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1. Wandernde Begriffe, sich kreuzende Theorien

Von den cultural studies zur Kulturanalyse

Wenn ich dariiber nachdenke, wie man die sogenannten cultural
studies »betreiben« — vor allem: wie man sie lehren — sollte, besteht
meine erste Reaktion unweigerlich darin, dafl ich mich schon gegen
den Namen dieser (Trans-)Disziplin wehre. Er klingt zu allgemein.
Er spezifiziert weder einen Gegenstandsbereich (wie die Literatur-
wissenschaft etwa) noch einen methodologischen Ausgangspunkt
(wie die Kunstgeschichte). Beim Nachdenken tber die Vorstellung,
die ich mir von so etwas wie den cultural studies machen mochte,
kam mir die Bezeichnung »Kulturanalyse« in den Sinn. Mit der
'Chance, anlafilich dieser deutschen Veréffentlichung einer Auswahl
aus meinen Arbeiten Uber die Zukunft der cultural studies zu re-
flektieren, erhalte ich nun die Méglichkeit zu einem Versuch, den
meines Erachtens bestehenden Unterschied zwischen den beiden
Bezeichnungen zu artikulieren und auszufiihren, warum dieser
Unterschied von Bedeutung ist. Ausgehend von dem Vorschlag, die
Kulturanalyse sei eine Titigkeit der eingehenden Beschiftigung mit
kulturellen Objekten, werde ich im folgenden anhand des Beispiels
der visuellen Poetik erértern, welche Rolle die Begriffe in der Kul-
turanalyse spielen.

Das Aufkommen der cultural studies bedeutet nach meinem Da-
fiirhalten eine vollig unerliflliche Offnung der geisteswissenschaft-
lichen Ficherstruktur. Durch Infragestellung methodologischer
Dogmen sowie elitirer Vor- und Werturteile haben die cultural stu-
dies zwar nicht uberall Veranderungen erzwungen, aber sie haben
in einzigartiger Weise dazu beigetragen, der akademischen Gemein-
schaft das Konservative ihrer Bemthungen — ihr einverstindliches
Mitwirken an einer elitiren, weifl-mannlichen Politik der Aus-
schliefung und der darauf folgenden intellektuellen Abschottung —
zum Bewufltsein zu bringen. Alles Kritische, was ich tber die cul-
tural studies zu sagen habe, muf} als Fufinote zu dieser iibergeord-
neten Anerkennung betrachtet werden.

Es konnte nicht ausbleiben, daff diese neue Interdisziplin an den
unvorhersehbaren Nachteilen krankt, die keinem bahnbrechenden
Unternehmen erspart bleiben. Die cultural studies trotzen den Fi-
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chergrenzen, und dabei missen sie sich mit drei Problemen herum-
schlagen, die heute den fortwihrenden intellektuellen Elan dieser
Wissenschaft in Gefahr bringen. Um Klarheit zu schatfen, mochte
ich diese Probleme recht unverbliimt und ohne die nétige Nuancie-
rung formulieren. Erstens ist es den cultural studies als einem tradi-
tionellen Ansitzen abgeneigten Fach nicht (ausreichend) gelungen,
eine eigene Methodologie zu entwickeln — eine Methodologie mit
fest verankerten Verifikations- und Falsifikationsmechanismen, die
das Fach davor bewahren konnten, sich im Parteigingertum zu ver-
haspeln. Zweitens haben sie die destruktive Kluft zwischen les an-
ctens und les modernes nicht iiberwunden, sondern vertieft und da-
mit eine binire Struktur gefestigt, die so alt ist wie die Kultur selbst
und tendenziell einen Sdipalen psychosozialen Mechanismus ver-
starkt, der keineswegs dazu angetan ist, bei der Verinderung vor-
herrschender Machtstrukturen mitzuwirken.! Drittens, in einer
Zeit der wirtschaftlichen Krise hat die den cultural studies inne-
wohnende — aber methodologisch ungentiigend ausgearbeitete — In-
terdisziplinaritdt den Verwaltern der Universitit ein Mittel zur Zu-
sammenlegung und Abschaffung von Fachbereichen in die Hand
gegeben, das sich verheerend auswirken kénnte auf die breite Fun-
dierung, ohne die auch die cultural studies nicht auskommen kon-
nen.”

Wieso sollte die Idee der » Kulturanalyse« zur Losung dieser drei
Probleme beitragen? Ich méchte behaupten, dafl diese geringfugige
Anderung der Terminologie — die auf einen entscheidenden, pro-
grammatischen Wandel der methodologischen Orientierung hin-
deutet ~ tatsichlich eine Richtung angibt, in der man nach einer
L3sung suchen kann. Argumente fir diesen Standpunkt werde ich
weiter unten nennen und mich dabei auf meine eigene Erfahrung
stiitzen. In erster Linie ist meine Argumentation methodologischer
Art. Durch eine grundlegende Verinderung der Art und Weise, in
der wir die Methodologie in den verschiedenen Fichern »denkenx,

1 In den USA und in Kanada ist die Entwicklung anders verlaufen als in Europa.
Wenn ich verallgemeinern und ein wenig spekulieren darf, wiirde ich sagen,
dafl sich die Machtstruktur in Europa gar nicht verindert hat, wihrend in
Nordamerika ein entscheidender Durchbruch erzielt wurde.

2 Zu den verschiedenen Auffassungen von Interdisziplinaritit und deren Folgen
im Bereich der Verwaltung siche Newell, Interdisciplinarity (1998).

1st es mOglich, die drei hauptsichlichen, ja gefihrlichen Nachteile
der cultural studies zu tiberwinden.

Aufgrund mannigfaltiger Umstinde und Uberzeugungen habe
ich im Laufe der letzten zwanzig Jahre in vielen verschiedenen Ge-
bieten oder Fachern gearbeitet: mehr oder weniger »offiziell« im
Bereich der franzosischen Literatur, der vergleichenden Literatur-
wissenschaft, der Frauenforschung, der Bibelforschung und der
Kunstgeschichte — und in meinen Schriften habe ich von Philoso-
phie, Anthropologie und Wissenschaftsgeschichte Gebrauch ge-
macht. Doch stets sind meine Interessen, wie sehr sie sich auch
entwickelt haben mégen, in einer an Besessenheit grenzenden Wei-
se konstant geblieben. Durchweg wichtig gewesen sind mir — einer-
lel, um welches » Anwendungsgebiet« es sich handelte — Begritfe,
Intersubjektivitat und kulturelle Prozesse. Sollte ich die Kulturana-
lyse als etwas von den cultural studies Verschiedenes definieren,
wirde ich dabei diese drei Themen in den Brennpunkt stellen. Im
vorliegenden Beitrag mochte ich mich dafur aussprechen, dafl die
ernsthafte Beschaftigung mit Begriffen als ein von den Problemen
der cultural studies freier Zugang zur Praxis der Kulturanalyse die-
nen kann.

Anfangs bestimmte mein Interesse an Begriffen als einem Mittel
der — zunichst vor allem literaturwissenschaftlichen — Analyse mei-
ne intuitive Entscheidung fir das Narrative als mein Spezialgebiet.
Schon frih habe ich die Theorie des Narrativen — die Narratolo-
gie — gerade deshalb als relevanten Forschungsbereich angesehen,
weil das Narrative keine Gattung, sondern ein Modus ist; weil es
nicht blofl eine literarische Form, sondern als kulturelle Kraft le-
bendig und aktiv ist; weil es ein vorrangiges Reservoir unseres kul-
turellen Gepicks ausmacht, welches uns dazu befdhigt, aus einer
chaotischen Welt und den in ihr stattfindenden unverstindlichen
Ereignissen Sinn herauszuholen; und letztlich, aber nicht letztran-
glg: weil das Narrative zur Manipulation benutzt werden kann.
Kurz, es ist eine kulturelle Kraft, mit der man rechnen mufi.*

Intersubjektivitat ist ein Anliegen, das Verfahren mit Macht und
Ermichtigung verkntipft, mit Padagogik und der Vermittelbarkeit
von Wissen, mit Ausschlieflung und Integration. Gelaufig wurde
3 Neben meinem Lehrbuch Narratology (1997) habe ich vor einigen Jahren eine

Sammlung von Essays publiziert, in denen verschiedene Beispiele fir das Nar-
rative als kultureller Prozef} angefithrt werden.




der Begriff im akademischen Bereich im Kontext der in den r96oer
Jahren — in denen Popper als Papst der Methodologie galt — auf-
kommenden Versuche, die Geisteswissenschaften zu verwissen-
schaftlichen.* Danach habe ich mich zwar, ebenso wie alle iibrigen
Forscher, anderen Dingen zugewandt, doch diesen Begriff habe ich
mir zu eigen gemacht und gehegt, weil er die demokratische Wis-
sensverteilung akzentuiert. Ich interessierte mich fiir die Entfaltung
von Begriffen, auf die wir alle uns einigen und von denen wir Ge-
brauch machen konnten, um das, was man »Theorie« nennt, jedem
an der Kulturanalyse Beteiligten in- und auflerhalb der akademi-
schen Welt zuginglich zu machen.® Intersubjektivitit bleibt der
wichtigste Mafistab fiir das Lehren und Schreiben. Was immer ein
Unterfangen wie die cultural studies sonst noch leisten mag, sie
schulden es ihren antielitiren Grundsitzen, diesen Mafistab ernst
zu nehmen.

Begritfe sind die Werkzeuge der Intersubjektivitit, allerdings nur
unter der Bedingung, daf} sie explizit, klar und in solcher Weise
definiert sind, daf} sie von jedermann hergenommen und gebraucht
werden kénnen. Jeder Begriff gehort zu einem Rahmen, zu einer
systematischen Menge von Unterscheidungen — nicht von Gegen-
sitzen —, die man zwar manchmal ausklammern oder sogar aufler
acht lassen kann, bei denen jedoch weder Verstofle noch Wider-
spriiche méglich sind, ohne der jeweils anstehenden Analyse ernst-
lich zu schaden. Begriffe — bzw. jene Worte, die von Auflenstehen-
den als Fachjargon angesehen werden — kénnen iiberaus fruchtbar
sein. Sie tragen dazu bei, ein Verstindnis zu artikulieren, eine Inter-
pretation mitzuteilen, die wild gewordene Phantasie zu ziigeln und
eine auf gemeinsamer Terminologie basierende Diskussion zu er-
moglichen. Sie helfen dabei, Fehlendes und Ausgeschlossenes
wahrzunehmen. Daher ist ein Begriff nicht blof§ ein Etikett, das
ohne weiteres durch ein gelaufigeres Wort ersetzt werden kann.

Begriffe, die als Etiketten gebraucht (miffbraucht) werden, verlie-
ren ihre Wirkungskraft. Sie unterliegen der Mode und werden
schnell bedeutungslos. Vor wenigen Jahren war »unheimlich« ein
solches Etikett. Heute ist »kulturelles Gedichtnis« eines und

4 Besonders bekannt ist Poppers Logik der Forschung, *193 5, erweiterte Neuaus-
gabe 1982.

5 Dieses Anliegen war die Triebkraft, die mich dazu veranlafite, das Buch Narra-
tology zu schreiben.

10

auch — was beunruhigender ist — »Trauma«, ein Begriff mit prizi-
ser, spezifischer Bedeutung, dessen Verstandnis wirklich benutzt
werden kann, um Menschen mit ernstem Kummer zu helfen, aber
nicht dazu taugt, die Uberflutung mit Fernsehnachrichten sinnvoll
zu kennzeichnen.® Doch Begriffe konnen, sofern sie stindig {iber-
priift werden, ein dritter Partner bei der sonst véllig unverifizier-
baren Interaktion zwischen Kritiker und Objekt werden, und zwar
nicht durch Anwendung auf, sondern durch Konfrontation mit den
kulturellen Objekten, die man verstehen méchte, die dem Wandel
zuginglich und die dazu geeignet sind, historische und kulturelle
Unterschiede zu erhellen. Das (und nicht das zwanghafte Pochen
auf dem »richtigen« Sprachgebrauch) ist der Grund, weshalb jedes
akademische Fach — und besonders eines, das in puncto verbindli-
che Traditionen so wenig aufzuweisen hat — ser16s mit thnen umge-
hen sollte.

Begriffe sind allerdings nichts ein fir allemal Feststehendes. Sie
wandern: zwischen den Fichern, zwischen einzelnen Wissenschaft-
lern sowie zwischen historischen Perioden und geographisch ver-
streuten akademischen Gemeinschaften. Im Verhaltnis zwischen
den Fichern miissen ihre Bedeutung, ihre Reichweite und ihr ope-
rationaler Wert nach jedem »Ausflug« von neuem bewertet wer-
den. Was das Verhiltnis zwischen den einzelnen Wissenschaftlern
betrifft, schwankt jeder, der einen Begriff verwendet, stindig zwi-
schen unreflektierten Voraussetzungen und drohenden Mifiver-
stindnissen bei der Kommunikation mit anderen. Wenn Begriffe
von einer Periode zur anderen wandern, reisen ihre Kontexte mit
und bringen spitere Verwender mitunter in Verlegenheit. Ein Bei-
spiel hierfiir ist der Terminus »Hybriditit« — fir kurze Zeit ein
Lieblingsbegriff eines Multikulturalismus, der sich der Wurzeln
dieses Ausdrucks in der puristischen Biologie nicht mehr erinnerte.
Geographisch gesehen hat jede akademische Gemeinschaft ihre ei-
genen Traditionen, in denen Begriffe jeweils anders fungieren. Der
Vergleich zwischen den cultural studies in den USA bzw. in Grofi-

6 Ein Trauma ist weder Schock noch Gram und erst recht kein normales Trauern;
im Gegenteil, das Trauma steht der Trauer im Weg. Nicht der Tod von Lady
Di, sondern der Holocaust war ein Trauma. Zur aufschlufireichen Erérrerung
des Begriffs »Trauma« siehe van der Kolk und van der Hart, »The Intrusive
Past« (1995), sowie van Alphen, Caught by History (1997, insbesondere Kapi-
tel 2).

II




britannien ist schon aufschlulreich, doch erst wenn man die
deutschsprachige Tradition der »Kulturwissenschaften« hinzu-
nimmt, kann man sich ein richtiges Bild machen.

In den kulturbezogenen Fachern wird eine Vielfalt von Begrif-
fen benutzt, um die diversen Analysen einzurahmen, zu artikulie-
ren und zu spezifizieren. Besonders verwirrend sind die iiberwél-
benden Begriffe, die wir so zu gebrauchen geneigt sind, als wire
ihre Bedeutung ein klar umrissenes, normales Beispiel fiir ein be-
liebiges Wort in einer beliebigen Sprache. Je nach der Uberliefe-
rung, in der der betreffende Analytiker geschult wurde, und je
nach der kulturellen »Gattung«, zu der das betreffende Objekt
gehdrt, setzt jede Analyse tendenziell einen bestimmten Begriffs-
gebrauch voraus, mit dem andere vielleicht, aber vielleicht auch
nicht iibereinstimmen oder den sie womdéglich nicht einmal als
spezifisch genug wahrnehmen, um sich dariiber zu streiten. Ein
iberzeugendes Beispiel ist der Begriff »Text«. In der Alltags-
sprache verbreitet, in der Literaturwissenschaft selbstverstindlich,
in der Anthropologie metaphorisch gebraucht, in Kunstgeschichte
wie' Filmwissenschaft ambivalent zirkulierend und in der Musik-
wissenschaft vermieden, zieht dieser Begriff Auseinandersetzun-
gen und Kontroversen auf sich, die wunderbar anregend sein kén-
nen, wenn sie »aufgearbeitet« werden. Doch wenn keine derartige
Aufarbeitung stattfindet, konnen die gleichen Verwendungen des
Begriffs »Text« zur Quelle von Mifiverstindnissen werden oder —
schlimmer noch - zu unverstandener Parteinahme verlocken,
wozu auch ein auf den Grundlagen des eigenen Fachs basierender
Konservatismus gehort.” Weitere Begriffe oder Begriffsmengen,
die einem hier in den Sinn kommen, sind: Geschichte (und deren
Verhiltnis zur Gegenwart); Identitit und Andersheit; Subjekt(ivi-
tit) und Handlungsvermégen; Hybriditit und Ethnizitit; indivi-
duell, singulir, anders; kognitive, wissenschaftliche und technische
Metaphern; Medium, Modus, Genre, Typus; Tatsache und Objek-
tivitdt; und — last but not least — Kultur(en).

Begriffe sind wichtige Bereiche der Debatte. Im Umbkreis der
Begriffe kann die Kulturanalyse aus meiner Sicht einen Konsens
erzielen, der sich mit der paradigmatischen Konsistenz verglei-

7 Zur Erdrterung des Widerstands gegen den Textbegriff in der Kunstgeschichte
siehe Bal, Double Exposures (1996).
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chen liefle, von der die herkommlichen Ficher lebendig, wie-
wohl — zur gleicherr Zeit — dogmatisch gehalten werden. Darum
ist die Erorterung der Begriffe meines Erachtens eine methodolo-
gische Alternativbasis fur die cultural studies bzw. die Kulturana-
lyse. Mein erster Punkt besagt daher, dafl man aus folgenden
Griinden fur die Zentralitit der begrifflichen Reflexion plidieren
sollte: Begriffe sind niemals blofl deskriptiv. Sie sind programma-
tisch und normativ. Daher hat der Gebrauch von Begriffen be-
stimmte Wirkungen. Begriffe sind nicht stabil. Sie hangen mit ei-
ner Tradition zusammen, aber thr Gebrauch weist nie schlichte
Kontinuitat auf; Tradition ist nicht das gleiche wie ein Paradigma
(2 la Kuhn). Begnffe sind niemals unkompliziert. Thre verschiede-
nen Aspekte sollten entfaltet und die in ithrem gingigen Gebrauch
miteinander verschmolzenen Verzweigungen, Traditionen und
Geschichten auseinandergehalten und Stuck fir Stiick bewertet
werden. Begriffe werden nie in genau dem gleichen Sinn verwen-
det. Folglich kann man uber ihre Gebrauchsweisen debatteren
und diese zuriickbeziehen auf die verschiedenen Traditionen und
Schulrichtungen, aus denen sie hervorgegangen sind, um auf diese
Weise die Giltigkeit ihrer Implikationen zu taxieren. Das kidme
der Diskussion zwischen den beteiligten Fachern sehr zugute. Be-
griffe sind nicht blof§ Mittel. Vielmehr werfen sie die zugrundelie-
genden Fragen hinsichtlich Instrumentalismus, Realismus und
Nominalismus ebenso auf wie die Frage nach der Moglichkeit der
Wechselwirkung zwischen Analytiker und Objekt.

Nun méchte ich fortfahren und ein spezifisches Beispiel nen-
nen. Der Blick — in der Erforschung des Visuellen ein Schliisselbe-
griff — ist genau einer jener Begriffe, bei denen ich es fiir wichtg
halte, daff man penibel mit thnen umgeht. In Bereichen, die zu
den cultural studies gehoren, wird dieser Begriff hiufig gebraucht.
Norman Bryson hat das Leben dieses Begriffs in der Frauen- und
Gender-Forschung untersucht, und seine Analyse belegt zur Ge-
niige, daf} die Reflexion dariiber von Nutzen ist.® Zu Recht betont
Bryson, daff sich der Feminismus mafigeblich auf die Erforschung
des Visuellen ausgewirkt hat. Die Filmwissenschaft stiinde ohne
den Feminismus nicht einmal in der Nihe des Orts, an dem sie

8 Siche Brysons Einleitung zu dem Buch Looking In: The Art of Viewing (2001).
Manche Uberlegungen der vorliegenden Arbeit fithren einige meiner Bemer-
kungen im Nachwort zum selben Band weiter aus.
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sich heute befindet. Die Filmwissenschaft wiederum ist in ihrer
erweiterten Form (die auch das Fernsehen und die neuen Medien
einschliefft) zu einem Schliisselbereich der cultural studies gewor-
den. Durch diese Verbindung zwischen feministischer Theorie
und Filmwissenschaft ist der Begriff des Blicks in den Mittelpunkt
der cultural studies geriickr.

Der Begriff des Blicks hat verschiedene Urspriinge. Im Lacan-
schen Sinn (Silverman 1996) ist er sicher ganz verschieden von
seinem iiblicheren Gebrauch als Aquivalent fiir das Sehen oder
eine spezifische Spielart des Sehens.? Kulturkritiker, darunter auch
Anthropologen, interessieren sich seit kurzem fir den Gebrauch
der Photographie in der historischen und ethnographischen For-
schung; und bei dieser Art von Analyse ist der Blick offensichtlich
ebenfalls ein Zentralbegriff.!° Indem er die Analyse nichtkanoni-
scher Objekte vom Typ der Momentaufnahmen ermégliche, trige
dieser Begriff auflerdem zur Uberwindung der Grenzen zwischen
Elitekultur und Gesamtkultur bei. Da er zwischen allen diesen
Verwendungsweisen wandert, ist eine produktive Untersuchung
dieses Begriffs demnach durchaus am Platz.

Zwischen dem Begriff des Blicks und dem von mir im Rahmen
der Theorie des Narrativen entwickelten Begriff der Fokalisation
gibt es Gemeinsamkeiten, ohne daf8 die Begriffe deshalb identisch
wiren. Daher bietet sich hier ein geeignetes Beispiel fiir eine ein-
gehendere Untersuchung der Methodologie in den interdisziplina-
ren cultural studies. Rickblickend zeigt sich, dafl mein Interesse
an der Erarbeitung eines brauchbareren Begriffs anstelle dessen,
was in der Literaturwissenschaft »Perspektive« oder »Blick-
punkt« heiflt, in dem Gefithl wurzelt, dem Sehen komme auch
in der im hochsten Mafle sprachlich fundierten Kunst kulturelle
Bedeutung zu. Die linguistisch inspirierten, aus dem Strukturalis-
mus iibernommenen und auf der Struktur des Satzes basierenden
Mittel waren mir keine Hilfe bei der Erklirung dessen, was sich
zwischen den Charakteren einer Erzihlung oder den Figuren ei-
nes Bilds und den Lesern beider zutragt. Die starke Betonung des
iibermittelbaren Inhalts stand meinem Interesse im Wege, das sich

9 Siehe Bryson, Vision and Painting (1983). Dort unterscheidet der Autor zwi-
schen gaze und glance als zwei Spielarten des Sehens (Jook).
10 Siehe z.B. Hirsch, Family Frames (1997), The Familial Gaze (1999).
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darauf bezog, wie und mit welcher Wirkung und welchem Zweck
solche Inhalte mitgeteilt werden.

Ein Grund, weshalb die Mobilitat der Begriffe — ihre »Wander-
schaft« durch Raum, Zeit und Ficher - wichtig ist, betrifft das
Verstindnis der Verbindungen, Vermichtnisse und teilweisen Er-
innerungen, die bei der Entfaltung und beim Einsatz dieser Begrif-
fe eine Rolle spielen. Als ich z.B. damit beschiftigt war, den Be-
griff der Fokalisation auszuarbeiten — aber auch spiter, als ich mit
dem Blick zusammenhingende Fragen untersuchte —, lief ich
mich in linguistischer Hinsicht von einer Person anregen, die am
Rand der strukturalistischen Bewegung stand und das Visuelle nie
rundheraus erortert hat. Trotz spaterer Entwicklungen bin ich
stets froh, den grundlegenden Einfluf§ herauszustreichen, den
Emile Benveniste auf meine Arbeit gehabt hat. Benveniste ist ei-
gentlich der am wenigsten anerkannte unter den franzésischen
»Meisterdenkern«, die nachhaltig auf die Geisteswissenschaften
gewirkt haben. Beim Hinweis auf diesen Einflufl geht es nicht
um akademische Redlichkeit, sondern um intellektuelle Kraft und
Konsistenz. Die Arbeiten von Benveniste sind von entscheidender
Bedeutung, wenn man verstehen will, was Lacan mit dem Freud-
schen Erbe angestellt hat, was es auf sich hat mit Derridas Dekon-
struktion des Logozentrismus ~ des Vorurteils zugunsten des In-
halts — und Foucaults Definitionen von Episteme und Macht/Wis-
sen'!, aber auch mit Entwicklungen innerhalb der analytischen
Philosophie, insofern sie durch den Begriff der Performativitit in
die Untersuchung der Literatur und der Kiinste eingesickert sind.

Es ist zwar bekannt, aber nicht geniigend aufgearbeitet, dafl der
Begriff des Bezugs oder der Referenz — nach Benveniste (1966)
der linguistische Terminus fir »Inhalt« - im Verhiltnis zur Deixis,
also zu der ein referentielles Karussell konstituierenden »Ich-du«-
Interaktion, sekundir ist. Benvenistes Schriften sind vollig klar
und erhellend.’? Seine Gedanken habe ich bei meinen Analysen
11 Zu diesem Begriff, der meinem Uber eine formalistische Methodologie 2 la

Popper hinausgehenden Interesse an der Intersubjektivitit zugrunde liegt, sie-

he Spivaks Kapitel »More on Power/Knowledge« in: Outside in the Teaching

Machine (1993).

12 Kaja Silverman ist eine der wenigen Wissenschaftlerinnen, die Benvenistes

Vermichtnis ernst genommen haben. Siche thr Buch The Subject of Semiotics

(1983) sowie meine diesbeziigliche Rezension, abgedruckt in On Meaning-
Making (1994).
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und in meinen theoretischen Uberlegungen oft mit groffem Ge-
winn heranziehen kénnen. Aber es war keiner von seinen Begrif-
fen, der entscheidend gewirke hat. Vielmehr hat sein Grundgedan-
ke dazu beigetragen, dafl ich den Begriff, von dem ich wirklich
Gebrauch machte, weiter ausgestalten konnte.

In meinem Begriff der Fokalisation, den ich anders verwende
als nach dem Muster von Gérard Genette (1972), fand ich ein
Werkzeug, um Inhalt und Kommunikation miteinander zu ver-
binden und dadurch das subjektkonstitutive Element des Diskur-
ses zu erkliren, auf das ich durch die Sprachtheorie von Benveni-
ste hingewiesen worden war. Verfehlt ist die in der Literaturwis-
senschaft hiufig vertretene Annahme, der von mir befiirwortete
Begriff der Fokalisation konne als ein Gemisch aus Genettes Ver-
wendung und meiner eigenen angesehen werden. In Wirklichkeit
sind sie vollig unvereinbar. Als ich eine kritische Wiirdigung ihrer
Unterschiede sowie ihrer methodologischen und politischen Rah-
men schrieb, erkannte ich zum erstenmal die weitreichenden Im-
plikationen dessen, was nicht mehr zu sein scheint als penibles
und nebensichliches Getue um einen Terminus, ein Stiick Fachjar-
gon. Die winzigen Unterschiede standen in Zusammenhang mit
Fragen wie: Blinde Akzeptanz ideologischer Machtstrukturen
oder kritische Analyse dieser Strukturen? Ist es méglich, den star-
ren Gegensatz zwischen Subjekt und Objekt zu iiberwinden?
Sollte man politische Fragestellungen — etwa beziiglich der Klas-
senzugehorigkeit — in eine formale oder strukturale Analyse ein-
beziehen, oder sollte man sie ausschlieSen? Und vielleicht beson-
ders wichtig: Wie steht es mit der Méglichkeit, einen Text nicht
nur zu paraphrasieren und grobmaschig zu rubrizieren, sondern
zu analysieren?'? Diese Einsicht hing vollig davon ab, dafl man
die performative Auffassung der Sinnstiftung in der Subjektivitit
und durch die Subjektivitit bejahte, und ich zumindest war von
Benveniste dazu angeregt worden, obwohl er sich nicht der Ter-
minologie Austins bediente. Das war nicht nur fiir den Begriff
der Fokalisation, den ich im weiteren ausarbeitete, entscheidend,
sondern auch fiir die Bedeutung, die aus meiner Sicht der Begriff
der Einrahmung im Hinblick auf den Begriff der Fokalisation an-
genommen hat.

13 Zu dieser Erérterung siche Bal, On Story-Telling (1991); Narrarology (1997).
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" Bei dieser theoretischen Arbeit am Begriff der Fokalisation
wurde mir immer wieder klar, daff Analyse nie das gleiche sein
kann wie die »Anwendung« einer theoretischen Maschinerie.
Theorie ist genauso beweglich, dem Wandel unterworfen und in
historisch wie kulturell verschiedenartige Kontexte eingebettet
wie die Objekte, in bezug auf die sie zur Geltung gebracht werden
kann. Das ist der Grund, weshalb die Theorie — jede spezifische
Theorie, die von ihrem Schutzgiirtel der Zweifelsenthaltung um-
geben ist und somit dogmatischen Status erlangt — nicht dazu ge-
eignet ist, in der analytischen Praxis als methodologische Richt-
schnur zu dienen. Dennoch ist auch die Theorie unentbehrlich.
Die Schliisselfrage, die demnach iiber die Kulturanalyse entschei-
det, lautet also: Sind Theorie und eingehende Analyse in der Pra-
xis der Kulturanalyse nicht der einzige Priifstand fiir Methodolo-
gie wie Relevanz? Damit ist meine zweite Behauptung aufgestellt.
Wenn man aus theoretischer Perspektive detaillierte Analyse prak-
tiziert, wird man dazu bewogen, sich gegen pauschale Aussagen,
Parteinahme und reduktionistische Klassifikationen zu wehren.

Uberwindet man diese verhingnisvollen Ubel, die sowohl den
cultural studies als auch traditionellen Fichern anhaften, und
bedient sich statt dessen der von einer Theorie zwar gepragten,
aber nicht zur Ginze gesteuerten eingehenden Analyse, bei der
Begriffe als primirer Priifstand fungieren, so wirkt das der Ver-
wechslung von methodologischer Tradition mit dogmatischem
Anspruch entgegen. Es sieht so aus, als wire es eine iiberaus ver-
antwortungsvolle Tatigkeit fiir Theoretiker, wenn sie Begriffe, die
allem Anschein nach offensichtlich richtig sind oder zu bedenk-
lich wirken, als daf8 man sie weiterhin verwenden kénnte, in Frage
stellten, um sie auf diese Weise nicht zu verwerfen, sondern zu
revidieren. Interessant ist, dafl jene Begriffe, die von der Infrage-
stellung scheinbar gar nicht berithrt werden, womdglich proble-
matischer sind als solche, die empfindlich reagieren. Manche Be-
griffe gelten als dermaflen selbstverstindlich und besitzen eine
derart allgemeine Bedeutung, dafl sie bei der wirklichen analyti-
schen Praxis keinen Nutzen haben. Das ist der Punkt, an dem die
Frage der Analyse ansetzen kann.

Die weiter oben genannten drei Priorititen der Kulturfor-
schung — kulturelle Prozesse, Intersubjektivitit und Begriffe —
kommen in der praktischen Ausiibung dessen zusammen, was
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man nach meinem Vorschlag »Kulturanalyse« nennen sollte. Ich
als professionelle Theoretikerin mochte behaupten, daf§ Theorie
im Bereich der Kulturforschung nur dann Sinn haben kann, wenn
sie in enger Interaktion mit den Objekten, um die es ihr geht, zum
Einsatz gebracht wird. Auf diese Weise kénnen methodologische
Streitfragen beziiglich der Begriffe auf einer Basis entschieden
werden, die weder dogmatisch noch freischwebend ist. In sachna-
her, detaillierter Analyse erprobte Begriffe kénnen eine Art von
Intersubjektivitat herstellen, die nicht nur zwischen dem Analyti-
ker und seinem Publikum besteht, sondern auch zwischen dem
Analytiker und seinem »Objekt«. Das ist nach meinem Vorschlag
der Grund, weshalb es besser ist, die cultural studies als Kultur-
analyse aufzufassen. .

Die Regel, an die ich mich halte, zu der ich meine Studenten
anhalte und die sich als die spannendste und fruchtbarste Ein-
schrinkung erwiesen hat, die mir je vorgekommen ist, besagt, dafy
man niemals blof »theoretisieren«, sondern dem Objekt stets die
Méglichkeit geben soll, »Widerworte zu geben«. Objekte werden
durch pauschale Aussagen tiber sie oder durch ihren Gebrauch zu
blofler Exemplifizierung stumm. Eine detaillierte Analyse, bei der
ein Zitat nie als Illustration dienen kann, sondern stets eingehend
und bei gleichzeitiger Auflerkraftsetzung aller Gewilheiten im
Detail iiberprift wird, widersteht der Reduktion. Es liegt auf der
Hand, daf} Objekte nicht sprechen kénnen, doch sie kénnen im
Hinblick auf ihre Komplexitit und ihre nicht zu liftenden Ge-
heimnisse mit gentgend Respekt behandelt werden, damit sie die
Méglichkeit erhalten, die Stofkraft einer Interpretation zu brem-
sen, abzulenken und zu komplizieren. Das gilt nicht nur fiir Ob-
jekte, die wir Kunst nennen, sondern fiir Objekte iiberhaupt, die
in einer Kultur im weitesten Sinne des Wortes kursieren — die also
ein soziales Leben haben, wie Arjun Appadurai (1986) es an einer
bekannten Stelle formuliert hat. Auf diese Weise bereichern die
von uns analysierten Objekte sowohl die Interpretation als auch
die Theorie. So kann sich die Theorie wandeln und vom starren
Oberdiskurs zu einem eigenstindigen, lebendigen Objekt der
Kultur werden. Bei diesem Verfahren konnen wir von den Objek-
ten, die unseren Untersuchungsbereich bilden, etwas lernen. Das
ist auch der Grund, warum ich sie fiir Subjekte erachte.!*

14 Wie ich schon oft geschrieben habe — am deutlichsten vielleicht im Einlei-
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Diese kombinierte Bindung an theoretische Perspektiven oder
Begriffe einerseits und an textnahe Lektiire (close reading) ande-
rerseits fihrt logischerweise zu einem stindigen Wandel der Be-
griffe. Das ist eine weitere Hinsicht, in der sie wandern, namlich
nicht nur zwischen den Disziplinen sowie in geographischer und
zeitlicher Hinsicht, sondern auch innerhalb ihrer eigenen Konzep-
tualisierung. Das 1aft sich anhand der im Anschluf§ an meine Ar-
beit tber die Fokalisation vorgelegten »visuellen Poetik« zeigen.
Das ist kein Begriff, sondern ein Ansatz, bei dem sich zusammen-
hingende Begriffe wie Fokalisation, Blick und Rahmen summie-
ren und zu etwas mehr werden als bloflen Begriffen, nimlich zum
Gerippe einer Theorie. Erkundet habe ich die Méglichkeiten einer
solchen visuellen Poetik in meiner Untersuchung zu Proust, die
im vorliegenden Buch durch ein Musterkapitel vertreten ist (Kapi-
tel 6). Zu betonen ist meines Erachtens, daff die visuelle Poetik
ein niitzlicher Teilbereich der Kulturanalyse ist, denn sie ist zu-
tiefst interdisziplinir.

Gerade aus diesem Grund kann es hilfreich sein, zwischen den
traditionellen Fichern und der Kulturanalyse Briicken zu bauen.
Prousts Roman war ja das zentrale Objekt, anhand dessen die
Narratologie wahrend der Zeit des Strukturalismus ausgearbeitet
wurde. Daher erscheint es nur recht und billig, dort anzusetzen,
wo der Hauptvertreter dieser Richtung seinerzeit aufhérte.’
Uber die visuelle Poetik sind zwei Mif§verstindnisse im Umlauf
und richten groffen Schaden an, der sowohl diese Poetik als auch
die interdisziplinire Kulturforschung generell betrifft. Erstens ist
zu sagen, dafl zwischen visueller Poetik und »hoher Kunst«, Ma-
lerei oder sonst irgendeinem anerkannten visuellen Genre gar kein
Zusammenhang besteht. Es gibt auch keinen privilegierten Zu-

tungskapitel meines Buchs Reading » Rembrandt« (1991) —, kann der Urheber
eines Objekts nicht fiir es sprechen. Die Intentionen des Urhebers vermitteln
keinen direkten Zugang zum Sinn, sofern diese Intentionen iiberhaupt er-
kennbar sind (wir wissen immerhin genug iiber das Unbewuflte, um sagen zu
kénnen, dafl auch eine wachsame, intellektuelle Kiinstlerin die eigenen Inten-
tionen nicht zur Ginze kennen kann).

15 Genette, Figures 11I (1972), brachte den von Henry James iibernommenen
Begriff der Fokalisation ins Spiel. Aber weder Genette noch James machten
nihere Angaben iiber die Konsequenzen, die sich aus diesem Begriff fir eine
Begegnung zwischen Literatur und visuellen Bildern ergeben.
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sammenhang mit der Sprache als einem sinnerfiillten Zeichen-
system. Zweitens, diese Poetik verlangt eine Erérterung in semio-
tischem Rahmen, und diese Erérterung beginnt man am besten
mit der Feststellung, daf} der im Rahmen eines weiteren Mifver-
standnisses so hdufig auf das Visuelle angewandte Ausdruck »iko-
nisch« ebenfalls nicht zur »Lektire« der Objekte herangezogen
werden kann.'®

Genauso wie sich die Fokalisation nicht ohne weiteres vom Be-
reich des Narrativen auf visuelle Bilder projizieren liflt, so geht es
auch nicht an, die Tkonizitit mit Visualitit gleichzusetzen. Doch
in Untersuchungen iber den Beitrag des visuellen Gebiets zum
Bereich dessen, was offenbar sein systemischer Kontrapunkt ist —
namlich zum Bereich der Literatur —, kommt die Ikonizitit un-
weigerlich zum Vorschein. Freilich gibt es bekannte Fille von Iko-
nizitit in der Lautmalerei, in der visuellen Poesie 2 la Apollinaire
sowie in Romanen, in denen eine frei gelassene Seite ein Verbre-
chen verbirgt (Robbe-Grillet, Le voyeur) oder einen unermefilich
langen Schlaf (Duras, L'apreés-midi de Monsienr Andesmas).'”
Aber der Begriff der Ikonizitit niitzt nicht viel, wenn versucht
wird, das Eindringen eines Sinns — des Sehvermdgens — in das
Reich eines anderen Sinns mit Hilfe semiotischer Begriffe zu er-
kliren. Die Richtung der Semiotik geht doch gerade dahin, eine
intermediale Perspektive anzubieten, ohne jedes Medium auf ge-
nau einen der semiotischen Begriffe festzunageln. Die Aufteilung
der Peirceschen Begriffe auf die verschiedenen Medien bringt ihr
kritisches Potential zum Erléschen. Wenn Ikonizitit mit dem Vi-
suellen und Symbolhaftigkeit mit dem Literarischen gleichgesetzt
werden, so 1dfit sich daraus tiberhaupt kein Gewinn schlagen.

16 Der Gebrauch des Ausdrucks »ikonisch« fiirs Visuelle ist sogar unter beken-
nenden Semiotikern iberaus weit verbreitet. Siehe z.B. Louis Marin, der trotz
aller Brillanz erstaunlich konfus ist, wenn es um das lkonische geht (»The
Iconic Text« [1983]), und deshalb mitunter enttiuscht (z.B. »Towards a Theo-
ry of Reading in the Visual Arts« [1988]). Marins postumer Band (1993) kon-
zentriert sich weniger auf die verfehlten Versuche, das Sehen mit Sprechakten
gleichzusetzen, und enthile infolgedessen weit profundere Auflerungen iiber
den visuellen Diskurs.

17 Fiir eine »intermediale« Analyse der Peirceschen Begriffe »Ikonizitit« und
»Indexikalitit« in den Bereichen des Visuellen und des Auditiven am Fall der
avantgardistischen Poesie Paul van Ostaijens verweise ich auf Neef, Kalli-
gramme (2000), 3. Kapitel.
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‘Mein Interesse hingegen gilt ciner Untersuchung dariber, in
welchem Mafie und in welcher Weise die Begegnung der Sinne mit
den sich kreuzenden Begriffen zwischen den Medien stattfindet,
wobei das dominante Medium - hier: die Sprache — an Ort und
Stelle bleibt, und ferner gilt es der Einschatzung der Wichugkeit
des anderen Mediums als anderes. Als Spielfeld fir eine solche
Untersuchung ist der Proustsche Text so gut geeignet, dafl es
kaum zu glauben 1st. Wihrend er reich an Beschwoérungen des
Visuellen ist, zeichnet er sich nicht durch eine sonderliche Fiille
an Ikonen aus; und die Ikone, die er tatsachlich enthalt, sind ofter
auditiv als visuell. Andererseits wimmelt es darin von visuellen
»Takes« und Reflexionen dariiber, was seben heiflt. Auflerdem
handelt es sich zwar um eines der literarischen Meisterwerke des
Abendlands, doch der Proustsche Text bringt, wie ich darlegen
werde, Einsichten aus der » Popularkultur« zum Einsatz, um seine
Poetik zu entfalten. Letztens, aber nicht als Geringstes ist zu nen-
nen, dafl dieses Werk in diffiziler Weise mit der Fokalisation spielt
und dabei eine »Straflen-Sicht« zitiert, wihrend es in argerlich eli-
tarer und nichtvisueller Terminologie Uiber visuelle Kunst redet.

Es gibt eine bekannte Stelle, an der Peirce die drei Kategorien
von Zeichen nach Maflgabe thres Grundes definiert, wobei der
Grund einem Code ahnlich, aber nicht damit identisch ist. Diese
Stelle hat, ebenso wie diverse kanonische Beispiele aus der litera-
turwissenschaftlichen Theorie, darunter gelitten, dafl man sie zu
oft zitiert, aber nicht genau genug gelesen hat. Sie verdient es je-
doch, zitiert zu werden, um uns daran zu erinnern, daf§ zwischen
Ikonizitat und Visualitdt kein spezieller Zusammenhang besteht:

Ein Tkon ist ein Zeichen, das die Eigenschaft, durch die es signifikant wird,
auch dann besitzen wiirde, wenn sein Objekt keine Existenz hatte, wie
etwa ein Bleistiftstrich als Darstellung einer geometrischen Linie. Ein /7-
dex ist ein Zeichen, das die Eigenschaft, durch die es zum Zeichen wird,
sofort verlore, wenn 1thm sein Objekt genommen wiirde, ohne diese Eigen-
schaft jedoch zu verlieren, wenn es keinen Interpretanten gibe. So verhilt
es sich z.B. mit einem Gufistiick, das als Zeichen fir einen abgegebenen
Schuf! ein Einschufiloch enthilt; denn ohne den Schufl hatte es kein Loch
gegeben; es ist aber ein Loch da, einerlei, ob irgend jemand so schlau ist,
es auf einen Schufl zuruckzufihren, oder nicht. Ein Symbol ist ein Zei-
chen, das die Eigenschaft, durch die es zum Zeichen wird, verldre, wenn
es keinen Interpretanten gibe. Das gilt fiir jede sprachliche Auferung, die
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das, was sie bedeutet, nur dadurch bedeutet, dafl sie als etwas verstanden
wird, was diese Bedeutung hat.'®

Im Fall des Ikons ist es das Zeichen selbst, das seinen » Grund«
besitzt; und weit davon entfernt, zu jener Form von Realismus zu
fihren, welche die Gleichsetzung des Ikons mit dem Bild prigt,
fordert diese auf Ahnlichkeit basierende Definition, dafl das Ob-
jekt — nicht der Bezugsgegenstand, sondern der Signifikant bzw.
die Bedeutung — gar nichts zu sein braucht (»auch wenn sein Ob-
jekt keine Existenz hitte«).

Was den Strich als Tkon definiert, ist, dafl er ein Strich sz, dem
wir einen anderen Namen geben: eine Linie. Um ein anderes Bei-
spiel zu nennen: Auch die Unterschrift ist ein Ikon, denn sie ist in
sich abgeschlossen; ihren ontologischen Status verdankt sie nichts
auller sich selbst. Ein effektives Zeichen ist sie, weil sie zur Liige
befihigt, um Ecos bekannte Definition zu zitieren (Zeichen
[1977], S.66). Sie ist auch ein Beispiel fir den Index (»ein Gufi-
stiick, das als Zeichen fiir einen abgegebenen Schuf ein Einschufi-
loch enthalt; denn ohne den Schuf} hitte es kein Loch gegeben«).
Die Unterschrift ist der Anlafl dafiir, dafl Anwailte dariiber briiten
und sie mit der Lupe betrachten, um ihre visuelle Ahnlichkeit mit
der »echten« Unterschrift zu beurteilen, die verbiirgt, dafl der exi-
stentielle Ursprung im Korper jener Person liegt, deren Signifikat
sie ist. Nach Peirce ist hier kein Interpretant notig.

Ist Tkonizitit mit Ahnlichkeit, Analogie, Konformitit ver-
kntipft? Dartiber sagt Peirce nichts. Es handelt sich jedoch um ein
Zeichen, das eine Eigenschaft seiner Bedeutung besitzt. Das kann
dann und nur dann zu Ahnlichkeit fiihren, wenn die Eigenschaft
hauptsichlich visuell ist, selbst wenn das fir das Zeichen als Gan-
zes nicht gilt.!® Das von Peirce genannte Beispiel ist weder mehr
noch weniger visuell als das Beispiel fiir den Index. Doch ohne
die Existenz des Objekts hat man keinen anderen Mafistab als eine
vermutete Ahnlichkeit — eine Ahnlichkeit, die weder ontologisch
noch total ist und die keine Verschiedenheit ausschliefit.

18 Peirce, in Innis, Semiotics (1984, S.9f., Hervorhebungen im Text).

19 Siehe Ecos einschligige Kritik (Zeichen [1977])) der motivierten Zeichen -
Ikon und Index —, in deren Rahmen die Ahnlichkeit in hdherem Mafle auf
ontologischer Basis definiert wird, als sich meines Erachtens im Hinblick auf
Peirce rechtfertigen liefle.
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"‘Das Wichtige an der Definition des Ikons ist vor allem ihre
Negativitit, welche die Ontologie des Objekts in der Schwebe
1af8t. Das Tkon wird vom Leser konstruiert oder ersonnen, von
jenem Entzifferer der Zeichen, der jeder von uns in seiner Eigen-
schaft als homo semioticus ist. Mit anderen Worten, wichtig wird
der Begniff der Ikonizitdt fiir das Lesen nicht dadurch, daf das
TIkon zu einem vorgegebenen, »wirklichen« Urbild hinfithrt, son-
dern dadurch, dafl es eine Fikrion hervorbringt. Das leistet es, in-
dem es das ikonisch bezeichnete Objekt — 4 la Benveniste — sub-
jektiviert und indem es dieses Objekt — 4 la culrural studies — kul-
turell einrahmt. Auflerhalb einer kulturellen Umwelt, in der
Geometrie und Handschrift gang und gibe sind und auf Linien
basieren, wire man auflerstande, den Strich irgend etwas bedeuten
zu lassen. Daher besteht das zweite wichtige Merkmal des so ver-
standenen Ikons darin, dafl es nur aus einer zugrundeliegenden
Symbolhaftigkeit hervorgehen kann. Sobald der Bleistift von der
Hand gefiihrt wird, welche den Strich zieht, bleibt dieser als Spaur
zurlick. Die Unbestandigkeit der Kategorien ist in thren Definitio-
nen angelegt. In diesem Sinn kann der Peircesche Grundbegriff fiir
eine Analyse der literarischen Visualitat oder der visuellen Poetik
von Nutzen sein, doch das ist nur moglich, wenn er mit Hilfe von
Benvenistes Subjektivierung des Diskurses uminterpretiert wird.

Das alles scheint uns weit weg zu fihren von den Zwillingsbe-
griffen der Fokalisation und des Blicks. Ich méchte behaupten,
daf} das Nachdenken tber eine visuelle Poetik erspriefflicher ist,
wenn es weder von Definitionen noch von Abgrenzungen aus-
geht. Aber wenn man die Vertreter der verschiedenen geisteswis-
senschaftlichen Facher nicht verschrecken mochte, funktioniert
eine solche Poetik am besten, wenn ihr primirer Ausgangspunkt —
allerdings nicht ihr Ergebnis — die unbestreitbare ontologische
Grenze bleibt, durch die visuelle von sprachlichen Auflerungen
getrennt werden. Bewiesen wird das schon durch die Versuche,
intermediale Texte hervorzubringen, und die Existenz von wesent-
lich gemischt-medialen Texten (wie Kino- und Video-Film) wider-
spricht dem uberhaupt nicht. Auflerdem lifit sich der visuelle
Aspekt der Textualitit im allgemeinen — der visuelle Akt des Le-
sens — zwar nicht bestreiten, doch durch blofles Hinschauen lafit
sich die Textualitat nicht erfassen. Obendrein ist das Hinschauen
kein von selbst einleuchtendes Verfahren zum Erfassen des Bilds.
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Das Sehen bleibt die Basis der Unterscheidung zwischen einem
hauptsichlich riumlichen und einem hauptsichlich zeitlichen Ob-
jekt, auch wenn keine der beiden Dimensionen ohne die andere
existieren kann. Der Unterschied ist jedoch kein ontologischer,
sondern wirksam wird er nur im Gebrauch der Objekte. Ungele-
sen bleibt ein Roman ein stummes Objekt; ungelesen bleibt auch
ein Bild ein ebenso stummes Objekt. Beide bendtigen Zeit und
Subjektivitat, um semiotisch aktiv zu werden.

Daher ist es am besten, die Frage nach dem Visuellen im literari-
schen Bereich — die Frage nach einer visuellen Poetik — nicht
durch Definition und Begrenzung zu beantworten, also nicht
durch eine Art von Klassifikation, von der Unterschiede in Ge-
gensdtze und »Familiendhnlichkeiten« in hierarchische Polarisa-
tionen verwandelt werden. Die Frage lautet nicht, 0b literarische
Texte eine visuelle Dimension haben konnen, sondern wie sich das
Visuelle selbst schreibt und wie es ein literarischer Schriftsteller
anstellen kann, bei seinem kiinstlerischen Projekt Visualitat zum
Einsatz zu bringen. Eine Analyse, die sich nicht zu Definitions-
zwecken auf semiotische Begriffe beruft, sondern um stumpfsin-
nige Definitionen zu iiberwinden, und die den Verflechtungen der
drei niemals »reinen« Peirceschen Modi der Sinnsuftung folgt,
kann zu einem volleren Verstindnis einer Poetik beitragen, die
sich nicht auf eine sprachliche Struktur zurtckfihren 1a88t, obwohl
sie threrseits etwas irreduzibel Sprachliches ist.

Sobald die Gleichsetzung von Ikonizitat und Visualitat aus dem
Weg gerdumt ist, mufl man mit jener anderen hiufig bejahten
Gleichsetzung zurechtkommen: In einer theoretisch unzurei-
chend unterfiitterten »Sprechakttheorie des Sehens« kann das Be-
trachten eines visuellen Gegenstands — eines Gemildes etwa —
nicht mit dem Sprechen gleichgesetzt werden.?® Sehen entspricht
als Akt nicht dem Sprechen oder Schreiben, sondern dem Zuhé-
ren oder Lesen. Es ist keine Auflerung, sondern eine Form des
Rezipierens. Das Subjekt des Sehens ist das Objekt des visuellen
Akteurs, von dem es zum Sehen gendtigt wird; die Lacan-Anhin-

20 Siehe meine Argumentation gegen diese Gleichsetzung in Reading »Rem-
brandt« (1991, Kapitel 7). Dort setze ich mich mit Marin und seinen Anhin-
gern auseinander, unter anderem auch mit John Searle, der es als Sprechakt-
theoretiker eigentlich besser wissen miifite.
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ger sprechen hier vom »Blick«. Aber durch seine titige Leistung
bestimmt es zugleich seine Parasynonyme.

Doch um die Fokalisation-als-Blick weiter zu historisieren und
zu »kulturalisieren«, wollen wir fragen: Wie steht es mit jenem
visuellen Medium, das vor allem wegen der Art und Weise, in der
es sich aufgrund seiner grofleren Zuverlissigkeit in puncto Reali-
titsdarstellung von der Malerei unterscheidet, so wichtig wurde,
nimlich mit der Photographie? Die Photographie erschwert es ein
wenig, diese Subjekt-Positionen und deren illusorische Gegen-
stiicke auseinanderzuhalten. Sowohl wenn man als einzelner be-
stimmten Bildern gegentibersteht als auch bei visuellen Erzahlun-
gen, wie sie von Autoren wie Proust geschrieben werden, 1st der
Betrachter eine zweite Person, die vom Bild oder vom expositori-
schen Akteur angesprochen wird. Das Subjekt des Gemaldes ist
der expositorische Akteur, der seine Sicht im Gemilde so darstellt,
daf er sie als Identifikationsmodell proponiert. Von dieser Auffor-
derung, den gleichen Standpunkt einzunehmen wie der Meister,
geschmeichelt, neigen die Wissenschaftler dazu, sich hineinzuver-
setzen und sich mit dem Subjekt zu identifizieren, wobei sie an-
nehmen, dafl sie sehen — und selbst ersinnen —, was thnen gezeigt
wird. Damit verzichten sie auf ihre eigene Subjekuvitit und riu-
men den Platz des »Du«.

Das ist entschieden nicht das, was die Zuschreibung von Hand-
lungsfihigkeit nach sich zieht. Man braucht das Sehen ebensowe-
nig als Auflerung anzusehen, wie man ein Bild als Objekt betrach-
ten mufl. Man braucht sich auch gar nicht dafiir zu interessieren,
wie Photographien verfertigt werden, mit anderen Worten: Es 1st
nicht nétig, sich fir die Betrachtung der Beziehung zwischen dem
Stellvertreter des Malers und dem Bild zu interessieren — eine Be-
ziehung, die wir als indexikalische sehen. Was einige literarische
Verwendungen des Sehens — fiir die mir hier Proust als keineswegs
allein mogliches Beispiel dient — derart besonders, derart zwin-
gend und fruchtbar macht, dafl man von einer Poetik sprechen
kann, ist die — gleichzeitig vollzogene — Erkundung des Sehvermo-
gens und der Handlungsfihigkeit des Bilds im Rahmen eines un-
aufloslichen, folgenschweren Spannungsverhaltnisses.

In diesem Beispiel fiir den ficheriibergreifenden Blick habe ich
bisher eine allgemein semiotische Perspektive zum Einsatz ge-
bracht, die es dem Literaturwissenschaftler offensichtlich ermog-
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licht, zu einem anderen semiotischen System tberzugehen. Es
klingt vielleicht aberwitzig, doch was ich hier unter Berufung auf
Proust vorschlage, ist eine Riickkehr zur Literatur mitsamt dem
Gepick, mit dem man durch derartige Ausfliige ausgeriistet wird.
Ein semiotisches, vielleicht sogar »literarisches« Verstindnis des-
sen, wie Bilder etwas »meinen« und wie sie etwas »schaffen,
kann in gewundener Weise zu einer weiteren Erhellung der Litera-
tur beitragen. Aber nicht nur der Literatur.

Das ist der Ort, an dem Literaturwissenschaft und Erkundun-
gen des Visuellen im Hinblick auf Begriffe zusammenfinden kén-
nen — und zugleich ist es der Ort, an dem die cultural studies
ins Spiel kommen, nur um sich in Kulturanalyse zu verwandeln.
Vielleicht kann dieser Umweg tiber eine kulturwissenschaftliche
Perspektive leisten, was der literaturwissenschaftlichen Theorie so
schwer gefallen ist, namlich die Dichotomie zwischen »Hoch-
kunst« und Popularkultur zu Uberwinden, indem man die Photo-
graphie in ihrer ganz normalen Verwendung zur Aufnahme von
Schnappschiissen in den Mittelpunkt riickt. Vielleicht bedarf es
auch einer eingehenderen Analyse, als sie gemeinhin von den cui-
tural studies geboten wird, und eines offeneren Verhiltnisses zwi-
schen Subjekt und Objekt der Untersuchung, um den dogmati-
schen Status der Linearitdt der Sprache zu iiberwinden. Es geht
nicht darum, den Unterschied zwischen Sprache und Bildern zu
bestreiten, sondern es geht darum, zu verstehen, wie jede der bei-
den Seiten die jeweils andere in sich beherbergt. Sofern eine Poetik
der postmodernen Literatur moglich ist, gibt Proust Aufschlufl
dariiber, wie sie artikuliert werden kann. Doch um diesen doppel-
ten Gewinn zu erzielen, mufl man eine bestimmte Perspektive ein-
nehmen, und zwar eine Perspektive, die den Beschrinkungen der
herkémmlichen Fichereinteilungen entkommt und die Grenzen
der cultural studies — vor allem ithren Mangel an methodologischer
Genawigkeit — iberwindet.

Es ist dieses detaillierte Sondieren des Begriffs der Fokalisation
und seines visuellen Gegenstiicks (aber nicht Aquivalents!), nim-
lich des durch Zeiten, Medien und Kontinente gewanderten Be-
griffs »Blick«, das nach meiner These dazu beitrigt, die Grenzen
der verheiflungsvollsten geisteswissenschaftlichen Innovation des
letzten Jahrzehnts zu tberwinden. Einteilungen und Programme
lassen sich nicht ohne verhingnisvolle Verluste an Expertenwissen
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und Erkenntnissen verschmelzen oder tilgen, es sei denn, sie wer-
den durch andere praktische und theoretische Einteilungen er-
setzt, die nicht auf uralten Dogmen des Fachs beruhen, sondern
auf Reflexionen iber Begriffe. Es geschieht also nur zugunsten
der cultural studies, dafy ich dieses Plidoyer fir einen Wechsel
der Gangart und der Orientierung halte, so daff wir das nichste
Jahrtausend zielstrebig mit dem Programm ‘der Kulturanalyse ein-
leiten k&nnen.
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