Sabine Flach

Das Auge

Motiv und Selbstthematisierung des Sehens
in der Kunst der Moderne

«As the eye, such the object» (William Blake, 1808)

Das Auge wird im Verlauf der kulturellen und wissenschaftlichen Par-
zellierung des Kérpers als ein besonders repriisentatives Organ positio-
niert, Es entwickelt sich innerhalb der daraus entstehenden Genealogie
der Sinne zum Leitsinn. Im Unterschied zu Sinnen wie dem Tastsinn
oder dem Geschmackssinn, die dem privaten Bereich eines Subjekts zu-
geordnet werden, beansprucht das Auge Offentlichkeit. Durch diesen
offentlichen Charakter iibernimmr das Auge sowohl Kontroll- als auch
Selbstkontrollfunktionen. Der Sehprozess ist dabei jedoch kein rein ob-
jektiver Vorgang, sondern in das Sehen gehen auch die subjektiven
Phantasien, Erinnerungen und Vorstellungen ein und erzeugen auf
diese Weise ein je individuelles, perspektivisches Bild der Umwelt. Se-
hen ist also ein physiologischer Vorgang ebenso wie ein durch individu-
elle und soziale Differenzen markierter historisch-kultureller Prozess.
Das Auge ist damit Reprisentant der Exzentrizitit des Sehens, dem im-
mer eine genuine Aufschlusskraft innewohrit.

Gleichzeitig entwickelt jede historische Epoche ein spezifisches Ver-
hiltnis zu den Sinnen und explizit atich zum Gesichtssinn, wie Walter
Benjamin konstatierte: «Innerhalb groBer geschichtlicher Zeitriume
verdandern sich mit der gesamten Daseinsweise der menschlichen Kol-
lektiva auch die Art und Weise ihrer Sinneswahrnehmungs'. Dabei ist
jedoch nicht nur sie geschichtlichen Prozessen unterworfen, sondern -
wie Max Horkheimer zeigte — ebenso sind die Tatsachen, «welche die
Sinne uns zufiithren, [...] in doppelter Weise geschichtlich priformiert:
Durch den geschichtlichen Charakter des wahrgenommenen Gegen-
stands und den geschichtlichen Charakter des wahrnehmenden Or-
gans.»* Beide Autoren verweisen damit auf die grundsartzliche kulturelle
und soziale Disziplinierung der Sinne. Diese Veriinderung sinnlicher
Wahrnehmung trifft — zumindest fiir die abendlindische Kultur — ins-
besondere das Sehen, das sich als kulturell und historisch variabel er-
wiesen hat. Denn, wie Ralf Konersmann die Verdnderungen sehender
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Wahrnehmung diagnostizierte, swenn wir vom Sehen sprechen, dann
meinen wir damit einen jederzeit selektiven Deutungsvorgang, an dem
Erkenntnis und kulturelle Umgebung unmittelbar beteiligt sind»".

Sehen ist in eine lange Tradition eingebunden, die bestimmt ist durch
rivalisierende Positionen und bedeutungsgeschichtliche Zisuren. Be-
sonders die sprachgeschichtliche Entwicklung von Begriffen, die in Zu-
sammenhang zu setzen sind mit der Erkenntnis oder dem Wissen,
zeichnet sich durch einen engen Bezug zu einer visuellen Metaphorik
aus, wie beispielsweise die wortgeschichtliche Verwandtschaft von Idee
(idéa) und Sehen (eidénai) belegt.*

Die Sinne erfahren im Verlauf der Ausdifferenzierung der Kultur-
techniken eine deutliche Hierarchisierung, wobei dem Sehsinn eine do-
minante Position zukommt, da er als Garant auBerordentlicher Er-
kenntnis gilt. Im Gegensatz zum geschriebenen oder gesprochenen
Wort steht die Visualitat fiir eine erhthte Prisenz, Authentizitat und
Eindriicklichkeit.* Mit dem Sehen verbindet sich die Vorstellung eines
permanenten Wissenserwerbs, der als ein Prozess der stindigen Veriin-
derung und Verschiebung von Sichtbarkeitsgrenzen fassbar wird. Spi-
testens seit dem 1g. Jahrhundert kann man fiir die Wahrnehmung je-
doch auch von einem «despotism of the eyex® sprechen und damit einen
Topos benennen, der durch die Technisierung des Bildes und die Ver-
breitung medialer Technologien fortlaufend bestitigt wird. Die «Kritik
des Sehens»” formuliert einen <Panoptismus: und Okularzentrismus,
wobei im Zentrum der Auseinandersetzung die Ersetzung des direkten
Sehens durch kiinstliches Sehen steht. Ergebnisse dieser Entwicklung
sind der voyeuristische oder auch der industrialisierte Blick, in dem
«voir (Sehen) und «savoir: (Wissen) nun mit einer weiteren Konstante
der abendlandischen Kultur, der Macht (pouvoir)®, zur Deckung ge-
bracht werden.

Mit der Fokussierung eines Menschen oder Objekts zeigt sich zum
einen das zielgerichtete, instrumentelle Sehen, zum anderen die Fihig-
keit des Sehprozesses zur Vergegenstindlichung. Sehen stellt <Fern-
nihes her, das heifit, der Gesichtssinn kann die Distanz zwischen den zu
erblickenden Dingen iiberbriicken und gleichzeitig in der Wahrneh-
mung erhalten; darin besteht die Fihigkeit des Gesichtssinns zur Ab-
straktion.

Diese wird durch eine generelle Tendenz zu Disziplinierungsprozes-
sen intensiviert, sodass das Auge innerhalb dieser Entwicklung nicht
nur eine generelle Offentlichkeit verlangt, sondern eindeutige Kon-
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trollfunktionen iibernimmt. Daraus folgt, dass die innerhalb einer Epo-
che entwickelten je spezifischen Verhaltnisse zum Gesichtssinn in Ver-
bindung mit einer Kontrollleistung des Auges eine (Politik des Sehens)
hervorbringen. Das Auge erfiillt innerhalb dieser Entwicklung zwei do-
minante Funktionen: Einerseits bildet sich ebenjener — durch Michel
Foucault vielfach beschriebene - distanzierte und tiberwachende Blick
heraus, der das Sehen noch einmal instrumentalisiert und funktionali-
siert. Nach seiner Analyse werden Sozialverhiltnisse ebenso wahrge-
nommen. Andererseits entsteht ein diametral entgegengesetzter Pro-
zess, in dem das Sehen auf Kontrolle verzichtet und sich einem <Appetit
des Auges» {iberlisst. Dieses Auge sicht dann bis dahin nicht gesehene
Bilder, die es umso mehr affizieren, je unvermittelter und schneller der
Sehprozess sich entwickelt. Mit dieser Beschleunigung der Bilder und
des Sehgenusses setzt ein Schockeffekt ein, der im Anschluss die fiir das
Auge konstitutive Fahigkeit zur Distanz zusammenfallen lisst.? Diesem
Entzug der Distanz entgegenzuwirken hat den kontrollierenden Blick
iiberhaupt erst durchsetzen kénnen. Durch Objektivierungstendenzen
sollte der Begehrensstruktur des Sehens entkommen werden.

Der Prozess des Sehens ist immer bereits determiniert durch soziale,
kulturelle und politische Koordinaten. Diese Abhiangigkeit von unter-
schiedlichen Faktoren, die sich zudem in der historischen Perspektive
als (begrenzt) variabel erweisen, bezieht sich nicht nur auf das Sehen,
sondern ebenso auf das diesen Prozess ausfithrende Organ - das Auge.
Sehen ist also weder ein rein natiirlicher noch ein spontaner Vorgang,
sondern historisch und kulturell bedingt. Damit ist das Auge immer
auch das Organ, welches hachster Kritik in der Ideengeschichte des 20.
Jahrhunderts ausgesetzt ist. Beispielhaft dazu seien die Analysen der
«Privilegien des Auges» von Paul Virilio genannt, der seit dem ausge-
henden 19. Jahrhundert eine «bedrohliche Industrialisierung des Se-
hens» konstatiert und als Folge eine v Automatisierung der Weltwahr-
nehmungs diagnostiziert." Fiir Virilio besteht ein «kulturelle[r] Zwang
zu sehen, wobei das Sichtbare im Zeitalter des bewegten Bildes ciber-
belichtet> wird und dieses Verfahren anscheinend an die Stelle der im
Schriftzeitalter iiblichen (Unterbelichtung: tritt.s Als Folge duBert er
die Befiirchtung, «daR wir uns gewissermaflen mit einer Pathologie der
unmittelbaren Wahrnehmung auseinandersetzen miissen, die alles
oder beinahe alles den jiingsten Fortschritten der photo-kinematogra-
phischen und video-infographischen Sehmaschinen verdankr.»™

Die geschichtlichen Verdnderungen, die das Sehen betreffen, wirken
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auf Pramissen und Fundamente des Denkens ein. Als Reflex ist eine fa-
cettenreich ausgebildete Geschichte des Augenmotivs erwartbar, die
sich deutlich in den Exponaten der bildenden Kunst ablesen lasst, Sie
betrifft iiber die Kunst und ihre Geschichte hinaus all jene Bereiche von
Kultur und Wissenschaft, in denen Modelle visueller Wahrnehmung
eine Relevanz zeigen.”

In der Folge sollen auf der Grundlage der bereits skizzierten Thesen
zwei Denklinien verfolgt werden: Einerseits werden explizit die Positio-
nen in dem von Hal Foster herausgegebenen Band Vision and Visuality ¥
zugrunde gelegt, die besagen, dass in der Analyse des Augenmotivs und
des Sehprozesses sich die Ambivalenz und auch die Vieldeutigkeit zivi-
lisationsgeschichtlicher Prozesse spiegeln. Diese lassen sich u. a.an einer
unterschiedlichen Verwendung in der bildenden Kunst ablesen. Implizit
ist diesem Gedanken die Folgerung, dass nicht nur die dsthetischen
Artefakte selbst, sondern auch die wissenschaftliche Disziplin der Kunst-
wissenschaft diese Sehprozesse analysiert und durch sie in ihrem jewei-
ligen Blickwinkel auf die Kunst auch wesentlich beeinflusst ist.

Dariiber hinaus soll die These von der Determinierung des Sehsinns
aufgegriffen und in Zusammenhang mit den technischen Medien ge-
bracht werden, die als Stimulatoren und Substitute des Augenmotivs
verstanden werden." Diese Bedeutung des Augensurrogates soll exem-
plarisch fiir die Dominanz des Gesichtssinns in der zeitgendssischen
Kunst an ausgewiihlten Beispielen des amerikanischen Videokiinstlers
Tony Oursler dargestellt werden. Zum einen, weil in seinem Werk die
sinnliche Wahrnehmung sowie die korperliche Erscheinung eine kon-
stitutive Rolle spielen; zum Zweiten - und das macht die Wahl dann
evident -, weil die Analyse der Blickbezichungen und des Sehens (in)
der Mediengesellschaft als Paradigma zeitgendssischer Kunst angese-
hen werden kann, die Sehen mit Medialitit gleichsetzt.

Eine Untersuchung unter diesen Primissen zeigt, dass in der zeitge-
nissischen Kunst das Augenmotiv genutzt wird, um auf bildkiinstleri-
scher Ebene eine Diskussion iiber die Bedeutung der Wahrnehmung,
des Sehens und des Blicks zu fithren, wie sie zeitgleich auch in der
Theorie diskutiert wird.
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Das Auge als Motiv in der bildenden Kunst

Die Diagnose des Sehens als einer epochenspezifischen Sinnestitigkeit,
fiir die Benjamin und Horkheimer plidieren und die um ihre technische
Organisation zu erweitern wiire, gilt insbesondere fiir die Kunstwissen-
schaft. Nicht nur, weil sie als das Zentralorgan der Sammlung und Dar-
stellung dieser Veriinderungen angesehen wurde, sondern es gilt das
Diktum, dass die Kunst selbst allein im Sehen besteht, Die Geschichte
der Kunst formuliert explizit die Abhangigkeit des Sehens von epocha-
len Determinanten. Grundlage dieser These ist die Uberlegung, dass
eine Untersuchung des Sehens von den Dokumenten ausgehen muss, in
denen sich das menschliche Sehen im Laufe der Jahrhunderte fixiert
und tradiert hat.

So konnte Heinrich Wolfflin die Kunstgeschichte als eine <allge-
meine Seh- und Darstellungsgeschichte» konzipieren, die stilistische
Wandlungen der Kunst in Abhingigkeit zu Verinderungen dominanter
Sehformen darstellt:

Jeder Kiinstler findet bestimmre <optische: Miglichkeiten vor. an die er ge-
bunden ist. Nicht alles ist zu allen Zeiten moglich. Das Sehen an sich hat
seine Geschichte, und die Aufdeckung dieser woptischen Schichten: mufl als
die elementarste Aufgabe der Kunstgeschichte betrachtet werden. '

Wolfflin entwirft die Geschichte der Kunst als eine Folgeordnung von
epochal abhiingigen Sehkonzeptionen und geht davon aus, dass «jede
Generation in einem anderen Stile sicht»'%, sodass er die Idee ciner <Ent-
wicklungsgeschichte des abendlindischen Sehens: skizzieren konnte, da
sich «Sichtbarkeit;—nach seiner Ansicht — dfiir das Auge:'” stets nur unter
bestimmten, historisch wandelbaren Formen konstituiere. Insofern ist
die Frage nach dem Sehen eng mit der Frage nach den Bildern verkniipft,
da sie sich im Wechsel der Zeiten verschiedenen Ordnungen des Sehens
unterwerfen. Bilder —so Gottfried Boehm — «dokumentieren die Struk-
tur, Reichweite und Grenze eines jeweiligen Blicks.»'

Dieser Blick findet sich in den Dokumenten der Kunst, die seine Ge-
schichte im Augenmotiv wiedergeben. Die Macht des Auges wurde auf
religitsen Gegenstinden ebenso dargestellt wie an Watfen, Hausern,
Kleidern, auf Geriten und Tempeln."* Malerei und Graphik zeigen iko-
nographische Ausformungen der mythologischen Bedeutung des Au-
genmotivs. Das Auge begleitet eine Vielzahl von apotropéischen Gesten
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und Ritualen. Kiinstlerische Darstellungen des Auges zeigen daher
héufig die Damonie des Blicks, etwa des Hauptes der Medusa wie auch
im Sujet des Perseus, der den tétenden Blick der archaischen Miichte be-
siegt. Die Tkonographie behandelt das Auge jedoch nicht nur als Motiv,
sondern entwickelt ebenso Regeln zur Vermeidung der Dimonie des
Blicks, wie verschiedene Pathosmotive zeigen. So kennt etwa die byzan-
tinische Kunst eine Konvention, die es verbot, Personen oder Wesen,
«welche iible Krifte versinnbildlichen und deren Blick dem Beschauer
gefahrlich werden kinntes®, en face darzustellen.

Parallel zur Geschichte der personalen Individualisierung lasst sich
eine zunehmende Differenzierung von individualisierenden und psy-
chologisierenden Blicken als kiinstlerische Themen zeigen.?! Seit dem
spiten 19, Jahrhundert vollzieht sich innerhalb dieses Paradigmas eine
Autonomisierung des Sehens, als dessen Folge weniger das Auge als
Motiv dargestellt als vielmehr das Sehen selbst gezeigt wird. «Observer,
c'est créer le réel»?, benennt Paul Valéry diesen bedeutungsgeschicht-
lichen Einschnitt. Katalysiert wird dieser durch die Erkenntnisse der
Sinnespsychologie und -physiologie sowie der Farbtheorie, die ihren
Einfluss auf den Impressionismus und den Neo-Impressionismus zeigt.
Diese kiinstlerischen Arbeiten, die ihre Wirkung aus dem Zusammen-
hang eigentlich referenzloser Elemente — wie etwa Punkten, Strichen
oder Farbformen - beziehen, verdeutlichen die Produktivitit des
Auges.” Sehen wird also als Prozess verstanden. Gleichzeitig ist die
sinnliche Erfahrung als solche bereits strukturiert, artikuliert und orga-
nlri‘siert‘ Somit bleibt die Asthetik zuriickgebunden an eine genuine Ais-
thesis.

Die Determination der Seherfahrung wird fiir die bildende Kunst
dariiber hinaus durch kunsttheoretische Uberlegungen fokussiert, die
den Prozess des Sehens als einzige Bestimmungsgrundlage der dstheti-
schen Arbeit bestimmen. Als Beispiel mag hier die Theorie von Konrad
Fiedler* gelten, der den Sehsinn isolierte, nicht nur aus dem Verbund
der anderen Sinnesvermigen, sondern auch aus demjenigen des sensus
communis.*> Boehm diagnostiziert die Ursache dieser Spezialisierung
des Sehens «vermutlich im Verlust einer sicheren Referenz [...], welche
dasjenige, was das Auge sicht, mit demjenigen, was die Realitit ist, ehe-
dem verbunden hatte. Dieser spezifisch moderne Befund lasst sich, seit
der Romantik, in vielen kulturellen Feldern erheben.»*

Deutlich wird diese Thematisierung des Sehens in der bildenden
Kunst an Arbeiten, die durch die technischen Medien zu sehen geben,
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was vormals nicht sichtbar war; diese diskutieren gleichzeitig die neuen
Bedingungen des Sehens. Damit verindern sich dsthetische Kategorien
und ihre Umsetzung. Der kiinstlerische Prozess benutzt technische Me-
dien, die als Dokumente verinderter Formen des Sehens visualisiert
werden, wie beispielsweise die Bewegungsfotografien von Edward
Muybridge oder Etienne-Jules Marey zeigen. Mit der konkreten The-
matisierung des Sehprozesses durch mediale Praktiken findet nicht nur
eine Erweiterung der visuellen Erfahrung statt, sondern das Auge selbst
erlebt als kiinstlerisches Objekt eine Renaissance. Auffillig ist an der
Geschichte des Augenmotivs, und explizit in diesem Zusammenhang,
dass das Auge in seiner Funktion als ikonologisches Zeichen entgegen
der anthropologischen Erscheinung oft nicht als Paar, sondern als sin-
gulires Objekt dargestellt wird. Zusatzlich werden die kulturellen Aus-
wirkungen der Verinderungen des Sehens durch technische Medien
diskutiert, wie ein Interesse an der Darstellbarkeir etwa von Voyeuris-
mus und Skopophilie zeigt. Deutlich wird dies zundchst in den Werken
des Surrealismus, in dem das Augenmotiv, hiufig fehlend oder ver-
stiimmelt, eine herausragende Rolle spielt.*”

Einher mit dieser okularen Virulenz geht auch die radikale Aus-
léschung dieses Sinnes, wie der Schnitt durch die Pupille in Un chien
andalou (1928) zeigt. Diese mit lakonischer Ruhe ausgefithrte Gewalt
verweist auf die Kritik des Sehens und ist der fiir das 20. Jahrhundert
paradigmatische Angriff auf das Auge. Fiir Peter Weiss markiert dieser
Schnitt eine Ziisur in der Geschichte des Sehens. Folgt man seiner Ar-
gumentation, so wurde mit dieser schockierenden Brachialitdt ein Ende
herbeigefithrt «mit allem, woran sich ein intellektuell-verspieltes Pu-
blikum bislang ergotzt hatte. In einer drastischen Attacke ist das Auge,
das etwas Schones, etwas Interessantes erwartete, aufgeschlitzt worden.
In Aktion gesetzt werden sollte jetzt das zentrale Nervensystems™,

Eine besondere Bedeutung erhalt die Darstellung des Auges durch die
technischen Kiinste, wie etwa die Fotografie, den Film oder die Video-
kunst, da die Kamera in bildkiinstlerischen Prozessen die Funktion des
Augenersatzes iibernimmt. Als bedeutsam wird das Verhiltnis von
Auge und Kérper thematisiert, indem u. a. die Ersetzung des Hautkon-
taktes durch den Augenkontakt dargestellt wird. Damit wird auf das Se-
hen als Ersatz von taktiler Erfahrung verwiesen. Gleichzeitig wird die
Distanz des Augensinns als eine seiner genuinen Eigenschaften zum
herausragenden Sujet kiinstlerischer Produktion. Kaja Silverman weist
hierbei besonders den medialen Technologien eine Schliisselrolle zu:
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DaB Subjektivitit und Welt sich widerspiegeln und dariiber erst begriinden,
ist also kein Merkmal unserer Epoche. Epochenspezifisch sind die Bedin-
gungen, zu denen das geschieht: Die Darstellungslogik, die unseren Blick
auf die Objekte bestimmt, und die Gestalt, die wir selbst snnehmen, sowie
der Wert, den ein inzwischen komplexer organisiertes visuelles Feld diesen
Darstellungen beimift. Dabei scheinen drei Technalogien eine Schliissel-
rolle zu spielen, die mit der Kamera eng verkniipft sind: Standfotografie,
Film und Video.”

Ein Prozess des Sehens setzt ein, der weniger vom Subjekt selbst be-
stimmt wird als vielmehr durch die technischen Substitute des Auges.
Der Videokiinstler Gary Hill beschreibt diese Entwicklung: «Das Sehen
ist nicht mehr die Moglichkeit, etwas zu sehen, sondern die Unméglich-
keit, nichts zu sehen.»%

Die technischen Medien dominieren also das Verstindnis des Sehpro-
zesses. Gleichzeitig symbolisieren sie - stigmatisch fiir die zeitgenossi-
sche Kunst - das kiinstlerische Sehen und fungieren als Augenersatz. In
der zeitgendssischen, medial orientierten Kunst wird sowohl das Sehen
als prozessualer Verlauf dargestellt als auch das Auge als konkretes Ob-
jekt vorgestellt. Es geriert zum Kérperersatz, indem es isoliert wird, um
somit gleichzeitig auf die Dominanz des Sehsinns zu verweisen. Dieser
Einsatz als pars pro toto soll im Folgenden an Arbeiten des Kiinstlers
Tony Oursler exemplifiziert werden.

Die skopischen Regime des Tony Oursler

Fidr das videographische Werk des Kinstlers Tony Oursler™ wird die
These Martin Jays, der das Auge als den «master sense of the modern
era»” identifizierte, evident. In den Installationen herrscht ein radikales
skopisches Regime, in dessen Mittelpunkt die subjektdeterminierenden
Faktoren des Blicks und des unablissigen Sehens stehen. Die Themati-
sierung der Mechanismen von Konstruktion und Dekonstruktion per-
sonaler Identitit durch Blickregime werden dabei weniger durch die
Michrigkeit des Blicks ciner Person dargestellt als vielmehr im unablis-
sigen Sehen und Beobachten durch technisch erzeugte Blickkonstella-
tionen. Qursler untersucht in seinem Werk, wie intensiv Sehen und
Wahrnehmen beeinflusst werden kénnen. Referenz dieser Manipu-
lation innerhalb seiner Arbeiten sind mediale Techniken. Sehen wird
nicht nur zum Thema, indem das Auge durch eine Videokaimera ersetzt
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Abb. 1: Tony Oursler Dummie Behind
the Wall (1991)

wird, sondern firidet damit auch eine Metapher fiir den permanent koni-
trollierenden, iiberwachenden Blick,

In Ourslers inszenierten Pathologien des Blicks wird nicht nur den
komplexer organisierten visuellen Feldern einer medienorientierten
Gesellschaft Raum gegeben, sondern es werden gleichzeitig jene Impli-
kationen visualisiert, die das Unbehagen an der geschaffenen Kultur
ausmachen: die variantenreich auftretende Skopophilie. Die darge-
stellte Schaulust und der voyeuristische Blick, die die Bilder zu sehen
begehren, lassen sich in Bildern oder Objekten nieder, die ihrerseits
vom Begehren nach dem Blick gekennzeichnet sind, Oursler verbindet
in seinen Arbeiten Themen der Uberwachung und Blickreflexionen mit
den Interaktionsformen medialer Konstruktionen. Sein Interesse wird
dabei geleitet von der substituierenden Funktion, die Massenmedien
gegeniiber dem visuellen Sinn einnehmen. Zentrale Aussage gewinnen
die Bedeutungsverdichtungen und -verschiebungen, die sich durch eine
Uberlagerung von subjektzugehorigem Sinn und medialem Substitut
ergeben kinnen.

Im Werkmittelpunkt steht das Auge, vielmehr der Einsatz des Blicks
innerhalb von Kommunikations- oder Interaktionsprozessen. Zur Dar-
stellung gelangt die ihm innewohnende Dialektik, sowohl Medium der
dnnenschaw als auch nach aulen gerichteter Blick zu sein. Inszeniert
wird der Blick eines Individuums vermittels medialer Technologien —
zunichst, indem Oursler die fiir sein Werk konstitutiven Dunimies und
Dolls® anstelle eines Gesichts mit einer Videokamera ausstattet, wie
am Beispiel des Dummie Belind the Wall (Abb. 1). Menschliches Sehen
und Wahrnehmen wird dargestellt durch eine Gestalt, deren Korper
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einer anthropomorphen Wahrscheinlichkeit gemif zusammengesetzt
ist. Der Sehprozess wird durch eine Videokamera reprisentiert, die un-
abliissig alles in ihrem Blickfelds sich Ereignende aufzeichnet, jedoch
dem Rezipienten keinen Blick zuriickgibt. Es fehlt dieser Figur zur Voll-
endung zum menschlichen Simulacrum das zentrale Element des An-
thropomorphismus: der Kopf, das Gesicht und damit die Fihigkeit zum
reflektierten Sehen. Der Vergleich mit dem menschlichen Sehen und
Wahrnehmen kann hier also noch nicht vollstindig erfiillt werden,
denn, wie der Kiinstler selbst bemerkt: «I noticed that as soon, as you
get away from the head, it's much more difficult for people, to relate to
them.»*

Auf eine weitaus grofere Konkretisierung des menschlichen Alter
Ego und seiner Fihigkeit zum reflektierten Sehen zielt Oursler mit den
Figuren, bei denen auf bleiche ballonartige Kissen Gesichter projiziert
werden, um durch die so entstandene Ahnlichkeitsrelation fiir den Re-
zipienten Begegnungen mit einem irritierend phantastischen Realis-
mus zu erméglichen. Oursler erreicht mit diesen Figuren eine varian-
tenreiche Darstellung des Gesichtssinns, die dem Pandimonium von
Blicken und Bildern gleicht, die in der Romantik zu einer Dissoziierung
und Dezentrierung des Subjekts gefiihrt haben.” Es wird nicht nur die
Macht des Blicks exponiert, auch die Darstellung der Paranoia durch
Blickregimes gelingt Oursler, in dessen Folge er seine Figuren auch als
«the most paranoid» bezeichnet.

Die Angst vor dem Unterworfensein unter den durchleuchtenden
und verfolgenden Blick thematisiert der Kiinstler in der 1992 realisier-
ten Arbeit The Watching, mit der er wihrend der documenta IX das
Treppenhaus des Museum Fridericianum besetzte (Abb. 2). In diesem
unwirtlichen Raum erzeugte er fiir die Besucher auf jeder Etage das
unangenchme Gefithl der permanenten Beobachtung und Uber-
wachung. Materialer Teil dieser Strategie war die Prisenz der Dum-
mies, deren Gesichter — wie etwa das des F/ X Plotters — die Besucher
mit ihrem drohenden Blick direkt zu fixieren scheinen. Entgegen dieser
nahe liegenden naturalistisch-illusionistischen Belebtheit des Blicks ist
er jedoch bereits substituiert — durch die Sicht der Videokamera, die
somit das aufgezeichnete Gesicht bzw. das Sehen ersetzt und als
Augensurrogat fungiert. Der reale Blick einer Person soll durch sein
Simulacrum ersetzt werden, wie Oursler in technischen Schritten
erldutert: «vom Realen zum Aufgezeichneten zum Projizierten zum
Simuliertens*,
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Abb. 2: Tany Oursler F/ X Platter Abb. 3: Tony Oursler Hanging Figure —
{Detail aus The Warching, 1992) Poor Mans Simuliacra (Detail aus
«The Watching, 1992)

Eine konkrete Beobachtung des Rezipienten findet durch eine weitaus
weniger auffillige Figur statt. In der Anatomie Hanging Figure — Poor
Mans Simulacra (Abb. 3) fillt der durch eine Videokamera ersetzte
Kopf auf, Diese Kamera kann nun die Bewegungen der Besucher im
Treppenhaus verfolgen und scheint sie damit ganz offensiv visuell zu
bedringen. Gesteuert wird diese Kamera iiber einen Monitor in einem
Kontrollraum, in dem weitere Besucher Platz nehmen konnen, um die
Kamera — also das Gesichtsfeld der Figur — zu steuern. Der Blick durch
diesen Monitor zeichnet nicht nur die Besucher im Treppenhaus auf
und kontrolliert damit diese Situation, sondern den Besuchern des Kon-
trollraums wird der Eindruck vermittelt, dass sie selbst die Sicht der Ka-
mera steuern, es also quasi ihr eigenmichtiger Blick ist, mit dem sie die
weiteren Besucher der Installation iiberwachen. Dieser erweist sich je-
doch als Illusion, denn sie sehen nur, was durch den zuvor geregelten
bzw. zugeteilten Blick der Kamera maglich ist, oder wie Oursler es
selbst beschreibt: «The surveillance simulacra (the remote control ca-
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Abb. 4: Tony Oursler Criminal Eye
(1995)

mera) can be controlled from within the installation. It allows the par-
ticipant to see through the eyes of the figure.»” Damit wird die fiir den
Besucher suggerierte Situation, zu iiberwachen, ohne kontrolliert zu
werden, zu einer Blickfalle, denn sie sehen nur, was sie sehen sollen.
Thien wird somit eine Funktion innerhalb eines komplexen Blick-
ensembles zugewiesen, die charakteristisch fiir die moderne mediale
Sehwelt ist und die Herta Wolf als eine Konstellation bezeichnete, in
der der Rezipient zu einem «Augenwirts oder «Augenschmarotzers
wird.* Ging eine Analyse der erkenntnisvermirtelnden Titigkeit des
Gesichtssinns bislang immer davon aus, dass ein Subjekt mit seinen
eigenen Augen sieht, so wird mit der Einfithrung dieser Begriffe inten-
diert, dass man sich «in die Augen des anderen einschaltet und man
hinter den Augen eines anderen sitzt.»*

Mit dem Objekt Criminal Eye (Abb. 4) findet innerhalb der themati-
schen Konzentration auf das Sehen in Ourslers Werk insofern eine Ver-
dnderung statt, als nun das Auge konkret im Werk vorhanden ist. Ours-
ler verdichtet damit zugleich die den Arbeiten intendierte Aussage, denn
das Auge steht nun konkret als pars pro toto des Menschen. Die Bedeu-
ting des Sehsinns wird dargestellt, indem die Darstellung einer Person
auf ein sehendes Auge reduziert wird. Fiir diese Objekte projiziert Tony

. Qursler auf eine Fiberglaskugel eines seiner fernsehenden Augen. Die
Projektion ist nicht statisch, der Betrachter dieser Arbeit kann also
sehen, dass dieses Auge sieht. Es blickt ihn jedoch nicht an, sondern ver-
weist auf eine weitere mediale Technik, das Fernsehbild. Dargestellt
wird also die Medialisierung des Gesichtssinns, die zu einschneidenden
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Abb, 5: Tony Qursler Pentagram, | Saw What You Did, TV Eye (Detail, 1997)

Veranderungen des Sehens fiihrt. Ausgeschlossen und verweigert wird
das «Chiasma des Sehens:: Die Kreuzung der Blicke, also den anderen
sehend selbst gesehen zu werden und sich somit als Sehenden zu emp-
finden, wird in diesem Blick nicht erfiillt - der Betrachter dieses Auges
sieht den Blick bereits besetzt durch das Fernsehbild.

Verwiesen wird demnach auf eine mediale Welt, die den Blick lenkt.
Wichtig ist nicht die Darstellung eines Auges, sondern die Visualisie-
rung dessen, was Augen innerhalb medialer Bilderfolgen sehen.* Das
Auge als solches ist fiir Oursler zu keiner signifikanten Aussage fihig,
denn — wie er sagt: «Ich entdeckte, daB das Auge als Organ unfihig ist,
Emotionen auszudriicken; diese sind in dem das Auge umgebenden Ge-
sicht beheimatet»*!. Der thematische Fokus seiner kiinstlerischen As-
thetik zielt demnach auf die Darstellbarkeit dessen, was diese Augen se-
hen. Damit wird die Intimitat des Blicks offentlich. Gleichzeitig findet
sich der Betrachter dieser Augen mit der Situation' konfrontiert, an
ciner heimlichen, privaten Atmosphére zu partizipieren. Seine Funk-
tion gegeniiber dem Objekt wird die des Voyeurs. Diese Offentlichkeit
des Blicks ist auch fiir die Arbeit Pentagram, | Saw What You Did, TV
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Eye (Abb. 5) relevant, in der sich eine Radikalisierung in der astheti-
schen Verwendung des Auges findet. Erstmals sind mehrere Augen -
und die in ihrem Blick bereits vorgegebenen Bilder — miteinander kom-
biniert. Alle Augen werden von verschiedenen Personen dargestellt und
sehen Unterschiedliches, das heifit, dass es dem Betrachter moglich ist,
an der Intimitit verschiedener Sehprozesse zu partizipieren. Er sieht je-
doch nicht nur, dass diese Augen bereits etwas erblickt haben, sondern
auch die Reaktion auf das Erblickte.

Die fiir das Sehen konstitutive Auswahl aus dem visuellen Umfeld
wird fiir den Rezipienten doppelt inszeniert. Das Auge erhilt somit eine
dialektische Funktion. Zum einen wird die Selbstreferenz, der die Blicke
dieser Augen unterliegen, evident. Zum anderen jedoch wird die Dar-
stellung dieser videographierten Blicke durch die Betrachtung des Rezi-
pienten quasi obsessiv, indem mehrere Beobachterebenen aufeinander
prallen. Die Perspektive der Rezipienten auf die Augenobjekte ist dabei
keineswegs ihrer eigenen Auswahl iiberlassen, sondern ihr Blick wurde
von Oursler kontrolliert, bevor die Rezipienten die Augen iiberhaupt
sehen — der Standpunkt wird von ihm unmerklich vorgegeben. Er posi-
tioniert den Betrachter innerhalb der Blickrichtung der Augen und lisst
ihn - in der qualitativen Reduktion seines Standpunkts — die Position
und den Status eines Voyeurs einnehmen. «The eye is a mechanism
that works like a little theatre or camera, which are pretty much the
same thing — it's just a question of which way the light is going.»* Die
Kongruenz zwischen menschlichem Auge und seinem Simulacrum
wird damit fiir das Werk Ourslers evident.

Die Darstellung des Auges ist immer mit kulturellen Konstituenten
verkniipft, das heift, das Auge ist untrennbar mit der Geschichte des
Sehens verbunden. Daran schlieBt die Tatsache an, dass sich der ikono-
graphische Zuschnitt des Augenmotivs bzw. der von ihm abgeleitere
Prozess des Sehens in der Kunst zu dem Zeitpunkt dndert, da es eine Zi-
sur in der kulturellen Funktionszuschreibung des Auges gibt. Eine be-
sondere Brisanz gewinnt die Darstellung von Augen innerhalb der me-
dialen Kunst. Diagnostizierte Thomas Macho fiir die Gegenwartskunst
generell eine Tendenz zu einer «facialen Bilderfluts*, so lie@ sich am
Beispiel der Werke des Videokiinstlers Tony Oursler zeigen, dass diese
These durchaus pointiert und verstirkt werden kann, bis hin zu der
Feststellung, dass Leiblichkeit und Gesichtssinn reduziert werden auf
das Auge selbst bzw. sein mediales Substitut. Damit wird die Bedeutung
der Videokunst sinnfillig, denn video heifit: Ich sehe.
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