Joel Snyder
Sichtbarmachung und Sichtbarkeit!

Am Beginn eines eleganten und iiberzeugenden Essays, der »die
Moralisierung der Objektivitit im spiten neunzehnten und im
frilhen zwanzigsten Jahrhundert« erdrtert, vertreten Lorraine
Daston und Peter Galison den Standpunkt, daf§ der Physiologe
Etienne-Jules Marey und seine Zeitgenossen sich »mechanisch
erzeugten Bildern« zuwandten, »um verdichtige Mediationen zu
eliminieren« und um auf diesem Wege die »menschliche Inter-
vention zwischen Natur und Reprisentation«? abzuschaffen.
Mein Interesse an diesem Thema wurde durch Dastons und
Galisons Aufsatz geweckt, beriihrt diesen aber nur am Rande.
Ich beschiftige mich, im Gegensatz zu ihnen, nicht mit den
Sammlungen wissenschaftlicher Daten im 19. Jahrhundert, die
auf mechanischem Weg zusammengetragen wurden, sondern mit
der Frage, wic man die Darstellungen in Mareys Graphen und
Chronofotografien beurteilen soll. Ein grofer Teil von Mareys
Arbeit pafit nicht in das Schema, das Daston und Galison ent-
werfen, wie richtig sie auch mit anderen Wissenschaftlern des
19. Jahrhunderts liegen mégen, die Maschinen zum Sammeln
wissenschaftlicher Daten erfanden. Marey stellt sich seine Prizi-
siopsinstrumente gréfitenteils niche als unvoreingenommene
Vermittler vor, die das Auge eines Betrachters oder die Hand
eines Illustrators ersetzen und iibertreffen. Seine mechanisch her-
vorgebrachten Schaubilder und fotografisch erzeugten Bilder
sind Sichtbarmachungen von Verschiebungen in genau bestimm-
baren Zeiteinheiten. Diese Bewegungen iibersteigen das mensch-

1 Ohne die Beitrige von einigen guten Freunden, oftmals in Form scharfer
Fragen, wire dieser Aufsatz weniger interessant: Marta Braun, Lorraine Da-
ston, Arnold Davidson, Michael Fried, Peter Galison, Nancy Henry, Caroline
Jones, Nancy Maull und W. J. T. Mitchell. T. E. D. Cohen hat mich davor
bewahrr, einige unvertretbare Behauptungen iiber die Substitution aufzustel-
len, und zwang mich, meine anfinglichen Schliisse zu iberdenken. James
Conants Kommentare zu einem frithen Entwurf dieser Vorlage (die auf der
Konferenz »Histories of Science, Histories of Art« vorgelegt wurde) waren
scharfsinnig, duferst niitzlich und mit auferordentlichem Humor vorge-
bracht.

Daston, Lorraine/Galison, Peter, »Das Bild der Objektivitit,«, in diesem
Band, S. 29-99.
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liche Fassungsvermdgen, und folglich kann man ihre Aufzeich-
nungen nicht als besonders genaue Sichtbarmachungen von et-
was charakterisieren, das ansonsten von einem Illustrator oder
Wissenschaftler erfalit worden wire. Um es etwas anders auszu-
driicken: In beinahe der gesamten experimentellen Arbeit von
Marey gibt es (wortlich oder im tibertragenen Sinn) keinen Platz
fiir menschliches Eingreifen, nichts fiir einen Vermittler zu ver-
mitteln, keinen konzeptuellen Spielraum, in den ein Wissen-
schaftler eintreten und eingreifen kdnnte. Der Grund dafiir ist
nicht, dafl die Instrumente die unzuverlissige, menschlich her-
vorgebrachte Vielfalt durch genaue, mechanisch hergestellte Da-
ten ersetzen wiirden, sondern dafl die Verschiebungen von me-
chanischen Kontrollgeriten erfafit und von Schreibern mit Uhr-
werken nachgezeichnet werden, welche die Fahigkeit der
menschlichen Sensibilitdt tibersteigen. Folglich gibt es nicht ein-
mal die Moglichkeit menschlichen Eingreifens.

Daston und Galison betrachten die Ubernahme der — wie sie
es nennen — »nichtintervenierenden« oder »mechanischen Ob-
jektivitit« als einen Ausdruck fiir die von ihnen behauptete zu-
nehmende-Angst (seit den Anfingen der 1830er Jahre) vor Sub-
jektiviit in der Wissenschaft und fiir die moralische Notwendig-
keit, einige »Aspekte des Individuellen« zuriickzuweisen.” Mir
mififalle die Vorstellung, daf} die Unterscheidung objektiv/sub-
jektiv (bei der Objektivitit in jeder ihrer spezifischen Gestalten
als eine Beschrinkung des Personlichen charakterisiert wird) in
Mareys Programm der grafischen und fotografischen Sichtbar-
machung pafit. Sein Unterfangen so zu betrachten, als ob mecha-
nisierte Kontrolle und einschreibende Gerite unermiidlicher
arbeiteten als menschliche oder interesselose Beobachter, oder
anzunehmen, daff seine Detektoren bessere Beobachtungen be-
reitstellen, als Menschen selbst es konnen, fithrt in die Irre. Diese
Sichtweise unterstellt, dafl die Instrumente sich in irgendeiner
Form mit den Beobachtern im Wertstreit befinden, daf§ sie der
Fehlbarkeit des allzu menschlichen Wissenschaftlers Grenzen
setzen. Aber Mareys mechanisch erzeugte Aufzeichnungen wur-
den bezeichnenderweise nicht als Gegenmittel fir eine veralige-
meinerte und fiebrige Sorge um die menschliche, perzeptuelle
(oder moralische) Fehlbarkeit produziert, obwohl Marey, wie

3 Daston/Galison, »Das Bild der Objektivitit«, S. 31.
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andere Wissenschaftler auch, sich der unausléschlichen Méglich-
keit solcher Fehlschlage sehr bewufit war.* Im gréBten Teil seiner
Arbeit ist nicht die Rede davon, den fehlbaren menschlichen Ver-
mittler durch mechanische Instrumente zu ersetzen und damit

zu korrigieren, was ansonsten (durch Arglist oder aus Verschen) .

verfilscht worden wire. Die grafischen Daten zeigen, was anson-
sten nicht im Bereich der Ereignisse und Prozesse liegt, die von
Menschen wahrgenommen werden kénnen, und so kdnnen Fra-
gen zur Zuverlissigkeit oder Genauigkeit der maschinell erzeug-
ten Sichtbarmachungen nicht von einem menschlichen Mittler
beantwortet werden, ganz gleich, in welch hohem Mafe er sensi-
tiv oder unparteiisch sein mag. Fragen zur Genauigkeit dieser
Daten kénnen nur beantwortet werden, indem man sich an ande-
re, moglicherweise verbesserte mechanische Instrumente wendet.

Beobachter verschwinden aus dem gréfiten Teil von Mareys
Arbeit und werden durch grafische Aufzeichnungen ersetzt, die
Bezichungen erfassen, die nicht beobachtbar sind, oder Bewe-
gungen beschreiben, dic, in Mareys Worten, der Entdeckung
vollkommen »entwischen« oder »entkommen« (und nicht so,
wie man vom Entwischen oder Entkommen von Kriminellen
sprechen wiirde). In La Méthode graphique (1878) behauptete er
von den Maschinen, die er fiir seine Forschung konstruierte:
»Diese Apparate sind nicht aliein dazu bestimmt, den Beobach-
ter manchmal zu ersetzen und ihre Aufgabe in diesen Fillen mit
einer unbestreitbaren Uberlegenheit zu erfiillen; sie haben dar-
Giber hinaus auch ihre ganz eigene Domine, wo niemand sie er-
setzen kann. Wenn das Auge aufhért zu sehen, das Ohr zu héren
und der Tastsinn zu fithlen oder wenn unsere Sinne uns triigeri-
sche Eindriicke vermitteln, dann sind diese Apparate wie neue
Sinne von erstaunlicher Prizision. «®

Zwei Gedanken finden sich hier zur Rolle der Instrumente bei
physiologischen Forschungen: Mechanische Mittel kénnen die

4 Es geht hier nicht um menschliche Fehlbarkeit. Stellen Sie sich jemanden vor,
der zu fliegen versucht, indem er so gut wie moglich mit Hinden und Armen
das Fliigelschlagen einer Méwe imitiert. Kann man seine Unfihigkeit zu flie-
gen als Scheitern beschreiben? Man kann vielleicht sagen, daf es ein Scheitern
war, aber an was? Wo es keine Erfolgsaussichten gibt, kann man nicht schei-
tern.

Marey, Etienne Jules, La Méthode graphique dans les sciences expérimentales
et particulierement en physiologie et en médecine, Paris 1878, S. 108.

(oY

144

Leistung cines Beobachters ersetzen und iibertreffen. Und weit
interessanter: Maschinen konnen ihr eigenes Forschungsfeld
konstituieren — eines, in dem es nicht um Substitution geht. Diese
Werkzeuge kdnnen Zugang zu einer unbekannten Welt liefern —
in ein neues Studiengebiet, das durch die Gerite selbst abgesteckt
wird. Aber Marey geht nicht weit genug. Nicht nur kénnen seine
Gerite nutzbringend mit neuen Sinnen verglichen werden, in .
einer wichtigen Hinsicht sind sie den Sinnen dhnlich: Sie nehmen
nicht nur wahr, sondern zeichnen gleichzeiug auf, was sie regi-
strieren. Die entdeckten Verschiebungen sind Eigenschaften des
untersuchten Gegenstands, ein Teil der Ausristung ist aber eben-
falls in Bewegung: der Einschreiber. Die Sichtbarmachungen
oder die grafischen Daten sind eine Eigenschaft der nicht wahr-
nchmbaren Bewegung des Untersuchungsobjekts und der prizi-
se regulierten Drehbewegung des Schreibers. Obwohl die Detek-
toren wie neue Sinne sind, konnen die Daten nicht mit Sinnesein-
driicken verglichen werden. Der Schreiber zeichnet Bewegungen
auf, ist aber selbst in Bewegung. Die Daten sind also Indizien
fur die Verschiebungen des Untersuchungsobjekts und fiir die
Maschinen, die diese Bewegung aufzeichnen. Sie verdanken ihre
Existenz den Instrumenten, die sie herstellen, und existieren jen-
seits der grafischen Verfahren nicht.®

Mareys Rechtfertigung fiir den Gebrauch von Prizisionsma-
schinen bei seiner Arbeit klingt wie eine cartesianische Verurtei-
lung menschlicher Sinnesdefizite und Unzulinglichkeiten, und
ihnlich wie bei Descartes war sein Hauptanliegen das dringende
Bedtirfnis, die Fehler zu verhindern, die aus dem Vertrauen auf
die Sinne resultierten. In der Einleitung zu La Méthode graphi-
gue erklirt er: »Wenn wir von der Fehlbarkeit unserer Sinne
sprechen, wollen wir nicht nur auf ihre mangelhafte Fihigkeit
zur Entdeckung bestimmter Wahrheiten hinweisen, sondern vor
allem die Irrtiimer anzeigen, zu denen sie uns verleiten.«” Im

6 Wenn ich sage, daf} die Daten von den Maschinen hergestellt werden, meine
ich damit nicht, dafl irgend etwas an ihnen fantastisch ist. Was ich betonen
mdchte, ist der vollig artifizielle Charakter der Daten, die durch das Uberwa-
chen nicht wahrnehmbarer Daten und deren Aufzeichnung auf Papier erstellt
werden, Wirde man es so verstehen, dafl ich behauptete, die tiberpriften
Bewegungen selbst seien gemacht, wire dies ein Mifiverstindnis, obwohl ich
(Marey folgend) behaupte, dafl sie nur durch maschinelle Sichtbarmachungen
erkennbar sind.

7 Marey, La Méthode graphique, S. 1.
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weiteren Verlauf der .einleitenden” Bemerkungen wird Mareys
Rhetorik juristisch und defensiv, und er benutzt eine Sprache des
Schutzes, der stindigen Wachsamkeit und Korrektur. Es stellt
sich heraus, dafl das Selbst leider vor der Aussage seiner eigenen
Sinne in Schutz genommen werden mufl — es muf vor sich selbst
geschiitzt werden: » Niemand zweifelt heute daran, dafl man dem
Zeugnis des Gesichtssinns, des Gehdrs und des Tastsinns mifi-
trauen mufl. Die Kugeltorm der Erde, die Erdrotation, die Ent-
fernung der Sterne und ihr gewaltiges Volumen: Gleichsam all
unsere astronomischen Kenntnisse widersprechen zugleich der
Wertschitzung unserer Sinne. «®

Diese Vorstellung eines Selbst, das sich vor sich selbst in acht
nimmt, indem es Zuflucht bei einem schiitzenden Arsenal von
Maschinen sucht, ist grundlegend fiir Mareys Konzeption der
ausgleichenden und korrigierenden Rolle mechanischer Gerite.
bei »der Eroberung der Wahrheit«. Aber das Insistieren auf dem
Gebrauch mechanischer Mittel zur Erstellung wissenschaftlicher
Daten ist nicht von moralischer Notwendigkeit angetrieben,
nicht vom Bedirfnis, die Méglichkeit menschlicher Voreinge-
nommenheit auszuschalten, oder von anderen Formen der sub-
jektiven Einmischung bei der Suche nach Wahrheit. Der Bereich
der grafischen und chronofotografischen Methoden ist nicht die
Domine der Sinne. Die von Maschinen entdeckten Verschiebun-
gen koénnen nicht durch Sehen, Horen oder Fithlen erfafit wer-
den. Die Daten, die von diesen Maschinen erstellt werden, sind,
um Mareys Sprache zu gebrauchen, Enthiillungen. Unsere Sinne
versorgen uns mit unordentlichen und wirren Wahrnehmungen,
die von einer chaotischen Welt zeugen. Die Gerite, die fiir die
grafischen und chronofotografischen Methoden gedacht sind,
»durchdringen« dieses scheinbare Chaos unaufhorlicher Bewe-
gung und »enthiillen« eine unbekannte Welt genau dort, wo die
Sinne nur Disharmonie und Anarchie bezeugen. Der Selbst-
schutz erfordert die Erfindung und den Einsatz eines Arsenals
von Prizisionsinstrumenten. Der Aufstieg der Wissenschaft
selbst ist bestimme durch die Produktion von Daten iiber eine
Welt, deren Kenntnis allein durch eine maschinell erzeugte Do-
kumentation zu erlangen ist. Marey driickt es wie folgt aus.

»Von den Vorurteilen der fehlbaren Sinne befreit und im stin-

8 Ebd., S.ii.
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digen Widerstand gegen die Informationen, die sie liefern, hat
die Wissenschaft andere Hilfsmittel zur Eroberung der Wahrheit
gesucht; sie hat diese Hilfsmittel in den Prizisionsinstrumenten
gefunden. Seit langem schon hat die Wissenschaft Mittel beses-
sen, Ausmafle, Gewicht und Zusammensetzung, kurz: den stat-
schen Zustand der natiirlichen Kérper mit Genauigkeit zu mes-
sen; sie beginnt damit, die Krifte in ithrem dynamischen Zustand
zu studieren. Bewegungen, elektrische Strome, Verinderungen
des Gewichts oder der Temperatur: Hier liegt das Untersu-
chungsfeld. Bei diesem neuen Unternehmen konnen unsere Sin-
ne mit ihren zu langsamen und zu verworrenen Wahrnehmungen
uns nicht linger anleiten. Die grafische Methode jedoch kann
ihre Unzulinglichkeirt ersetzen. In diesem Chaos enthiillt sie eine
unbekannte Welt. Die Aufzeichnungsapparate messen unendlich
kleine_Zeitspannen, die schnellsten und die schwichsten Be-
wegungen; die kleinste Verinderung der Krifte kann ihnen nicht
entgehen. Sie durchdringen die innere Funktion der Organe,
wo das Leben sich in ciner endlosen Bewegung mitzuteilen
scheint.«”

Auch wenn ein Experte fiir Mareys Arbeiten mir widerspre-
chen konnte, neige ich zu der Feststellung, dafl die Resultate der
grafischen Methode selten die von Forschern gesammelten Daten
im strengen Sinne ersetzen. Mit anderen Worten: Ich betrachte
den grofiten Teil von Mareys Arbeit als einem Gebiet zugehorig,
auf dem mechanische Detektoren, die Transmitter und Schreiber
der grafischen Methode oder die Hochgeschwindigkeitskameras
der chronofotografischen Methode Daten erzeugen, die keine
Art von Daten ersetzen, die ein Forscher ohne Hilfe dieser In-
strumente enthillen kénnte. Das Thema hier ist nicht die Substi-
tution; diese Daten ersetzen nichts, und »nichts kann sie erset-
zen«, Sie bilden das Rohmaterial der wissenschaftlichen For-
schung. Mareys Verfahren fithrt die Untersuchungen weg von
dem, was man sich als erklarungsbediirftige Phinomene (z.B. die
schnelle Bewegung der Beine eines Pferdes in vollem Galopp)
vorstellt, und verwandeln diese in die Analyse von Graphen oder
Bildern, die er sich als automatische Einschreibungen von anson-
sten unentdeckt bleibenden Verschiebungen dachte. Die Primar-
daten, die einer Analyse und Interpretation unterzogen werden,

9 Ebd.,, S. iiiii.
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sind mechanisch fabrizierte Sichtbarmachungen (grafisch oder
bildlich) von Bewegungen, die ohne ihre mechanische Realisie-
rung nicht faflbar wiren. Wenn ich sage, dal Beobachter aus
Mareys Programm herausfallen, meine ich damit, daf, obwohl
die Erklirung zum Ziel hat, die Krifte, die am Werk sind, ver-
stindlich zu machen — zum Beispiel beim Fliigelschlag einer Bie-
ne -, der Gegenstand der Untersuchung — das vom Wissenschaft-
ler untersuchte Material ~ das grafische Datenmaterial selbst ist.
Nach Mareys Worten ist es die Rolle des Wissenschaftlers, beim
Sammeln der Daten zu garantieren, daff die Instrumente richtig
funktionieren und daf§ das Objekt, der Liufer zum Beispiel,
weifl, wie er sie benutzen soll und dies tatsichlich auch tut. Hat
der Forscher erst einmal sichergestellt, dafl die Maschinen richtig
funktionieren, ist Intervention kein Thema mehr. Wissenschaftli-
che Forschung konzentriert sich auf die grafischen Aufzeichnun-
gen der Eintragungen der Maschinen oder auf die Darstellungen
des fotografischen Apparates.

Man konnte meinen, es gibe kaum einen Unterschied bei den
Resultaten, die iltere Instrumente wie Mikroskope und Telesko-
pe erzielen, und Mareys Apparaturen — da in beiden Fillen Din-
ge, die von einem »unbewaffneten Auge« nicht entdeckt werden
konnen, von Instrumenten sichtbar gemacht werden, die den
Augen Hilfestellung leisten. Diese Frage verlangt eine eigene
Diskussion und fallt nicht in den Bereich dieses Aufsatzes. Es
lohnt aber, kurz festzuhalten, dafl Mikroskope als Hilfsmittel
fir das Sehen fungieren, wie es weder die grafischen noch die
chronofotografischen Methoden konnen. Blickt ein Wissen-
schaftler durch ein Teleskop, zeigt es ihm 1o oder Ganymed und
nicht deren Bilder. In Mareys Verfahren werden die Daten von
den Apparaten in Form von Sichtbarmachungen realisiert - Ein-
schreibungen, Graphen, Bilder. Es gibt keinen Moment im Ar-
beitsprozeft der Instrumente, in dem der Wissenschaftler einen
kurzen Blick auf irgend etwas werfen kann, das entfernt an die
Resultate der mechanischen datensammelnden Operation erin-
nert. In Mareys Programm haben die sichtbar gemachten Daten
keine Existenz ~ abgesehen von ihrer Realisierung.!®

to Mciner Ansicht nach ist es nicht sinnvoll, dasjenige, was man in einem Mi-
kroskop oder Teleskop sehen kann, als Sichtbarmachung oder Realisation
aufzufassen: Angemessener scheint es, das, was wir sehen, als ein vergrofer-

tes Objekt zu beschreiben. Man kénnte sagen, daff der Blick durch ein Mi-
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In Das Bild der Objektivitit lehnen Daston und Galison -
Galison noch einmal in Judgement against Objectivity — die tief-
sitzende Tendenz einiger Wissenschaftshistoriker ab, eine tiber-
historische Konzeption der Objektivitit zu beschworen. Statt
dessen suchen sie die verschiedenen historisch verortbaren Prak-
tiken zu identifizieren und zu beschreiben, die zu einem be-
stimmten Moment in der Geschichte diesem Terminus eine be-
stimmbare Bedeutung verliehen haben. Doch obwohl sie auf den
Bedeutungsveranderungen von »Objektivitat« beharren, die aus
einem bestimmbaren Wandel der wissenschaftlichen Praktiken
resultieren, sehen sie ein zugrundeliegendes Muster, das die dis-
paraten Konzeptionen von Objektivitit vereinigt. In Das Bild
der Objektivitit sagen sie folgendes: »Im folgenden wenden wir
uns der Geschichte nur eines Bestandteils der Objektivitit zu,
aber wir glauben, daff diese Komponente ein allgemeines Muster
aufweist, nimlich den Negativcharakter jeder Form von Objekti-
vitdt. Objektivitit und Subjektivitit hdngen zusammen wie
Wachs und Siegel, wie hohle Eindriicke mit den stirkeren und
solideren Malen der Subjektivitit. Jeder der verschiedenen Kom-
ponenten der Objektivitit steht eine eigene Form von Subjektivi-
tit gegeniiber; jede ist dadurch definiert, dafl sie einige (in keinem
Fall alle) Aspekte des Individuellen zuriickweist. «!!

Galison stellt es so dar: » Objektivitit, so wie der Begriff genau
im Zentrum der wissenschaftlichen Arbeit benutzt wurde, hatte
ihre Geburtsstunde in der Mitte des 19. Jahrhunderts. Uberdies
ist die Geschichte der Objektivitit eine gemeinsame Entwick-
lung, die sowohl Beobachtungspraktiken als auch die Ausbil-

kroskop eine zuvor unbekannte Welt voller Leben enthiillt. Aber mein The-
ma hier konzentriert sich nicht auf das Enthiillen. Die Frage, so scheint es
mir, richtet sich auf die Art, in der wir das Untersuchungsobjekt charakteri-
sieren. Wenn man durch das Okular des Mikroskops starrt, siecht man winzi-
ge Objekte. Mareys Daten hingegen sind .Diagramme, Graphen, Bilder -
Aufzeichnungen von Prozessen oder Ereignissen, die nur mittels mechani-
scher Sichtbarmachung realisiert werden kdnnen. In Mareys Arbeit gibt es
nichts mit einem QOkular Vergleichbares, keine Moglichkeit, einen Blick auf
dic Daten zu erhaschen — abgesehen vom Blick auf das Papier, auf dem sie
markiert sind. Im Hinblick auf die Mikroskope vertritt lan Hacking eine
v6llig andere Position als ich. Er behauptet: »(...) we do not see, in any
ordinary sense of the word, with a microscope. « Siche die wunderbare Be-
sprechung der Mikroskope im 11. Kapitel von: lan Hacking, Emfiihrung in
die Philosophie der Naturwissenschaften, Stuttgart 1996.
11 Daston/Galison, Das Bild der Objektivitat, S.31.
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dung einer spezifischen moralischen Kultur des Wissenschaftlers
impliziert. Zunichst hatte Objektivitit nichts mit Wahrheit zu
tun, nichts mit der Herstellung von Gewitheit. Sie hatte im Ge-

genteil viel mit einem Maschinenideal zu tun: die Maschine als.

neutraler, transparenter Vermittler, der als Aufzeichnungsinstru-
ment ohne Intervention und als ein Ideal fiir die moralische Dis-
ziplin der Wissenschaftler selbst fungieren wiirde. Objektivitit
war, was ubrigblieb, wenn man die fritheren Werte des Subjekti-
ven, Interpretativen und Kiinstlerischen bannte.«?

Das ist ein ansprechender Ansatz, um Behauptungen zur
»Objektivitit« im wissenschaftlichen Diskurs des 19. Jahrhun-
derts zu verstehen; er kollidiert aber, zumindest scheint es mir
so, mit Mareys wiederholter Behauptung, dafl wenigstens einige
seiner Instrumente ihre »eigene Domine« haben: einen von den
Instrumenten mit nicht-menschlichen Erfassungsmoglichkeiten
geschaffenen Untersuchungsbereich. Wenn Marey seinen mecha-
nischen Geriten zutraute, objektive Daten zu produzieren, dann
wohl kaum, weil sie menschliche Erfassung durch mechanische
ersetzten. Objektivitit wire in diesen Fillen durch eine Verschie-
bung des Zielorts erreicht, indem man das Gebiet vom Verniinf-
tigen zum Uberverniinftigen verlegt, indem man vom Wahr-
nehmbaren zum Nichtwahrnehmbaren wechselt. Die Zielortver-
schiebung sollte man sich jedoch nicht als Unterdriickung der
Subjekrivitat vorstellen — es ist ihre totale Ausléschung. Ich bin
mir der Implikationen dieser Behauptung bewufit. Was aus Ma-
reys Rhetorik des Eindringens und des Enthiillens (Eindringen
in die intimsten Funktionen der Organe und Enthiillen einer
Welt, zu der wir nur durch den Gebrauch von Prizisionsinstru-
menten Zutritt haben) folgt, ist die narkotisierende, vielleicht
analytisch inkohirente Vorstellung einer eigenstandigen Objekti-
vitit, die ihre Bedeutung nicht in Opposition zur Subjektivitat
erlangen kann. Die Objektivitat der maschinell erzeugten Daten
wird nicht durch das Zigeln des Personlichen erreicht; fiir Ma-
rey bedeutet Objektivitat die Emanzipation von der Subjektivi-
i

12 Galison, Peter, » Judgement against Objectivity,« in: Picturing Science — Pro-
ducing Art, hg. v. Caroline Jones u. Peter Galison, New York/London 1998,
S.327-359, 8. 332.

13 Siehe Cavell, Stanley, The World Viewed, New York 1979, S. 21-23. Cavell
behauptet, dafl Fotografie und Film auf ein Bediirfnis antworten, welches
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Abb. 1. Etienne-Jules Marey, Sphymograph, 1860 (aus: Marey, La Métho-
de graphigue, Paris 1878)

Mareys erstes erfolgreiches Instrument war der Sphymograph'
(1860), ein Gerit, mit dem Druckschwankungen im Herzen
wihrend wiederholter Phasen der Expansion und Kontraktion
aufgezeichnet wurden (Abb. 1). Er bestand aus einem freibeweg-
lichen Hebel, der mit einem Ende auf dem Pulsschlag am Hand-
gelenk ruhte, mit dem anderen mittels eines Stahistifts auf einem
sich bestindig bewegenden Stiick rauchgeschwirzten Papiers.
Das rhythmische An- und Abschwellen des Durchmessers der
Arterie am Handgelenk erzeugte eine pochende Bewegung des
Hebels, der dann den Stift auf dem gleichmifiig geschwirzten
Papier auf und ab bewegte. Mit dem Anschwellen der Arterie
bewegte sich der Stift aufwirts, gipfelte in einer Spitze und fiel
mit der Kontraktion der Arterie ab. Da sich das Papier wihrend
der Bewegung des Stifts kontinuierlich verschob, war das Resul-
tat cine Rethe auf- und absteigender Linien, die, durch eine
Grundlinie getrennt, die Intervalle fiir die arterielle Stase mar-
kierten. Ein fein abgestimmtes Uhrwerk beférderte das Papier
in gleichbleibendem Tempo, was es dem »Leser« des Graphen
erlaubte, auf- und absteigende Linien und Grundlinien an prizi-
se kalibrierten Papierlingen, die Zeiteinheiten darstellten, zu
messen.

seit der Reformation existiert: »um der Sujektivitit und der metaphysischen
Isolation zu entkommen«. Nach Cavell erlaubt die mechanische Genese der.
Fotografien genau dies, indem sie die Welt prisenr machen, wihrend wir
abwesend sind.
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Ersetzt der Sphymograph den Beobachter, oder tithrt er uns in
den Bereich von etwas wie Mareys »neuen Sinnen«? Vermutlich
erfand Marey den Sphymographen (der Name bedeutet »Puls-
schreiber«), um das traditionelle Mittel der Pulsmessung - das
Pressen von zwei Fingern auf die pulsierende Arterie — zu erset-
zen. Zweifellos beseitigt der Mechanismus die Unsicherheiten
der taktilen Pulsmessung, indem die Ermittlung des Pulses von
den Fingern des Versuchsleiters zur mechanischen Registrierung
der Verinderungen der Arterie verlagert wurde — die von der
Bewegung der Arterie selbst veranlafit und aufrechterhalten wur-
den. Die automatische Einschreibung bringt eine grafische Auf-
zeichnung hervor, die offentlich zuginglich, quantifizierbar und
abrufbar ist, sogar in Abwesenheit der Versuchsperson. Ohne
Zweifel ist der autografische Charakter der Erfassungsprozedur
entscheidend fiir die postulierte Genauigkeit und Objekrivitit
der Ergebnisse. Aber ist dies eine Substitution oder ein Aus-
tausch von Beobachtungen, die bislang mittels der Fingerspitzen
eines Versuchsleiters gemacht wurden?

Ich bin mir nicht ganz sicher, wie die Antwort auf diese Frage
lauten kann, aber es scheint falsch, zu glauben, daff der Sphymo-
graph ein Ersatz — wenigstens in einem einfachen Sinn - fiir die
dltere Methode der Pulsmessung ist. Die Informationen, die aus
der Einschreibung des Sphymographen gelesen werden kénnen,
standen durch die Pulsmessung mit den Fingern nicht zur Verfii-
gung. ‘

Nehmen wir ein anderes, weniger problematisches Beispiel:
Mareys grafische Methode zur Aufzeichnung von, wie er es
nannte, » Arten der Fortbewegung«: Gehen, Rennen, Galoppie-
ren und Springen (siehe Abb. 2). Das Verfahren erforderte eine
Vorrichtung namens »Experimentalschuh« mit einer luftgefiill-
ten Kammer in der Sohle, die an cinem Gummischlauch befestigt
war. Wenn der Fuf mit dem Schuh auf den Boden Druck ausiib-
te, schoff komprimierte Luft durch den Schlauch in eine Trom-
mel mit einem befestigten Hebel, der einen Stift tiber ein beweg-
liches Papier zog. Im unkompliziertesten Bewegungsexperiment
- lief ein Mensch mit Experimentalschuhen an beiden Fiiflen iiber
einen ebenen, gleichmiflig harten Boden — in komplexeren Expe-
rimenten wurden Pferde mit vier solchen Schuhen ausgeriistet
und trabten oder galoppierten iiber einen ebenen Boden. Die so
entstandenen Graphen zeichneten Dauer, Phasen und Intensitit
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Abb. 2. Ftenne-Jules Marey, Liufer mit »Experimentalschuhen« und
Aufzeichnungsapparat (aus: Marey, La Machine animale, Paris 1873)

des Drucks auf, der von jedem Fuff auf eine Oberfliche mit
gleichmifligem Widerstand ausgeiibt wurde, und erlaubten Ma-
rey zu bestimmen, wie die Fiifle, angetrieben von der Beinmus-
kelkraft, ihre Arbeir beim Vorwirtstreiben des Korpers verrich-
ten. '

Mit der grafischen Methode konnte Marey im Fall des Sphy-

14 Marey, Etienne-Jules, La Machine animale, Paris 1873, S. 119: Der Stift regi-
striert »die Dauer und die Phasen des vom Fuf§ ausgeiibten Drucks«.
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mographen ein visuelles Gegenstiick zu den Messungen erfinden,
die zuvor von einem Arzt mit den Fingerspitzen auf dem Hand-
gelenk des Patienten vorgenommen wurden; der Aspekt der Un-
terdriickung der Subjektivitit des Arztes ist hier ganz offen-
sichtlich von Bedeutung. In den Bewegungsexperimenten mit
Tieren suchte Marey aber nicht nach einem Mittel, um die per-
sonliche Voreingenommenheit des Beobachters einzudimmen.
Sein Riickblick auf Beobachtungen des Pferdegalopps, wie sie im
Verlauf von einhundert Jahren mit Geduld, aber einander wider-
sprechenden Resultaten von Reitern, Illustratoren und Wissen-
schaftlern gemacht wurden - nicht allein Beobachtungen galop-
pierender Pferde, sondern auch der Hufabdriicke, die diese auf
sorgsam priparierten Béden der Reitschulen hinterliefen —, zeig-
ten thm, dafl diese schnellen Verschiebungen unméglich mit Hil-
fe traditioneller Methoden zu analysieren waren. Der mangelnde
Konsens unter den Experten fiir Pferdegalopp war keineswegs
ein Zeichen fiir das Scheitern, sondern eher fiir die Grenzen der
Empirie. Das Problem war nicht, den personlichen Impuls zu
tadeln, sondern das Vertrauen auf Beobachtungsschemata zu be-
seitigen, die zunichst einmal die raschen Verschiebungen nicht
in Details zerlegen konnten.
Im Fall schneller Tierbewegungen scheint es Mareys Methode
zu sein, neue grafische Ausdriicke fiir Phinomene cinzufiihren,
@}_ﬁg immer in visuellen Termi‘r:\‘,wahrgerﬁ?ﬁm?ﬁ worden
waren. Tatsichlich war er aber nicht daran interessiert, zu be-
stimmen, wie beispiclsweise ein Pferd in vollem Galopp aussiebt;
vielmehr wollte er eine genaue Analyse der Mechanismen tieri-
scher Bewegung. Ich frage mich, ob »Phinomene« hier nicht
doppeldeutig benutzt wird. Ich méchte beinahe sagen, dafl Ma-
reys Maschinen Daten von Phinomenen erzeugen — vom stark
eingeschrinkten Objekt der Untersuchung (z.B. den Krifterela-
tionen in bestimmten Momenten des vollen Galopps) —, daf8 die-
se Daten aber vollkommen artifiziell sind, die Produkte einer
Maschinerie und eines konzeptuellen Schemas — der Mechanik —,
die den eingeschriebenen Kurven Lesbarkeit verleihen. Was auch
immer die Aufzeichnungen sind, sie sind nicht die Iltustration
der Bewegung der Pferdebeine. Wenn sie richtig entziffert wer-
den, sind sie Aufzeichnungen der Arbeit, welche die Pferde-
beine leisten.
Noch einmal: Was ich betonen méchte — vielleicht ist es im
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Fall der Bewegung offensichtlicher als am Beispiel des Sphymo-

7 . .
graphen —, ist der Charakterfder grafischen Ergebnisse( Die Gra-
phen stehen nicht fiir Prozesse, die von einem Forscher ohne
sachgerecht konstruierte mechanische Instrumente hitten ent-
deckt werden konnen. Was man sehen kann, ist nur in einem
maschinell hergesteliten Graphen sichtbar. Das Ziel dieser Expe-
rimente — das Messen von Dauer, Intensitat und Druckphasen,
die von jedem Fufl oder Huf in der Bewegung ausgeiibt wur-
den — ist Teil eines gréferen Projekts, das die Arbeit eines Kor-
pers hinsichtlich seiner einzelnen mechanischen Bestandteile be-
stimmen soll, die im Gegenzug von Informationen abhingen, die
nicht im Graphen enthalten sind, zum Beispiel die Masse des
Korpers und die Art des Widerstands, auf den er in der Vor-
wirtsbewegung trifft.

Dies scheint eine genaue Charakterisierung der grafischen Me-
thode zu sein. Marey spricht unterschiedslos von den Aufzeich-
nungen als »Kurven«, »Notationen« und »Aufzeichnungenx,
obwohl er manchmal darauf verfillt, zu sagen, sie »reprisentie-
ren« bestimmte Arten von Bewegungen. Ich méchte nicht zu
kleinlich sein im Gebrauch von »reprisentieren«, aber ich méch-
te darauf bestehen, dafl diese Aufzeichnungen, wenn man sie als
Reprisentationen bezeichnen will, nicht mit Bildern verwechselt
werden diirfen. Wenn Reprisentation eine Frage des Re-Prisen-
tierens ist, kann man sich nur schwer vorstellen, wozu das »Re«
bei Einschreibungen auf einem Blatt Papier passen konnte, die
durch das Zusammenpressen von Gummibillen unter den Hufen
eines Pferdes im Paflgang hervorgebracht wurden.!s

Die Detektoren, die Marey in seiner grafischen Methodologie
benutzte, erforderten irgendeine Form des physischen Kontakts
mit dem Untersuchungsgegenstand. Dies war eine frustrierende,
dem Verfahren inhirente Anforderung. Bewegliche Objekte, die
unzuginglich waren oder nicht mechanisch an einen aufzeich-
nenden Apparat angeschlossen werden konnten (entweder auf-
grund der Beschrinkungen der Instrumente oder weil die mecha-
nische Verbindung den Charakter der aufzuzeichnenden Bewe-
gungen verfilschte), waren mit der grafischen Methode nicht

15 Ich unterstelle nicht, da die »Reprisentation« besser in den Griff zu be-
kommen ist, wenn man das »Re« betont, auch wenn ich {iberzeugt bin, dafl
Reprisentation sich von Prisentation unterscheidet.
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erfaflbar. Als Antwort dachte sich Marey einen chronofotogra-
fischen Apparat aus, der auf mechanische Detektoren und Trans-
mitter verzichtete.

Dic Schwierigkeit beim Gebrauch der Fotografie fir das Stu-
dium von Bewegungen bestand darin, ein Mittel zu finden, das
es erlauben wiirde, auf einer Fotografie »die Beziehung zu zei-
gen, die zu jedem gegebenen Zeitpunkt zwischen der zuriickge-
legten Distanz und der bendtigten Zeit existierte«.'® Mareys Lo-
sung fir dieses Problem beruhte auf der Perfektionierung der
Hochgeschwindigkeitsverschliisse. Da er Bewegungen gegen die
Zeit aufzeichnen wollte, bestand die sehr viel groflere Schwierig-
keit darin, ein Mittel zur Herstellung seriell zusammenhangender
Bilder zu finden, deren genaue Verschlufizeit bekannt war und
deren Intervalle zwischen den Aufnahmen prizise zu bestimmen
waren. Die Losung fir diese Probleme war die Herstellung einer
Scheibe mit genau spatiierten Offnungen, die iiber die Linse der
Kamera geschoben wurde.!” Die Scheibe drehte sich mit hoher
Geschwindigkeit und machte vielfache Aufnahmen von hell-
erleuchteten Objekten moglich, die sich vor cinem schwarzen
Hintergrund bewegten (siche Abb. 3 und 4). Die ersten Chrono-
forografien wurden auf festen Platten gemacht, diese aber wichen
beweglichen Platten und letztendlich dem beweglichen Film.

Der Wechsel von der grafischen zur chronofotografischen Me-
thode bringt konzeptuelle Probleme mit sich, die mit der Foto-
grafic in Zusammenhang stehen und im spiten 19. und frithen
20. Jahrhundert grofitenteils iibersehen wurden. Ich habe be-
hauptet, dall Mareys grafische Methode in erster Linie ein Mittel
war, um Aufzeichnungen, Graphen oder Diagramme herzustel-
len, Chronofotografien aber waren hiufig Bilder. In Le Monve-
ment gibt Marey eine kurze Erklirung dessen, was die Fotografie
bewirkt: »Die Fotografie liefert, [im Gegensatz zu der Arbeit
eines Kiinstlers,] ein augenblickliches Bild verschiedenster Ob-

16 Marey, Etienne-Jules, Mavement, London 1895, S. 33. Siehe auch S. 54: »Da
es der Gegenstand der Chronofotografie ist, mit Exaktheit die Eigenarten
von Bewegungen zu bestimmen, sollte eine s

ellente Erdrterung der Geschichte von Mareys Untersuchungen so-
1e deraillierte und klare Einfithrung in scine Instrumente lieferr Braun,
Marta, Picturing Time: The Work of Etienne-Jules Marey, Chicago 1992.
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Abb. 3. Etienne-Jules Marey, Geometrische Chronofotografic der
Schwingungen der Beine, 1883 (Marey, Colléege de France)

Abb. 4. Etienne-Jules Marey, Chronofotografie eines Fechters, 1890
(Marey, College de France)

jekte, und sie tut das unter Wahrung der herrschenden Lichtver-
‘hiltnisse und in vollstindig korrekter Perspektive. So wird die
Erscheinung natiirlicher Objekte, wie man sie beim Schen mit
nur einem Auge erfafit, von der Fotografie reproduziert.«'®

Er charakterisierte die Chronofotografie auch als »eine Me-
thode, die kein materielles Bindeglied verlangt zwischen dem

18 Marey, Movement, S. 19.




Abb. 5. Etienne-Jules Marey, Chronofotografie eines Elefanten in star-
kem Trab, 1887 (Marey, Collége de France)

Sichtpunkt und der empfindlichen Platte, auf der die Bewegung
von einem Moment zum anderen aufgezeichnet wird«.!> Nahm

man dies zusammen, so schien Mareys Darstellung der Chrono-
fotografie cinen idealen Betrachter in sein grafisches Programm
zurlickzubringen, indem er den »Sichtpunkt« betonte und die
Fotografie in engem Bezug zum eindugigen Schen auffafite. Das
heiflt, »der Sichtpunkt«, auf den sich Marey bezicht, ist einzig
im Hinblick auf das, was ein Betrachter schen kann, bestimmbar,
und laut Marey reproduziert die Fotografie die Erscheinung na-
tiirlicher Objekte fiir das Auge. Daraus folgt anscheinend, dafl
Chronofotografien reprisentieren sollten, was irgendein kompe-
tentes sehendes Subjekt aus einer festgelegten Perspektive sehen
konnte.

Marey ist so etwas wie ein idealer Interpret der Fotografie, der
beinahe alle sich widersprechenden Ansichten einschlieft, die in
Texten des 19. Jahrhunderts zur Fotografie vertreten wurden.
Wenn er einerseits beinahe so weit geht, zu behaupten, Fotogra-
fien konnten nur die Erscheinung natiirlicher Objekte, so wie
ein Auge sie sicht, reproduzieren, kann er genauso die Herstel-

19 Ebd,, S. 35.
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lung von Fotografien bejubeln, die Dinge zeigen, die unmoglich
hitten gesehen werden kdnnen, da es sie nicht gab. Bei der Be-
schreibung der Chronofotografie einer Kugel, deren Gestalt al-
lerdings durch die Aufnahme eines einzelnen, rotierenden Ban-
des aus gebogenem Acetat zustande kam, das in einer raschen
Folge von Aufnahmen auf einer einzigen Platte fotografiert wur-
de, bemerkt er: »In Wirklichkeit haben wir es mit einer hypothe-
tischen Figur zu tun, die kein Gegenstiick in der Natur findet. «*°
Auch wenn er den Anspruch erhebt, dafl Fotografien natiirliche
Erscheinungen darstellen, kann er genauso wieder behaupten:
»Obgleich die Chronofotografie die sukzessiven Haltungen ei-
nes bewegten Objekts reprisentiert, gewihrt sie ein Bild, das von
demjenigen, welches das Auge beim Anblick des Objekts selbst
erblickt, sehr verschieden ist.«?' Und letztendlich, wenn die
ilteren Methoden versagen, kommt die Fotografie »zu Hilfe und
erlaubt genaue Messungen zeitlicher Ereignisse, die dem bloflen
Auge entgehen.«?? Mareys chronofotografisches Unterfangen
begann 1882, also zu einem Zeitpunkt, als die Gbliche Moment-
fotografie sich aufgrund der kommerziellen Produktion von
hochempfindlichen Gelatinetrockenplatten praktisch verwirk-
lichte. Wie ich versucht habe anzudeuten, war die Fotografie
noch nicht schliissig formuliert, als Marey mit seinen chronofo-
tografischen Experimenten begann, und die Vorstellungen, was
eine Fotografie sei oder wie sie sich auf das, was sie reprisentiert,
bezieht, waren gegensitzlich und oftmals fantastisch.

Aus Grinden, die ich gerne besser verstehen wiirde, traten
Fotografien zwischen 1840 und 1884 sehr diskret und beinahe
lautlos in das europaische und amerikanische Alltagsleben. Trotz
all ihrer Uberzeugungskraft, trotz ihrer Massenproduktion —
dem Kauf und Verkauf von Portrits, Reiseansichten, stereogra-
fischen Karten, cartes-de-visites und dergleichen mehr — wurden
Fotografien und Fotografen selten in Romanen und Gedichten,
in der Populirliteratur oder in allgemeinen Zeitschriften der Zeit
thematisiert. Es scheint zum Beispiel, dafl Charles S. Peirce der
einzige Philosoph im 19. Jahrhundert war, der etwas Interessan-
tes zu Fotografien geschrieben hat; was er sagte, umfalte gerade

20 Ebd,, S. 31.
21 Ebd,, S. 304.
22 Ebd, S. 3.




einmal zwolf Zeilen (und wird von zeitgendssischen Kritikern,
die so gut wie nichts vom Rest seines umfangreichen und schwie-
rigen Werks kennen, ad nauseam wiederholt). Mit ein Grund fiir
das Schweigen, das die Fotografie umgibt, ist ihre Gewohnlich-
keit, ihre weite Verbreitung und — fiir meine Zwecke besonders
interessant — ihre Vulgaritdt und ihre mutmaRliche Oberflich-
lichkeit. In den 1850er Jahren dachte man sich fotografische Por-
trits als unmittelbare Bildnisse, die unfihig waren, etwas Tieferes
zu zeigen als die Haut und die Bekleidung des Modells — unfihig,
die Personlichkeit des Modells oder die des Fotografen Zu evo-
zieren. Charles Baggielaxre verdammt die Fotografie im »Salon«
von 1859, da sie, wie er sagt, jene Werte zerstort, die nur von der
Aktivitit der Imagination herriihren., Er kritisiert die Fotografie,
weil sie nichts als\die »auRere Realititd reprasentieren kann, das
Unmittelbare, das Materielle und damit das Triviale. Dies ist eine
Kritk, die fest in der Angst vor Populdrkultur und »der Menge«
verwurzelt ist und vor dem, was er letztendlich den »industriel-
len Wahn« nennt.>® Die Kritik Baudelaires bezog sich indirekt
auf die Unempfindlichkeit der fotografischen Materialien und
die daraus folgenden langen Belichtungszeiten, die es erforder-
lich machten, daf jede Fotografie wie ein Stilleben — oder besser
noch wie ein tablean vivant — konzipiert wurde. Baudelaires
Vorstellung von der »dufleren Realitit« war am Sehen geformt,
und er verstand das Sehen selbst als den Blick auf eine statische
Welt: » Von Tag zu Tag verliert die Kunst an Selbstachtung und
unterwirft sich der ufleren Realitit. Der Maler zeigt immer
mehr Neigung, zu malen, was er sieht, nicht, was er triumt. «?*
Was man auf einer Fotografie schen konnte, war, nach Bau-
delaire, was man hinter der Kamera zur Zeit der Aufnahme gese-
hen hitte. Die Autoren der frithesten Beschreibungen von Da-
guerreotypien dachten intensiv Uber die verschwenderische Fiille
von Details nach, die auf die Oberfliche der verspiegelten Platte
libertragen wurden, und bemerkten zum Beispiel Pfiitzen oder
verirrte Reflexionen, die zur Zeit der Aufnahme unbemerkt ge-
blicben waren. Aber in solchen Beschreibungen steckte immer
die Annahme, dafl der Zuschauer oder Fotograf das fotografisch

-+ 23 Baudelaire, Charles, » Die Fotografie und das moderne Publikum«, in: Theo-

rie der Fotografie, Bd. 1, hg. v. Wolfgang Kemp, Miinchen 1980, S. 110-
113, Sori2.
24 Baudelaire, » Die Fotografie und das moderne Publikum«, S. 111.
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Reprisentierte auch so gesehen haben konnte, wenn er oder sie
der Szene vor der Kamera sorgsame Aufmerksamkeit geschenkt
hitte. Fotografien schienen.das menschliche Sehen zu bestitgen-
Diese Sicherheit hatte ihren Preis: Die Fotografie erhielt die Vor-
herrschaft im Bereich des Sehens und erhohte sie vielleicht sogar,
indem sie die Fihigkeit der menschlichen Hand hinterfragte, ge-
treulich zu zeichnen, was das menschliche Auge sehen kénnte,
wenn nur das Auge sich bemiithen wiirde, das wahrzunchmen,
was vor ihm war. Somit wurden Fotografien als » mit unmensch-
licher Prizision gezeichnet« beschricben — selbst wenn das Ob-
jekt der exakten Darstellung fiir jeden sichtbar war, der sehen
wollte. Edgar Allan Poe rang 1840 um Worte, mit denen er be-
schreiben konnte, was auf einer Daguerreotypie zu schen war.
Er schrieb: »Keine Sprache kann die Wahrheit erreichen. (...)
Vielleicht wenn wir uns die Klarheit vorstellen, mit der ein Ob-
jekt in einem wirklich perfekten Spiegel reflektiert wird, kom-
men wir der Realitit so nahe wie mit keinem anderen Mittel.
Denn in Wahrheit ist die Daguerreotypie unendlich (wir benut-
zen diesen Ausdruck bewuflt), unendlich genauer in ihrer Repri-
sentation als jedes Bild von menschlicher Hand. «

cine belicbte und iibliche Analogle in den friihen Jahren der foto-
grafischen Praxis. Der Versuch, fotografische Bilder mit Kamera-
metaphorik oder mit Spiegelbildern gleichzusetzen, ist tatsich-
lich ein Versuch, die fotografische Metaphorik auf das menschli-
che Sehen auszurichten. Diese Metaphorik ist aber mit der
Trennung von Auge und Hand erkauft. Dieser Ansicht zufolge
ist das Sehen eine iberreiche Gabe, mit der die Fahigkeiten der
Hand nicht mithalten kénnen — eine Maschine aber kann es, und
folglich sprach man hiufig von der »unmenschlichen« Genauig-
keit der Fotografie.

Ich méchte diesen Aspekt hervorheben. Eine der allgemein
tiblichen Arten, zu beschreiben, was die Fotografie ist, oder bes-
ser, was sie tut, war zu Beginn ihrer Einfithrung und einige Jahre
danach - ich spreche Gber den Zeitraum in etwa zwischen 1838
und 1855 in Europa und in Amerika —, zu behaupten, dafl eine
Fotografie ein »fixiertes« Kamerabild sei. Alle Erfinder der Fo-

25 Poe, Edgar Allan, » The Daguerreotype,« in: Alexander’s Weekly Messenger,
I§. Januar 1840, S. 2.
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tografie — Niepce, Daguerre, Talbot und Bayard — sprechen so
davon. Heute stellen sich die meisten von uns die Fixierung me-
taphorisch vor, aber Daguerre beispielsweise hat sie wortlich ge-
nommen. Die einzig wichtige Bedingung fiir das wortliche Ver-
stehen ist, daf die Fotografie als Mafistab dafi 7galt, wie das Bild
im Inneren der Kamera aussah.

Setzen wir diesen Gedanken fort. Daguerre stellt in seinem
Studio ein Stilleben aus einem Basrelief und Gipsformen auf. Er
fotografiert es und erhilt, was fiir ihn wie eine 1:1-Entsprechung
zwischen dem Bild auf der Platte und dem Bild, das er scharf
einstellte, aussieht — und er glaubt dariiber hinaus, daf}, was er in
der Kamera sicht, das ist, was er sicht, wenn er das Stilleben
anblickt. Aber nun stellt er eine Kamera vor den Tuillerien mit
Blick iber die Seine auf, so wie er es im August 1839 in seiner
Vorfithrung fiir die Akademie der Wissenschaften und Schénen
Kiinste tat. Die Belichtungszeit betrigt eine halbe Stunde. Schiffe
passieren, Pferdewagen schieben sich vor der Linse vorbei. Men-
schen laufen im Vordergrund herum. Aber die entwickelte Platte
zeigt nur leere Straen, cinen leeren Fluff und keine Menschen
auf dem Kai. Und Daguerre ruft aus, als er die Platte herumgehen
liflt: »So fixiere ich das Bild der Kamera.« Natiirlich mufiten
Daguerre und sein gliubiges Publikum alles unterdriicken, was
sie in der halben Stunde durch den Ausschnitt hatten laufen se-
hen, um zu glauben, dafl die Daguerreotypie das Bild in der
Kamera festhielt. Nichts entspricht der Vorstellung von dem Bild
der Kamera. Was vor der Kamera erschien, war eine Szene in
stindiger Bewegung. Zuerst ‘muf die Szene als Stilleben gedacht
werden, bevor die Fotograﬁe als fixiertes Kamerabild formuliert
werden kann. Bei genauer Untersuchung stellt sich heraus, dafl
das Maf fiir die Konstitution des Bildes in der Kamera von dem
bestimmt wird, was in der Fotografie erscheint, und nicht umge-
kehrt. Es ist unter anderem dieser Sachverhalt, den ich meinte,
als ich von der Funktion der Fotografie sprach, das Sehen riick-
zuversichern und zu autorisieren. Das geschah in den Jahren, die
jener Erfindung vorausgingen, die Marey mitunter als ein Mirtel
betrachtete, die Erscheinung natiirlicher Objekte, so wie das
Auge sie sicht, zu reproduzieren.

Ich muff nun zur Frage nach dem Betrachter im Falle der
Chronofotografie zurlickkommen. Marey erfreut sich an der Be-
sprechung von Chronofotografien, die Aspekte von Bewegungen
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zeigen, die »sich dem Sehvermégen entziehen« oder »der Beob-
achtung entgehen «. Solche Bilder arbeiten gegen die Vorstellung
der Fotografien als Reproduktionen der Erscheinung von Ob-
jekten. Und so treten wir hier in ein anderes, neues Gebiet der
mechanischen Sensibilitit ein, das es uns erlaubt, zu sehen, was
vor unseren Augen passiert, wenn auch nur in bildlicher Form.
Die grafische Methode erzielte Resultate, die im Hinblick auf
das, was wir sehen kdnnen, gewissermaflen neutral waren. Wir
kénnen weder den arteriellen Druck steigen bzw. fallen schen,
noch konnen wir den wechselnden Druck der Fiifle sehen, den
diese wihrend des Laufens auf den Boden ausiiben. Mit der Fo-
tografie jedoch sollten wir in der Lage sein, was wir sechen — und
nur was wir sehen -, zu reprisentieren. Aber wir kénnen einfach
nicht alles sehen, was die Chronofotografie eines laufenden Man-
nes zeigt. Es ist eine Herausforderung an das Sehen, an seine
Genauigkeit. Marey gab die Auffassung der Fotografie als Repri-
sentation des Geschenen nie auf, und genausowenig gab er die
Vorstellung der Chronofotografie als einer Form der Enthiillung
des Nichtwahrnehmbaren auf, als Einschreibung von Ansichten,
die das menschliche Augen nicht entdecken kann. Der Betrachter
schwankte weiterhin zwischen dem fiir das bloffe Auge Sichtba-
ren und fotografisch Darstellbaren und dem, was vom Auge
nicht gesehen werden kann, mit chronofotografischen Mitteln
aber trotzdem reproduzierbar ist.

Im Verlauf der Besprechung eines unbeholfenen Stichs, der
ein Pferd im Mittelschritt zeigt und auf seinen Graphen und
Chronofotografien beruht, entschuldigt Marey den Illustrator
folgendermafien: »Beim Anblick dieser Abbildung ist man ver-
sucht, mit de Curnieu zu sagen: >Die Domine der Malerei ist
d‘a_sl@}ge, _was man sieht, und nicht dasjenige, was w1rk11ch exi-
stiert.<«?¢ Hier fiihrt Marey sein Schwanken vor. Es mag so aus-
sehen, als ob die Trennung dessen, »was man sieht«, und dessen,
»was existiert«, eine uniberbriickbare Kluft zwischen dem Se-
hen und der Welt errichtet, doch ist das chronofotografische Un-
terfangen nicht neutral im Hinblick auf das, was wir sehen kon-
nen. Hier findet so etwas wie ein Wettbewerb zwischen dem
Schen und der Chronofotografie statt, der im Laufe von Mareys
Er6rterung tiber den Nutzen seiner Serienfotografien fiir Malerei

26 Marey, La Machine animale, S. 177.
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und Skulptur niher ausgefithrt wird: .

»In der Darstellung ciner Bewegung, beispielsweise der Bewe-
gung eines Mannes, versucht ein Kiinstler ganz zu Recht, eine
Phase-der Bewegung zu_reproduzieren, die dem Auge sichtbar
ist. Gewohnlich ist es die einleitende oder abschlieffende Bewe-
gungsphase, die am besten eingeschitzt werden kann. Wenn eine
Maschine in Bewegung ist, gibt es gewisse Teile an ihr, die einzig
erkennbar sind, wenn sie ihren toten Punket erreicht haben, das
heiflt in jenem kurzen Augenblick, in dem die Richtung der Be-
wegung sich dndert. Und das ist auch bei gewissen Bewegungen
des Menschen der Fall. Manche Stellungen werden linger beibe-
halten als andere. Die Chronofotografie mit fixierter Platte kann
nun Verwendet werdcn um diese Positionen zu bestimmen. Sie_

sten Auf7exchnqngéﬁ auf der empﬁndhchen Platte hinterlassen

Bel allen méglichen Hand lungen ( .) gibt es Stellungen, die lin-
ger als andere wahren und die man »Positionen der Sichtbarkeit«
nennen konnte. Die Chronofotografie wiirde diese mit der grofi-
ten Prizision bestimmen, «?

Vor die Wahl gestellt, ob wir beim Anblick vertrautester Be-
wegungen dem Augenschein trauen sollen, um zu bestimmen,
was wir sehen, oder von den Chronofotografien derselben Bewe-
gungen lernen sollen, was wir tatsichlich sehen, fillt Mareys Ent-
scheidung zugunsten der Fotografien aus. Es ist nicht nur so, daf§
diese Bilder reprisentieren wiirden, was wir nicht sehen konnen.
Letztendlich legen sie fiir uns Zeugnis davon ab, was wir tatsich-
lich sehen: Sie berechtigen uns, Anspruch auf das zu erheben,
was wir unmittelbar vor unseren Augen schen, und sie belehren
uns dariiber, wie wir es beurteilen sollten. Chronofotografien
kénnen uns also ein Gebiet erschlieffen, das wir nicht sehen kén-
nen; doch gleichzeitig kdnnen sie uns auch zeigen, was wir sehen,
obwohl wir nicht garantieren kdnnen, es auch ohne den bildli-
chen Beweis, der von den Prizisionsinstrumenten hergestellt
wurde, gesehen zu haben.

Als seriell zusammenhingende Augenblicksfotografien repro-
duziert wurden, war es unvermeidbar, daff ein Bedienungspro-
gramm das chronofotografische Unterfangen begleitete. Das ge-

27 Marey, Movement, S. 179.
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schah zuerst in Eadweard Muybridges Animal Locomotion, dann
in dem Buch, das Marey speziell fiir Kiinstler geschrieben hat,
und zum Schlufl in den Massenzeitschriften (unter ihnen die be-
liebte L’[llustration).?® Als einige abenteuerlustige Illustratoren
und Kiinstler diesen Bildern einen Einfluff auf ihre Zeichnungen
und Gemilde gestatteten, war die erste Reaktion feindselig. Ma-
rey war vom Wandel der 6ffentlichen Reaktion auf die Gemailde,
die von Hochgeschwindigkeitsfotografien inspiriert waren und
ungewohnliche Phasen der Tierbewegungen zeigten, fasziniert:
»Diese Stellungen, wie Muybridge sie enthiillt hat, erschienen
zunichst unnatiirlich, und die Maler, die es als erste wagten, sie
zu imitieren, erstaunten das Publikum cher, als dafl sie es ent-
ziickten. Als man jedoch allmihlich mit ihnen vertraut wurde,
versohnte sich die Welt mit ihnen, und sie haben uns gelehrt, in
der Narur Haltungen zu entdecken, die wir selbst nicht zu sehen
vermochten. Und wenn wir die Zeichnung eines Pferdes in Be-
wegung sehen, beginnen wir beinahe schon einen leichten Fehler
zu veriibeln. Wie wird diese Erziehung des Sehens enden, und
welchen Effekt wird sie auf die Kunst haben? Die Zukunft allein
kann es zeigen.«?’

Nach den Worten Mareys bringt die Erzichung des Schens
einen Versohnungsprozefl zwischen dem, was wir sehen, und
dem, von dem wir nur durch Chronofotografie wissen konnen,
mit sich. Wir kénnen nicht lernen zu sehen, was wir nicht sehen,
aber wir kdnnen lernen, von den Kiinstlern zu erwarten, die
» Natur« fehlerlos zu reprasentieren. Der Standard der Korrekt-
heit wird von den chronofotografischen Entdeckungen gesetzt.
Hier widersteht Marey dem Impuls, zu erkliren, was er »ver-
sucht ist«, andernorts zu sagen. Er hilt die Behauptung zurtick:
»Die Domine der Malerei ist dasjenige, was man sieht, und nicht
dasjcnige, was wirklich existiert.« Im Gegentell, die Genauigkeit
in der Kunst mufl jetzt, so scheint es, von den Einblicken in die

unsichtbaren Aspekte der Bewegung bestimmt werden, die mit

technologischen Mitteln gesammelt wurden. Marey kimpft dar-
um, die Grenzen, welche Sichtbarmachung und Sichtbarkeit
voneinander trennen, zu befestigen — und legt fest, wo die eine

28 Siche Marey, Etienne-Jules (mit Demeny, Georges), Etudes de physiologie
artistique faites an moyen de la chronophotographie, premiére série, vol. I,
De mouvement de ’homme, Paris 1893.
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beginnt und die andere endet. Er findet aber aus guten Griinden
nicht die Mittel, sie voneinander zu unterscheiden, denn letztlich
stellt sich heraus, daf seine Fotografien, anders als deren rasche
Verurteilung durch Baudelaire es nahelegt, sich nicht an das Auge
richten, sondern eher an die Imagination: »Obgleich die Chro-
nofotografie die sukzessiven Haltungen eines bewegten Objekts
reprisentiert, gewihrt sie ein Bild, das von demjenigen, welches
das Auge beim Anblick des Objekts selbst erblicke, sehr ver-

schieden ist. Das Objekt erscheint in jeder Haltung bewegungs-

los, und Bewegungen, die sukzessiv ausgefiihrt wurden, werden

zu einer Serie. von Bildern assoziiert, als seien sie alle im gleichen
Augenblick ausgefithrt worden. Aus diesem Grund sprechen die
Bilder eher die Einbildungskraft als die Sinne an. Tatsichlich leh-
ren sie uns, die Natur aufmerksamer zu beobachten und viel-
leicht in der Bewegung eines Tiers nach bislang ungesehenen Po-
sitionen zu suchen. Diese Erzichung des Auges kdnnte jedoch
umfassender werden, wenn der Bewegungseindruck dem Auge
unter Bedingungen vermittelt wiirde, die es gewohnt ist.«*°
Diese Passage steht am Anfang des letzten Kapitels von Le
Mouvement, als Marey auf die Produktion von Bewegungsbil-
dern zu sprechen kommt. Augenblicksaufnahmen von Objekten
in Bewegung, sagt er, »reizen« die Imagination, wohingegen Bil-
der in Bewegung sich direkt, ohne weiteren Anreiz, an das Auge
richten. Um die Standbilder zu verstehen, miissen wir etwas mit
ihnen tun — all die reprisentierten Stellungen, die in einer Serie
auftauchen, assoziieren oder integrieren. Wir miissen uns also
das Sehen der Bewegung vorstellen, von der jedes dargestellte
Element nur eine einzelne kurze und transitorische Phase ist. Ich
verstehe Mareys Gebrauch des Wortes »appeal« nicht als ein
Synonym fiir »anziehen«, sondern im juristischen Sinn — als Ver-
legung eines Falls von einem Gericht zu einem Berufungsgericht.
Da sie sich direkt an das Auge richten, verzichten bewegte Bilder
auf jeden Interpretationsanspruch: Fiir Marey ist ithre Aussage
selbstverstindlich. Versteht man sie in diesem Sinne, dann liefern
bewegte Bilder eine mechanische Synthese von Daten einer me-
chanischen Analyse, und zwar durch die Animation seriell mit-
einander verbundener statischer Reprisentationen von Objekten
in Bewegung. Um »volistindiger« zu sein, erfordert die Erzie-
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hung des Schens hinsichtlich der Bewegung die Wahrnehmung
von etwas, das sich bewegt — braucht diese Erziehung den Blick
auf bewegte Bilder von Objekten in Bewegung. Mareys Arbeit
ist zum Ausgangspunkt zurlickgekehrt: Das Projeke, das als ana-
lytische Untersuchung von Bewegung unter Einsatz von Instru-
menten begann, die Marey mit »neuen Sinnen von erstaunlicher
Prizision« verglich, und das die Forschung jenseits der Kompe-
tenz und Reichweite der Sinne situierte, findet mit der Konstruk-
tion einer mechanischen Imagination ein Ende. Es endet als ein
synthetisches Unternehmen, das es vermag, das Sehen durch Vi-
sualisierung von Sichtbarem und Unsichtbarem zu erziehen -
indem es die Bedingungen der Sichtbarkeit wiederherstellt.
(Aus dem Englischen tibersetzt von Nadine Scheu)




