Expliziter noch als im Traum des Wolfsmannes zeigt sich die un-
mogliche raumliche Situation des Unheimlichen in der Halluzina-
tion einer Psychotikerin, deren Fall Lacan seinen Studenten prisen-
tiert. Die Verschrankung von Schauen und Angeschaut-werden ist
in der Zeichnung der Patientin gleich mehrfach thematisiert (siehe
Abb. 2): Zum einen nattrlich in den drei Augen des Baumes, die
— wie bei den Wolfen im Traum des Wolfsmannes — sowohl fur den
Blick auf die Psychotikerin als auch far ihren eigenen Blick stehen.
Signifikanter ist die Beschriftung der Zeichnung. Was zunichst wie
ein Teil des Gedsts aussieht, wird als Schrift lesbar, von der Lacan
sagt, in ihr sei die ,Geheimformel“ der Kranken festgehalten: ,lo so-
no sempre vista®. Dabei macht Lacan auf die wesentliche Doppel-
deutigkeit des italienischen Wortes ,vista‘ aufmerksam, kann dieses
doch - wie das franzésische ,vue‘ - sowohl subjektiv als auch objek-
tiv verwendet werden. Der Satz ,Io sono sempre vista“ sagt sowohl
slch werde immer gesehen“ als auch ,Ich sehe immer“. Die Person,
die einen solchen Satz schreibt, verortet sich auf der Seite des
Blicks, der eine bestimmte Aussicht wahrnimmt, als auch in dieser
Aussicht selbst.

Was auf der Zeichnung fehlt, ist nichts weniger als der Fehler
selbst, jene Liuicke, um die das Spiegelstadium kreist, jener Fleck
des Bildes, hinter dem sich der eigene Blick zwar vermuten, aber
nicht sehen lasst. Wer mit der lacanschen Psychoanalyse vertraut
ist, kennt den Namen dieser konstitutiven Leerstelle, die als not-
wendig ausgeschlossener Kern der Subjektivitat fungiert: Es ist das
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omindse objet a - ein Ding, das eigentlich (wie der spéte Lacan fest-
hait) gar nicht Objekt genannt werden darf, weil es ganz anders als
jedes andere Objekt funktioniert, nimlich als pures Vakuum: ,das
Objekt als Absenz“.18 Nicht so in der Psychose. Hier ist das objet a
nicht ausgeschlossen, sondern materialisiert sich, erhait volle kor-
perliche Prisenz und wird sichtbar.19 Méglicherweise ist darum der
Blick in den Spiegel fiir viele Psychotiker so problematisch: Nicht
weil sie zu wenig, sondern zu viel darin sehen. Sie sehen auch das,
was ein blinder Fleck bleiben miisste. So ist vielleicht auch jener
von Gisela Pankow berichtete Fall einer jungen Psychotikerin zu in-
terpretieren, die im Spiegel nicht nur sich selbst, sondern zusatzlich
bedngstigende, sie umgebende Flecken sah. Der Spiegel hatte hier
zuviel reflektiert: nicht nur das Kérperbild, sondern zugleich dessen
Liicken. Die blinden Flecken des Spiegelbildes waren sichtbar ge-
worden.20

Zuviel sehen, den unsichtbaren Blick als objet a sehen — auch
das steckt in jenem ,sempre vista‘von Lacans Psychotikerin. Die In-
scriptio ihrer emblematischen Zeichnung ,lo sono sempre vista“
erweist sich damit als allgemeine Formel der Psychose und des Un-
heimlichen im Feld der Optik.2!

Topo-Logik

»10 sono sempre vista.“ Dieser Satz kénnte in seiner Mehrdeutigkeit
auch als Motto tiber dem Oeuvre des italienischen Regisseurs Dario

18 Jacques Lacan: Das-Seminar. Buch Xi: Die vier Grundbegriffe der Psycho-
analyse, Olten: Walter 1978, 5. 191.

19 Renata Salecl: Der richtige Mann und die falsche Frau, in: Slavoj Zizek u. a.
(Hg.), Ein Triumph des Blicks (iber das Auge. Psychoanalyse bei Hitchcock,
2. Aufl., Wien: Turia+Kant 1998, 5. 166-176 hier S. 172-173.

20 Vgl. Gisela Pankow: Gesprengte Fesseln der Psychose, Miinchen: Reinhardt
1968, S. 67-70.

21 Ganz nebenbei entlarvt der genannte Fall auch die Vergeblichkeit aktueller
Versuche (etwa in England) den éffentlichen Raum dadurch sicherer zu ma-
chen, dass man ihn mit Uberwachungskameras aufriistet. Nicht nur, dass
- wie bereits Foucault gezeigt hat - durch einen so installierten allgegen-
wartigen Blick der Einzelne zum Gefangenen eines panoptischen Blickre-
gimes degradiert wird; auch die Aussicht, fur den Preis der Uberwachung
wenigstens gréRere Sicherheit zu erhalten, muss sich zwangsliufig als
Tduschung herausstellen. Gerade in der Aligegenwart des Blicks geht nicht
Sicherheit, sondern das beingstigende Unheimliche einher: Der Panoptis-
mus hat Panik zur Folge. Zum Panoptismus vgl. Michel Foucault; Uberwa-
chen und Strafen. Die Geburt des Gefangnisses, Frankfurt a. M.: Suhrkamp
1977, S. 251-292; Jacques-Alain Miller: Jeremy Bentham’s Panoptic Device,
in: October 42 (Summer 1987), S. 3-29. .
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Argento stehen. Der 1940 geborene Argento hat bis heute (zumin-
dest im deutschsprachigen Raum) kaum die Anerkennung gefun-
den, die er verdient — nicht zuletzt deshalb, weil sich seine Filme
gingigen Lektiiren verweigern, die sich auf Kohdrenz von Figuren
und Story konzentrieren. Der Vorwurf eines Kritikers an Argentos
Film ,Inferno“, die an sich virtuos gedrehten Sequenzen seien auf
unmégliche Weise montiert und hétten meist keinen Bezug zur Sto-
ry,2? ist gerechtfertigt und zielt doch am Wesentlichen vorbei. Denn
gerade indem er die narrative Logik konsequent gegen eine (Un-)
Logik des filmischen Raumes, gegen eine Topo-Logik eintauscht, be-
weist Argento seine Meisterschaft als filmender Architekt. Denn
Film ist zwangslaufig eine architektonische Kunst. Indem vorhande-
ne Szenerien abgefilmt und auf dem Schneidetisch montiert werden,
werden Raume nicht nur abgebildet, sondern neu gebaut. Schon in
den Pioniertagen des Kinos schreibt Dziga Vertov in seinem Mani-

fest ,Kinoki“ dazu:

JIch bin das Kino-Auge. Ich bin ein Baumeister. ich habe dich, heute von mir ge-
schaffen, in die wunderbarste, bis zu diesem Augenblick nicht existierende und
ebenfalls von mir geschaffene Kammer gesetzt. Diese Kammer hat 12 Wiénde,
die ich in verschiedenen Teilen der Welt aufgenommen habe. Iindem ich die
Aufnahmen der Wiande und der Details untereinander verbunden habe, ist es
mir gelungen, sie in eine Ordnung zu bringen, [...] die nichts anderes als diese

Kammer ist."?

Vertov beschreibt das Verhéltnis von filmischem Raum und Realitét
als genuin un-heimliches: Die Kammer des Films ist weder vertraut
noch vollkommen fremd, weder nur Abbildung noch ganz Neu-
schopfung, sondern beides zugleich. Aus Abbildungen der Realitét
(die einzelnen Wande) wird ein irrealer Raum (die Kammer mit zwdlf
Wanden) montiert.

Argento betreibt die unheimliche Baukunst des Films besonders
manieristisch und stellt sie damit aus. Seine barocken Filme erlan-
gen so eine ahnliche Qualitdt wie die Gberladene Zeichnung der
Psychotikerin bei Lacan. Auch Argento zeichnet mit seinen Filmen
Vexierbilder des Unheimlichen, in denen jegliche Orientierung un-
méglich wird - so etwa in der Szene aus dem Film ,Suspiria®
(1 1977), in der eine verdngstigte Frau Unterschlupf bei ihrer Freun-
din sucht. Doch die anheimelnde Geborgenheit im Zimmer entpuppt
sich als unheimlich. Prompt manifestiert sich dieses Unheimliche

22 Vgl Maitland McDonagh: Broken Mirrors/Broken Minds. The Dark Dreams
of Dario Argento, London: Sun Tavern Fields 1991, S. 151.

23 Dziga Vertov: ,Kinoki - Umsturz”, in: Franz-Josef Albersmeier (Hg.), Texte
zur Theorie des Films, Stuttgart: Reclam 1990, S. 32-33 (Ubersetzung ver-

andert).
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Abb. 3: Standbild aus , Suspiria“ (I 1 977)

als Situation vor und hinter einem Fenster: Obwohl das Fenster des
Zimmers nur tiefschwarze Dunkelheit zeigt, ahnt die Frau, dass in
der Dunkelheit vor dem Fenster eine fremde Prasenz lauert. Als sie
versucht, mithilfe einer Tischlampe in die Dunkelheit hineinzu-
leuchten, ist zunichst nichts zu sehen. Erst als sich ihr Blick und
mit ihm jener der Zuschauer ganz in die Dunkelheit versenkt, wird
plotzlich etwas erkennbar: ein rasch auftauchendes und wieder ver-
schwindendés Augenpaar, wie von einem Tier, das uns aus der
Dunkelheit anstarrt. Darauf durchstéft ein Arm von draufen die
Fensterscheibe, packt den Kopf der jungen Frau und presst ihn von
innen gegen die Scheibe. Das angst- und schmerzverzerrte Gesicht
der Frau aber sehen wir von aufen, aus Perspektive des Angreifers.

Nicht nur, dass diese Szene gewissermaRen die Animation jener
Zeichnung bei Lacan ist. Sie zeigt zudem, wie es dem Film gelingt,
das Unheimliche als topologischen Raum zu evozieren. So wird etwa
die filmische Technik virtuos zur rdumlichen Desorientierung be-
nutzt: Wenn zu Beginn der Szene die Freundin des zukinftigen Op-
fers das Zimmerfenster schlieBt, bleibt die Kamera im Dunkeln au-
Ben vor. Auf der Tonspur héren wir indes nach wie vor die beiden
Frauen miteinander sprechen. Das Objektiv ist also draufen, das
Mikrofon aber bleibt drinnen. Audio-Vision: Die zwei Seiten des glei-
chen Mediums besetzen gegentiberliegende Positionen, Die Appara-
tur des audiovisuellen Mediums als Ganze ist somit an beiden Ort
zugleich, innen und auflen im selben Moment.

Sprechend ist auch die Tapete in dem Zimmer, in dem die Szene
spielt (siehe Abb. 3): Beim Ornament aus Fischen und Végeln han-
delt es sich um die Reproduktion des Holzschnitts HSluft und Was-
ser” von Maurits Cornelis Escher. 2¢ Tatséchlich bilden Eschers Bil-
der, im Besonderen jene von unméglichen Bauwerken, ein visuelles
Leitmotiv in Argentos ,Suspiria“. Sie tauchen in verschiedenen
Wandmalereien auf, und nicht umsonst liegt das Gebidude, in wel-
chem der Film spielt, an der Escher-StraRe. Die unheimlichen Rau-

24 Vgl. J. L. Locher u. a. (Hg.): Die Welten des M. C. Escher, 3. Aufl,, Herr-
sching: Pawlak Verlagsgesellschaft 1971, S. 107 u. VI.
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Abb. 4: Standbild aus ,,Opera“ (I 1987)

me von ,Suspiria® gehorchen (wie die Architekturen in den Zeich-
nungen Eschers) nicht der euklidischen Geometrie, sondern der To-
pologie. Es sind verkriimmte, zirkuldre Radume - so wie jene Strafie
in Freuds Aufsatz ,Das Unheimliche¥, deren Ende sich unversehens
als ihr Anfang entpuppt. Es sind Rdume, in denen der Betrachter
sich — wie der Wolfsmann oder Lacans Psychotikerin — zugleich im
Aug- und im Fluchtpunkt befindet. Das Unheimliche préasentiert
sich als topologische Figur, die wie das Mébiusband strukturiert ist,
in welchem Oben und Unten, hier und dort, diesseits und jenseits,
Anschauen und Angeschaut-werden nicht mehr zu unterscheiden
sind. Kein Zufall, dass Lacan im Fortgang seines Seminars tliber die
Angst auf das Mébiusband zu sprechen kommt. Wenn auch von La-
can nicht explizit miteinander verglichen, stellt doch das Mé&bius-
band die priagnanteste Abstraktion des Unheimlichen dar. Was man
in der Terminologie der mathematischen Topologie eine ,nicht-orien-
tierbare Fliche‘ nennt, bringt jene Des-Orientierung auf den Punkt,
welche im Raum des Unheimlichen herrscht.

Perversionen des Blicks

Zehn Jahre nach ,Suspiria®, untersucht Argento mit seinem Film
,Opera® (I 1987) erneut die unheimliche Koinzidenz von Anschauen
und Angeschaut-werden. Der Film handelt von einer jungen Opern-
sangerin, die von einem Mérder verfolgt wird. Doch was dieser ihr
antut, ist beinahe schlimmer als der Tod: Eines Nachts tiberwéltigt,
bindet und knebelt er sie und klebt ihr mit Nadeln besetzte Kleb-
streifen unter die Augen (sieche Abb. 4). Unfdhig, die Augen zu
schlieRen, muss die junge Sdngerin nun mitansehen, wie der Mér-
der vor ihren Augen und fur ihre Augen tétet. Die Tatorte in ,,Opera”
sind ,Schau-Plitze‘ im buchstéiblichen Sinne: Pldtze, an denen sich
Blicke pervertieren, also wortlich: sich verdrehen, sich topologisch
kriimmen und an denen einander entgegengesetzte Perspektiven in-
einander tibergehen. ,lo sone sempre vista“ — der ganze Film dreht
sich um nichts anderes, als um jenes unheimliche Oszillieren zwi-
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schen den beiden Bedeutungen von ,vista‘. Dieses Oszillieren betrifft
nicht zuletzt auch uns Zuschauer, denn wie die Séangerin sind wir
zugleich Opfer und Publikum der Tat.2s Nur fiir den Zuschauer fin-
det das blutige Schau-Spiel auf der Leinwand statt. Doch die voyeu-
ristisch genossene Gewalt kulminiert darin, dass das Auge des Vo-
yeurs selber attackiert wird. Dass die von Nadeln bedrohten Augen
der Séngerin auch fir die Augen des Kinopublikums stehen, hat Ar-
gento selbst unterstrichen:

.For years I've been annoyed by people covering their eyes during the gorier
moments in my films [...] So | thought to myself ,How would it be possible to
[...] force someone to watch the gruesome murder and make sure they can’t
avert their eyes? The answer | came up with is the core of what OPERA is
about{.]**¢

Mit seinem Angriff auf das Auge des Betrachters verweist Argento
offensichtlich auf zwei der berithmtesten Momente der Filmge-
schichte, die beide die Zerstérung des Sehorgans zeigen: zum einen
die Szene im 4. Akt von Sergej Eisensteins ,Panzerkreuzer Potem-
kin“ (UdSSR 1925), in der ein Soldat mit seinem Sibel einer alten
Frau ein Auge ausschligt; zum andern der Schnitt des Rasiermes-
sers durch das Auge einer Frau im Film ,Un chien andalou®
(F 1929) von Luis Bufiuel und Salvador Dali. In beiden Fallen ist
der Schnitt durch das Auge als Reflexion tiber das Medium Film mit
seiner Schnitt-Technik wie auch als Reflexion tiber die Schaulust
des Kinopublikums zu verstehen.?” Die Vernichtung des Auges ist
dabei als pathetische Metapher fiir die Zerstérung alter und das
Aufkommen neuer Sehgewohnheiten lesbar. Argentos ,Opera“ ist
ungleich pessimistischer: Die erlésende Katharsis von Bunuel und
Eisenstein gibt es hier nicht. Statt der Ausléschung des Blicks in-
szeniert Argento das Gegenteil: das qualvolle Insistieren des Blicks.
Nicht aufhdren kénnen zu sehen und gesehen zu werden — dieses
,sempre vista' ist weitaus schrecklicher als geblendet zu werden. Die
voyeuristische Lust am Zuschauen verkehrt sich in Unlust und
Ekel — nicht, weil die Identifikation mit dem Gesehenen zusammen-
brechen wiirde, sondern weil sie sich totalisiert. Das Bild der von
Nadeln bedrohten Augen der Sangerin ist darum so grisslich, weil
es dem Blick in einen Spiegel gleicht, der uns zuviel zeigt: nicht nur

25 Man betrachte in diesem Zusammenhang auch die Filme ,Peeping Tom"
(GB 1960) von Michael Powell sowie ,Strange Days* (USA 1995) von Kathryn
Bigelow.

26 Zitiert nach: Alan Jones: Mondo Argento, London: Midnight Media 1996,
S. 43.

27 Im Fall von ,Un chien andalou” siehe dazu Robert Short: Age of Gold. Sur-
realist Cinema, Washington: Creation Books 2003, S. 68-76.
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die Lust am Zuschauen, sondern dessen Zwang. Reproduziert das
Nadelgitter vor den Augen nicht exakt jene ambivalente Geste, die
bereits Kinder beim Anblick von schrecklichen Bildern voliftihren?
Man schlagt die Hande vors Gesicht — und schaut trotzdem zwi-
schen den Fingern hindurch, halb drinnen und nicht ganz drauf3en.

Bild-Réander

Mit seinem spéten Schlisselwerk ,La sindrome di Stendhal“
(I 1996) schickt Argento seine Figuren und uns Zuschauer erneut
auf jenes unheimliche Mébiusband, welches das Dies- und Jenseits
der Bilder ineinander kippen lédsst. Eine junge Polizistin auf der
Fahrte eines Frauenmorders erlebt gleich zu Beginn eine doppelte
Uberwiltigung: In den Uffizien von Florenz wird sie ohnméchtig an-
gesichts der Gemadlde, die sie in Bann schlagen; unmittelbar darauf
wird sie vom gejagten Frauenmorder vergewaltigt. Doch scheint die-
ser zweite Angriff nur eine Wiederholung des ersten. Die Bilder
selbst sind vergewaltigend. Dabei funktioniert der Film wie ein ge-
walttétiges Museum:2¢ Neben dem zahlreichen Erscheinen bekann-
ter Kunstwerke (etwa dem im Vorspann am Bildrand vorbeiziehen-
den Gemaldekatalog oder den Szenen in den Uffizien) inszeniert Ar-
gento seine eigenen Filmbilder als Imitationen bertithmter Germadlde
etwa von John Everett Millais, Giorgio de Chirico oder René Ma-
gritte.2? Wie sich der Zuschauer in diesem unheimlichen Museum
verirrt, so verlduft sich auch die Hauptfigur in Bildern. Buchstédb-
lich geschieht dies in einer Szene, in der die verwirrte Polizistin Giber
den Bilderrahmen in ein Gemalde hineintritt und sich darin bewegt
(siche Abb. 5).

Inspiriert wurde Argentos Film von den Arbeiten der italieni-
schen Psychiaterin Graziella Magherini, die zu psychischen Zusam-
menbrichen von Touristen beim Anblick grofer Kunstwerke ge-
forscht hat.30 Offenbar gibt es immer wieder Besucher der Kunst-
stiatten in Florenz, welche vor den Bildern der alten Meister in
wahn-idhnliche Zustdnde geraten. In Anlehnung an den Schriftstel-
ler Stendhal, der solche Symptome in seinem Reisetagebuch be-
schreibt, nannte Magherini dieses Phénomen Stendhal-Syndrom.

28 Siehe dazu: Jean-Baptiste Thoret: Dario Argento. Magicien de la peur, Paris:
Cahiers du cinéma 2002, S. 70-77. .

29 Zum (fiir Argento auch sonst so bedeutsamen) Werk de Chiricos im Ver-
hiltnis zu Lacans Bildtheorie siehe Annette Runte: ,Dinge sehen dich an",
in: Claudia Bitimle/Anne von der Heiden (Hg.), Blickzahmung und Augen-
tduschung, Zurich: diaphanes 2005, S. 393-424.

30 Graziella Magherini: La sindrome di Stendhal, Florenz: Ponte Alle Grazie
1989.
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Abb. 5: Standbild aus ,La sindrome di Stendhal® (I 1 996)

Doch Argento, der nach eigenen Angaben als Kind selbst Opfer des
Syndroms geworden war,3! nimmt die Beobachtungen Magherinis
nur als Ausgangspunkt far seine eigene Inszenierung des Stendhal-
Syndroms. Er fiihrt vor, wie das schiitzende Bild buchstiblich
durchlassig wird und den Blick freigibt auf das, was es abschirmen
sollte. Doch diese unheimliche Verrdumlichung der Bilder ist mit ih-
rem Gegenstlick eng gekoppelt: der Plittung des Raums und der Fi-
guren zum flachen Bild. Wenn zum Ende des Films die wahnsinnig
gewordene Protagonistin von Polizisten davongetragen wird, er-
scheint die Szene wie ein Heiligenbild. Was bleibt, sind Bilder.

Das unheimliche Kino Dario Argentos durchliuft immer wieder
denselben Prozess: Das Bild wird verrdumlicht - der Raum ver-
schlingt die Kérper — der Raum verflacht zum Bild. Was der finalen
Verflachung der Rdume und Kérper zur planen Ebene geopfert wird,
ist nichts weniger als die filmische Illusion an sich. Indem Argento
die Filmbilder zu starren Tableaus gerinnen lasst, zeigt er, worauf
die Illusion des bewegten Films basiert: lauter regungslosen, toten
Einzelbildern. Doch sieht man Einzelbilder eines Films bekanntlich
nur, wenn man den Filmstreifen anhélt. Wer die Illusion des beweg-
ten Bildes entlarvt, kann das nur, indem er die Bewegung, die doch
das Wesen der ,Motion Pictures‘ ist, anh#lt. Wenn Argento das Ge-
heimnis des Films aufdeckt, jenen blinden Fleck des Mediums fillt,
voll-endet er es, macht es kaputt. Und damit ist das letzte Mord-
opfer in Argentos Filmen letztlich das filmische Medium selbst.

Ricksicht auf Darstellbarkeit

Gewiss: Filmbilder, so radikal sie auch gestaltet sind, bleiben als
Bilder immer noch jener Sichtschutz im Fensterrahmen, von dem

31 Vgl. Jérdme Larcher/Nicolas Saada: ,Les nerfs 3 vif. Entretien avec Dario Ar-
gento”, in: Cahiers du cinéma 532 (1999), S. 57.
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Lacan spricht. Auch die Zeichnungen des Wolfsmannes oder der
anonymen Psychotikerin bleiben Schutzdichtungen vor einer un-
gleich be&ngstigenderen Aussicht. Sie bleiben Medien, die zwar et-
was zeigen und anschaulich machen, diese bedngstigende Sache
aber gerade dadurch auf sicheren Abstand bringen, so wie auch der
Traum die Strukturen des Unbewussten nur in entstellter und da-
mit bereits verharmloster Form darstellen kann. Doch die ,Riick-
sicht auf Darstellbarkeit“, welche nach Freud die Entstellungen des
Unbewussten im Traum regiert, ist nicht nur Ausdruck eines Versa-
gens vor dem Undarstellbaren. Sie besagt zugleich, dass in Ausnah-
mezustinden (wie denen des Traums) etwas wahrnehmbar werden
kann, was sonst verdrangt bleibt.32 Entsprechend hat Bernhard Sie-
gert33 gezeigt, wie es den Maltechniken des Manierismus gelingt, Mi-
mesis zu Uberschreiten.34 Eine Technik, wie jene des trompe l'oeil
senthiillt innerhalb der Reprédsentation das Geheimnis der Repré-
sentation, indem es diese gegen sich selbst kehrt.“35 Eine Fliege, die
so gemalt ist, dass sie nicht im Bild, sondern auf dem Bild zu sitzen
scheint, kann so stellvertretend jenes unheimliche Ding zeigen, das
sich nicht im Bild, sondern davor (oder dahinter}, dies- und jenseits
des Bildes situiert. Ahnliches attestiert Lacan dem Manierismus an
einer Stelle seines Seminars Uber die ,Ethik der Psychoanalyse*:

J[llch glaube, dass diese barocke Riickkehr zu all den Spielen mit der Form, zu
all diesen Verfahren, darunter die Anamorphose, ein Versuch ist, den wirk-
lichen Sinn kiinstlerischen Suchens wiederherzustellen [...] um ein Ding auftau-
chen zu lassen, das genau da widre, wo man nicht weiter kann - genau gesagt,
nirgendwo."*®

Bild-Techniken wie jene des Manierismus lassen momenthaft etwas
auftauchen, was sich eigentlich nicht darstellen lisst und fihren
damit im Bild tiber das Bild hinaus, auf dessen Vorder- und Riick-
seite. Diese Form von ,Rucksicht auf Darstellbarkeit* erlaubt auch
die Kehrseiten eben. jener Darstellbarkeit zu zeigen; sie erlaubt uns
gleichsam eine Ansicht von hinten, eine Riick-Sicht auf Darstellbar-
keit. Wie dem Rebus des Traums kann es auch dem audiovisuellen
Medium gelingen, den Zusammenbruch von Bild-Schutzdichtungen
zu zeigen. Mit dem ihnen eigenen Manierismus, mit ihrer spezifi-

32 S. Freud: Traumdeutung, S. 344-354.

33 Dem ich an diese Stelle fur seine persénlichen Anmerkungen zu meinen
Uberlegungen danke.

34 Bernhard Siegert: ,Der Blick als Bildstorung. Zwischen Mimesis und Mimi-
kry“, in: Blumle/von der Heiden (Hg.), Blickzdhmung und Augentduschung,
S. 103-126.

35 Ebd.,S. 113.

36 J. Lacan: Die Ethik der Psychoanalyse, S. 168 (Ubersetzung korrigiert).
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schen ,Rucksicht auf Darstellbarkeit® erlauben uns die Filme Dario
Argentos, einer unheimlichen und psychotisch machenden Sache
Jjenseits und diesseits der Bilder nah zu kommen. So nah wie nur
moglich, um dabei selbst fir einen Augen-Blick, fir einen Blick
lang, den Verstand zu verlieren.
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Editorial

Medien sind nicht nur Mittel der Kommunikation und Information,
sondern auch und vor allem Vermittlungen kultureller Selbst- und
Fremdbilder. Sie prigen und verindern Konfigurationen des Wahr-
nehmens und Wissens, des Vorstellens und Darstellens. Im Span-
nungsfeld von Kulturgeschichte und Mediengeschichte artikuliert
sich Medialitit als offener Zwischenraum, in dem sich die Formen
des Begehrens, Uberlieferns und Gestaltens verschieben und Spuren
in den jeweiligen Konstellationen von Macht und Medien, Sprache
und Sprechen, Diskursen und Dispositiven hinterlassen.

Das Konzept der Reihe ist es, diese Spuren lesbar zu machen. Sie
versammelt Fallanalysen und theoretische Studien — von den klassi-
schen Bild-, Ton- und Textmedien bis zu den Formen und Formaten
der zeitgendssischen Hybridkultur.

Die Reihe wird herausgegeben von Georg Christoph Tholen.

TILL A, HEILMANN, ANNE VON DER HEIDEN,
ANNA TUSCHLING (HG.)
medias in res.
Medienkulturwissenschaftliche Positionen
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