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Abstract

Tactile Reception and Life-Worldly Circumspection.
Film and Urban Experience in Benjamin and Heidegger

In his famous essay, The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction,
Walter Benjamin compares the daily experience of buildings with the
perception of films. His comparison relies on the peculiar concept of “tactile
reception®, he opposes to the optically oriented traditional attitude towards
art. The concept encompasses two essential traits: on the one hand, it
designates the fact that films do not require a contemplative, focused
attention, but a habitual, distracted approach, similar to that by which we
perceive buildings in our everyday life-world. On the other hand, Benjamin’s
concept points to a particular “chock-effect” produced by cinematic experience,
through its constant change of perspectives and points of view. By this, it
challenges precisely the same form of ambient perception required in
numerous situations of our daily life in the modern city. The two
determinations sketch out a unitary concept that shows obvious similarities to
the phenomenological idea of a “life-worldly circumspection” (Umsicht), a
specific manner of sight guiding everyday practical life.

Keywords: Tactile perception, Life-world, cinematic experience, praxis,
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Einleitung

Architektur und Film kommen in Benjamins
programmatischen Kunstwerk-Aufsatz etliche Male pragnant in
Berihrung. Thre Zusamenstellung ist keineswegs zufillig; sie
grindet darin, dal} beide auf derselben Seite jener Opposition —
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von kontemplativer Sammlung des Einzelnen und kollektive
Rezeption in der Zerstreuung — stehen, die in Benjamins Sicht
den wesentlichen Wandel in der modernen Haltung zu
Kunstwerken bestimmt. Dabei stellt der Film das
Grundbeweisstiick der benjaminschen Betrachtung dar, anhand
dessen der ideologisch gepriagte Charakter des tiberkommenen
Kunstbegriffs symptomatisch aufgewiesen werden soll (vgl.
Benjamin 1990, 1050), wihrend Architektur das Prototyp, das
Muster zu dessen Erldauterung liefert?.

Die taktile Rezeption
der Architektur bei Benjamin

Laut Benjamin werden sowohl Bauten als auch Filme
cauf doppelte Art rezipiert: durch Gebrauch und durch
Wahrnehmung. Oder besser gesagt: taktil und optisch®
(Benjamin 1990, 504). Mit dieser Unterscheidung zweier
Grundformen der Rezeption — die zwar von Alois Riegl stammt?
(vgl. Riegl, 1966), bei Benjamin aber eine ganz eigenartige
Priagung erfidhrt — kreuzt sich eine zweite. Sie betrifft die
verschiedenen  Aufmerksamkeitsmodi die den  beiden
Rezeptionsformen eignen: gesammelte Zuwendung, einerseits,
und zerstreutes, gewohnheitbestimmtes Bemerken, andererseits.
Im Horizont dieser zweifachen Unterscheidung bestimmt nun
Benjamin die Apperzeption von Bauten durch zwei
grundséatzliche Bemerkungen: 1) die taktile Rezeption, d.h. hier
der Gebrauch, erfolgt ausschliesslich im Zeichen der
Zerstreuung, wobel Benjamin ausdricklich feststellt dal3 es zur
optischen Kontemplation, also zum Aufmerksamkeitsmodus der
Sammlung, gar kein taktiles Gegenstiick gibt (vgl. Benjamin
1990, 505). Somit kann die rein visuelle Betrachtungsweise von
Bauten — wie sie z.B. dem modernen ,Tourismus“ eignet, der
durch seine kontemplative Einstellung stets einem
frustrierendes Missverhéltnis ausgesetzt ist — fur Benjamin
keineswegs als Modell zur Herleitung der eigentiumlichen
Rezeption von Architektur gelten. 2) Gewohnheit und Gebrauch
bestimmen laut Benjamin ,weitgehend” sogar die optische
Apperzeption, d.h. die einfache Wahrnehmung, das ,,Sehen“ von
Bauten (vgl. Benjamin 1990, 505). Der Passant in der Grosstadt
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— den Benjamin eigentlich fortwidhrend im Blick hat — bewegt
sich beschaftigt in einer funktionalisierten Stadt, die er auf
seinen Wegen zunichst bloss beildufig und zerstreut, im
Zeichen des Gebrauchs vernimmt. Zwel seiner Beispiele
belegen es ausdriicklich.

In einer Variante zum Abschnitt 18 der ,ersten
Fassung® fiihrt Benjamin seine Gedanken zur Architektur
anhand der an sie ,angeschlossenen“ Kunstformen néher aus
(vgl. Benjamin 1990, 1043). Aus dieser Sicht werden die
zeitgenodssischen Bauten als ,Triager der Reklame® besprochen,
wobei Reklame grundsétzlich eben als ,eine der wichtigsten
Agenten® der Rezeption in der Zerstreuung verstanden wird.
Reklameplakate werden zwar vom beschéiftigten Passanten
bloB optisch vernommen und nicht eigentlich taktil benutzt,
aber ihre optische Auffassung — die wesentlich im zerstreuten
Vorubergehen und nicht in gesammelter Beachtung erfolgt —
steht offensichtlich unter dem Nachdruck von Gebrauch und
Konsum. Das zweite Beispiel Benjamins ist jenes des modernen
Strassenverkehrs. Es wird zunéchst in einer Fussnote erwahnt,
in der Benjamin die ,tiefgreifenden Verdnderungen des
Apperzeptionsapparats® n der Moderne anspricht,
Verdanderungen die ,,im Malstab der Privatexistenz® von jedem
,Passanten im GrofBstadtverkehr“ erlebt werden. Die Hektik
des modernen Strassenverkehrs stellt somit eine Situation des
Lebens in der GroB3stadt dar, der der heutige Mensch mit Hilfe
rein optischer Aufmerksamkeit nicht mehr gewachsen ist,
sondern zu deren Meisterung er eine gewéhnungsméssige und
taktil-beilaufige Vorsicht benétigt, die Benjamin abermals als
oRezeption in der Zerstreuung® auslegt. In einer weiteren
Aufzeichnung der Paralipomena zum Kunstwerk-Aufsatz greift
Benjamin einen dhnlichen Gedanken auf; diesmal versucht er
zu erldutern wie ein beschaftigter Autofahrer die zum
Strassenverkehr zugehorigen Architekturformen auffasst:
,laktile Rezeption und Zerstreuung schliessen einander nicht
aus. Der Automobilist der mit seinen Gedanken ,ganz wo
anders’ z.B. bei seinem schadenhaften Motor ist, wird sich an
die moderne Form der Garage besser gewOhnen als der
Kunsthistoriker der sich vor ihr anstrengt, nur ihren Stil zu
ergrinden® (Benjamin 1990, 1049). Kontemplation ist eben eine
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unangemessene Zugangsweise zu Bauten die nichts anderes
beanspruchen als beildufig, im schlichten Gebrauch, aufgefasst
zu werden. IThr Verstehen ist ein Gebrauchs-Verstehen, wobel
jedweder Versuch eines kontamplativen Ergreifens eben ein
Missverstidndnis darstellt.

Lebenswelt und Umsicht
in Heideggers frithen Vorlesungen

Taktile Rezeption hat fir Benjamin seit jeher ihre
Urstatte im Bereich der Architektur. Von da greift sie aber, in
der Entwicklung der Moderne, auch auf die ubrigen -
traditionell kontemplativen — Kinste iiber, um sich in der
modernen Jazzmusik?® sowie auch im Film* nachdricklich
bemerkbar zu machen. Was zunéchst die benjaminsche
Beschreibung der ,taktilen Rezeption von Bauten“ betrifft, so
zeigt sie einen erstaunlichen Parallelismus zu dem
phianomenologisch gepréigten Begriff der ,lebensweltlichen
Umsicht” auf, den Martin Heidegger in etlichen seiner frithen
Vorlesungen, und spiter in Sein und Zeit, bespricht. Die
Erlauterung dieses Begriffs fithrt ihn dazu Stadtwahrnehmung,
StralBenverkehr und schliesslich auch Kino in &4hnlichen
Kategorien wie Benjamin auszulegen.

Heideggers Ansatz und Absichten sind dabei allerdings
andere. Sein Ausgangspunkt, in den frithesten Freiburger
Vorlesungen, ist der Versuch die Husserlsche Phédnomenologie
zu einer ,Ursprungswissenschaft des Lebens selbst”
umzubilden. Dabei versteht Heidegger ,Leben® wesentlich als
Transitivum, und das heisst als Leben ,in% ,aus®, ,fur", , mit“
und ,gegen” einer Welt (vgl. Heidegger 1994, 90). Das besagt
fir Heidegger zweierlei: erstens, dall das ,faktische® Leben, wie
er es nennt, schon an sich als ,in-der-Welt-Sein“, d.h. als Sein
in einer Umwelt, verstanden wird, und zweitens, dall diese
Umwelt, und die umweltlichen Gegenstidnde selbst, prinzipiell
von der Art des faktischen Lebensbezugs zur Welt, den
Heidegger als Sorge auslegt, bestimmt werden. Welt und
weltliche Gegenstdnde begegnen fiir Heidegger stets ,auf dem
Weg der Sorge®: d.h. sie werden auf der Bahn eines Besorgens
von etwas oder einer Beschiftigung mit etwas, kurz eines
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praktischen Umgangs, und nicht eines rein theoretischen
Vernehmens, getroffen und somit nicht als indifferent
vorhandene  Vorkomnisse sondern als lebensweltliche
Bedeutsamkeiten erfahren (vgl. Heidegger 1994, 91).

Das urspriinglich praktische Verhalten des Umgangs ist
aber fur Heidegger keineswegs schlechthin , atheoretisch“ und
das heisst ,blind“ (Heidegger 1967, 69), sondern es hat seine
eigene Sichtart die den Gebrauch ,fihrt und i1hm seine
spezifische Sicherheit verleiht® (Heidegger 1967, 69). Diese
praktische Sicht des Umgangs nennt Heidegger, ab seiner
grossen Aristotelesvorlesung 1922, , Umsicht®. Die
Gebrauchsgegenstinde der Umwelt sind somit fiir Heidegger
zunichst nicht einfach vorhandene Dinge sondern zuhandenes
wZeug®, d.h. Gegenstiandlichkeiten die vom Hause aus in ihren
Bestimmungen des Umgangs und in einer gewissen
unabgehobenen Vertrautheit gegeben sind. Heideggers
berithmtes Beispiel, in Sein und Zeit, ist jenes des Hammers:
»je weniger das Hammerding nur begafft wird, je zugreifender
es gebraucht wird (...) umso unverhullter begegnet es als das,
was es ist, als Zeug® (Heidegger 1967, 69) .

Zugleich ist die lebensweltliche Umsicht nicht primér
auf einzelne Gegensténde eingestellt, da wir laut Heidegger nie
ein einziges Zeug als solches treffen kénnen (vgl. Heidegger
1967, 68), sondern Gebrauchsgegenstiande gehoren als
umweltlich erlebte Gegenstiandlichkeiten einem Zeugganzen an,
von dem her sie als zuhandene erschlossen werden. Eben
deshalb behauptet Heidegger dall das umsichtige Verwenden
eines Gebrauchsgegenstandes eigentlich von thm wegsieht: den
Gegenstand als Zeug auffassend, hat der Gebrauch ihn schon
gebrauchsmassig ausgelegt als Teil eines Gebrauchsganzen in
dem es sich zu orientieren gilt. Dabei wird fur Heidegger der
Bereich der Umsichtigkeit selbst — und somit die Vertrautheit
mit der jeweiligen Umwelt — stets als solche im Umgang
ausgebildet und erweitert5.

Das Modell der heideggerschen Auffassung ist zwar
immer deutlicher ab 1923 die Welt der Werkstatt, aber dabei
kommt immer auch eine bestimmte Auslegung der Stadt als
Bedeutsamkeitszusammenhang ins Spiel. Der Begriff des
,Bedeutsamkeitszusammenhanges®, d.h. des Gebrauchsganzen
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aus dem her ein einzelner Gebrauchsgegenstand als solcher
urspriinglich gegeben wird, ist in den frithesten Vorlesungen
Heideggers in einem sehr weiten und offenen Sinn aufgefasst.
Umwelt i1st fiir Heidegger ,ein Umkreis von Gegenstinden in
inhaltlich ganz verschiedenen Charakteren der Bedeutsamkeit®
(Heidegger 1994, 94), wobei seine Beispiele ofters auf
situationelle Erfahrungen im stadtischen Alltag zielen. In den
spateren Vorlesungen — ab 1923 und am nachdriicklichsten in
Sein und Zeit — wird Bedeutsamkeit vornehmlich am Leitfaden
des Hantierens mit Werkzeugen und anhand der Verhaltnisse
der Werkstatt erlautert. Dabei fehlen die Hinweise auf die
weitere Sphéire der Stadt auch hier keineswegs. In der
Vorlesung Ontologie. Hermeneutik der Faktizitdt (1923) bringt
Heidegger sogar das Beispiel des miissigen ,auf der Strasse
Herumstehens®. Dabei geht es fur Heidegger allerdings, im
Gegentell zu Benjamin, nicht wum die eingehende
Charakterisierung — etwa unter dem Blickpunkt der , Flanerie®
— eines eigentiimlichen sozialen Phédnomens der Moderne,
sondern blol darum den schlichten ,Zeitvertreib® als
Ausnahmezustand im Horizont des gewOhnlichen
Beschiftigtseins auszulegen (vgl. Heidegger 1995 a, 87), aber es
ist dennoch auffiallig dall Heidegger der missigen
Stadterfahrung einen von der werkstittischen Zuhandenheit
unterschiedenen Charakter der Bedeutsamkeit einrdumt.

In der Vorlesung Prolegomena zur Geschichte des
Zeitbegriffs (1925), und spéter in Sein und Zeit, wird ofters das
Beispiel des ,,6ffentlichen Platzes” als Parallelfall des eingehend
besprochenen und als ,Wohnzeug“ verstandenen Zimmers
besprochen. Mit letzterem Begriff kommt Heidegger allerdings
der, umgefidhr zu derselben Zeit entwickelten Idee der
,Wohnmaschine® Le Corbusiers unglaublich nahe. Die
,Offentlichkeit” stellt fur Heidegger den weiteren Horizont des
Innenraums — Zimmer oder Werkstatt — dar, wahrend die Stadt
als solche in ihrer umweltlichen Raumlichkeit aufgefasst wird,
und mit ihren ,Platzen und Gegenden®“, ihren ,Nidhen und
Fernen“, ihrer ,Orientierungen“ und ,Ausrichtungen des
Besorgens® 6fters zur Sprache kommt. Dabel wird das Thema
der umsichtigen Stadterfahrung allerdings nie eindringlich
ausgefiihrt.
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Die bedeutendste Erdrterung Heideggers aber, bei der
eine Auslegung der Stadt mitspielt, ist seine berithmte
Beispielsanalyse des Zeichens in Sein und Zeit®. Hier bespricht
Heidegger die umweltliche Funktion einer Art Pfeil, der damals
am Automobil befestigt war und, als Vorldufer des Blinklichts,
zur Signalisierung der Verkehrsrichtung diente. Heidegger
bemerkt dabei dal3 dieser Autopfeil nicht blol dem Autolenker
als zuhandenes Zeug dient sondern ebenfalls dem Passanten
(vgl. Heidegger 1967, 78). Dieser begegnet dem Zeichen als
innerweltlich zuhandenes Zeug ,im Ganzen des Zeug-
zusammenhangs von  Verkehrsmitteln und Verkehrs-
regelungen” (Heidegger 1967, 78). Das dem Pfeil entsprechende
Verhalten ist fiir Heidegger nicht das Anschauen sondern das
,Einschlagen einer Richtung®, d.h. das ,Ausweichen oder
Stehenbleiben”, denn ,eigentlich ,erfasst’ wird das Zeichen
gerade dann nicht, wenn wir es anstarren® und ,als
vorkommendes Zeigding feststellen® (Heidegger 1967, 79). Der
Pfeil wendet sich somit an die Umsicht des Passanten, der in
seinem beschaftigten Irgendwohin-eilen mit seiner Hilfe ,eine
Orientierung innerhalb der Umwelt gewinnt®.

Schon in seinen frithen Vorlesungen, ist Heidegger
durchgehend damit beschéftigt die Umischt und ihre
gegenstiandliche Umwelt gegen die reine Wahrnehmung der
theoretischen Einstellung scharf abzugrenzen. Wesentlich
bleibt dabei die Tatsache dal} die ,orientierte® und ,sich
orientierende” (Heidegger 2005, 91) Umsicht das Gebrauchs-
zeug zundchst nicht thematisch als dastehende Gegenstidnd-
lichkeiten vor sich hat, sondern in einer eigentiumlichen,
unauffilligen, unabgehobenen Nicht-gegenstiandlickeit belésst.
Diese allgemeine Unauffilligkeit kommt fiir Heidegger eben
dann am schirfsten zum Ausdruck wenn das Zuhandene als
Einzelnes gerade auffillt; dies geschieht bei unverwendbar
gewordenen Gebrauchsgegenstianden, bei fehlendem Ge-
brauchszeug oder ebenfalls bei Zeug das im Wege liegt. In all
diesen Fallen kommt der Gebrauchsgegenstand als solcher zu
einer gewissen thematischen Abgehobenheit in der Umsichit,
wobei dies fiir Heidegger eine Ubergangsstufe zum
theoretischen Nur-noch-hinsehen bildet. Letzteres, das Nur-
hinsehen, stellt aber nicht eine einfache Méglichkeit des
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umweltlichen Daseins, sondern vielmehr eine Geneigtheit dar
,die Sorge des Ausrichtens aufzugeben® und nur anzuschauen
ohne jedes ,Absehen auf Verrichtung und Ausrichtung®
(Heidegger 2005, 353). Dadurch gewinnt das praktische
,Sichumsehen“ des Umgangs, laut Heidegger, den Charakter
des ,Hinsehens auf‘, wobei die Sorge dieses Nur-noch-
hinsehens — also seine Grundmotivation — wesentlich als
Neugier ausgelegt wird.

In einem &dhnlichen Zusammenhang fillt nun, in der
Vorlesung des SS 1921, Augustinus und der Neuplatonismus,
eine durchaus interessante weil jedenfalls sehr seltene
Bemerkung Heideggers zum Kino: ,Das bloe Sehenwollen, die
nackte Neugier ist der beherrschende Sinn, auch gerade dann,
wenn sich die Erfahrung emotional betont vollzieht: Furcht,
Schrecken, Gruseln. Die Ausformungen dieser Grundstellung
zu den Gegenstdnden sind mannigfaltig (Kino).“ (Heidegger
1995 b, 224)

Das ,,taktile Element*“ der Filmerfahrung

Ausgehend von 4&dhnlichen Bemerkungen wie jene
Benjamins, also, scheint fiir Heidegger das Kino gerade die
Gegenerfahrung zur gewohnungs- und gebrauchsméissigen,
umsichtigen Stadterfahrung darzustellen, d.h. eine Erfahrung
die gleich dem theoretischen Vernehmen eher auf rein
,optische“ als auf ,taktile® Rezeption, also blo auf ein
,y2unumischtiges Nur-hinsehen® (Heidegger 1967, 70) beruht.
, Optische® Raum- und Stadterlebnisse im Kino wéaren aber
dann, laut Heidegger, als Erfahrungen entweltlichter und nur
auf ihr Aussehen hin betrachteter Gegenstdndlichkeit, durch
einem Abgrund von der umsichtigen Stadterfahrung des
Umgangs getrennt.

Beim Betrachten einer Kamerafahrt die den Filmraum
durchmisst, bewegt sich der Zuschauer tatsédchlich nicht im
umsichtigen Umgang durch die Stadt, sondern er durchfihrt
rein optisch eine rein-visuelle Phantom-Raumlichkeit ohne sie
als seine Umwelt urspriinglich zu erfahren. Wenn somit
Filmerfahrung der Erfahrung des Flaneurs, als zweckloses
Durchstreifen stadtischer Radumlichkeit, gleicht, so sind beide
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dadurch von einer Stadtauffassung bestimmt, die dem
umsichtigen Umgang mit der Umwelt scharf entgegengesetzt
ist. Dem scheint allerdings auch Benjamin zuzustimmen, wenn
er zunichst den Flaneur als rein optischen Typus, im
Gegensatz zum taktilen Sammler, so wie in einer Aufzeichnung
des Passagen-Werkes, versteht.

Trotz alldessen, aber, betrachtet nun Benjamin
merkwiirdigerweise den Film schliesslich doch als ein taktiles
Erlebnis, oder genauer als eine Rezeptionsform die das Taktile
in der Optik selbst zum Ausdruck bringt. Die filmische
Rezeption kennzeichnet sich nédmlich laut Benjamin durch
zwelerlel: zum einen, durch die Tatsache dal} sie eher in einem
Zustand der ,Zerstreuung® als in kontemplativer Sammlung
erfolgt, zum anderen, dadurch dal} der Film durch Montage im
Bereich des Optischen Chockwirkungen hervorruft, die eben
taktil erlitten und nicht bloss wahrnehumungsmaéissig zur
Kenntnis genommen werden.

Was die Zerstreuung im Film betrifft, so ist zunéchst zu
bemerken, dall Benjamin die beiden friher erwéhnten
Unterscheidungen — von taktil und optisch, einerseits, von
Sammlung und Zerstreuung, andererseits — prinzipiell
auseinanderzuhalten scheint. Wenn er ofters behauptet dal3
Ltaktile Rezeption“ Zerstreuung ,keineswegs ausschliesst®, so
ist damit noch keineswegs gesagt dal} ,Zerstreuung® unbedingt
auf Taktilitdt zurickzufithren ist, da eine zerstreute optische
Rezeption ja durchaus ebenso moglich sein misste.
Andererseits ist allerdings klar daf3 sich fiir Benjamin die zwei
Bestimmungen nicht immer scharf trennen, wie aus einem Satz
wie der folgende deutlich zu entnehmen ist: ,Die Aufgaben die
in geschichtlichen =~ Wendezeiten dem menschlichen
Wahrnehmungsapparat gestellt werden sind auf dem Wege der
bloBen Optik, also der Kontemplation, gar nicht zu lésen. Sie
werden allméhlich, nach Anleitung der taktilen Rezeption,
durch Gewohnung, bewiltigt.“ (Benjamin 1990, 505). An sich
wire naturlich Optik mit Kontemplation ebensowenig zu
verwechseln wie Taktilitat mit Zerstreuung oder Gewéhnung.

In dem oben erwihnten Zitat spricht Benjamin von
einer , Anleitung® der taktilen Rezeption, weiter unten wird von
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einem ,taktilen Element“ oder in der ersten Fassung von einer
taktilen ,Dominante” der Filmwahrnehmung gesprochen. Sie
kommt fir Benjamin durch die ,,Chockwirkung seiner
Bilderfolge“ zustande, die auf dem ,Wechsel der Schaupléatze
und Einstellungen®, also wesentlich auf Montage und nicht auf
der Filmaufnahme selbst beruht. Dabei kénnte man zunéchst
versucht sein Benjamins Ausdruck aus Sicht jener alten
Theorie der ,perspektivischen Spriinge” auszulegen, die der
Zuschauers bei der Aufnahme der Montage zu vollziehen hétte.
Geméss dieser Interpretation, die schon Rudolf Arnheim z.B.
bekampft, viele andere in jener Zeit aber teilen, wéire der
Zuschauer in seiner normalen Wahrnehmung dadurch gestort
daBl ihn jede neu angeklebte Filmaufnahme plétzlich in eine
andere Perspektive zur Filmszene versetzt. Dies meint aber
Benjamin hier keineswegs, und es ist wichtig zu bemerken dal3
er die ganze ,immersive“ Seite der Filmerfahrung nicht nur
nicht erwidhnt sondern deutlich verwirft. Versenkung und
Immersion gehéren néamlich ausdricklich zu jener
herkémmlichen Einstellung der Kunstbetrachtung die, in
Benjamins Sicht, mit dem Aufkommen des Films ihr
eindeutiges Ende findet. Das dsthetische Verhalten wird dabei
als ein bloes Spiel der Assoziation gedeutet. Sein gleich darauf
folgender Vergleich von Kino und Gemélde bringt die nétige
Klarung: ,Man vergleiche die Leinwand, auf der der Film
abrollt, mit der Leinwand auf der sich das Gemaéilde befindet.
Das letztere 1addt den Betrachter zur Kontemplation ein; vor
ihm kann er sich seinem Assoziationsablauf tberlassen. Vor
der Filmaufnahme kann er das nicht. Kaum hat er sie ins Auge
gefasst, so hat sie sich schon verdndert. Sie kann nicht fixiert
werden. (...) In der Tat wird der Assoziationsablauf dessen, der
diese Bilder betrachtet, sofort durch ihre Veranderung
unterbrochen. Darauf beruht die Chockwirkung des Films, die
wie jede Chockwirkung durch gesteigerte Geistesgegenwart
aufgefangen sein will* (Benjamin 1990, 503). Dabei kommt es
hier nicht auf die einfache Abfoige der verschiedenen Bilder an,
sondern auf die Art dieser Abfolge, die Benjamin als riickartige
Unterbrechung versteht. In einer kurzen Aufzeichnung zu
Chaplin aus den Paralipomena bestimmt Benjamin deshalb das
,Gesetz der filmischen Bilderfolge® als ,rickartige Abfolge
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kleinster Bewegungen“ (Benjamin 1990, 1041). Derselbe
Gedanke der chockhaften Unterbrechung kommt in Benjamins
Aufsatz tiber Brecht, Was ist das epische Theater?, deutlich zum
Ausdruck: ,Das epische Theater rickt, den Bildern des
Filmstreifens vergleichbar, in Stéssen vor. Seine Grundform ist
die des Chocks, mit dem die einzelnen wohlabgehobenen
Situationen des Stiicks aufeinander treffen. (...) So entstehen
Intervalle, die die Illusion des Publikums eher beeintriachtigen.
Sie ldhmen seine Bereitschaft zur Einfihlung.“ (Benjamin
1989, 537-8). Als Lahmung der Einfiihlung einerseits oder als
Unterbrechung des Assoziationsablauf andererseits, wird der
Zuschauer in beiden Fallen in seiner optisch und &sthetisch
gewohnten Haltung gestort und gehemmt, und eben auf diese
Erfahrung in der Praxis des ,Nur-hinsehens“ beruht fir
Benjamin das taktile Element des Films.

Die Frage wire nun was die so bestimmte Taktilitat der
Filmerfahrung noch mit jener der Architektur und
Stadterfahrung gemeinsam hat. Auf der einen Seite ist ndmlich
die taktile Rezeption vom Gebrauch und vom téaglichen,
gewbhnungsméssigen Umgang gepriagt, wobei Benjamins
Auffassung mit jener Heideggers in vielen Punkten
ubereinstimmt; auf der anderen Seite ist zunichst von
Gebrauch, Gewoéhnung und Umgang gar nicht die Rede,
sondern blof3 von der stoBartigen Wirkung der Bilderfolge, die
vom Zuschauer als Stérung und Hemmung, kurz als Chock
empfunden wird. Ist aber Benjamins Stellung in der Tat von
jener Heideggers verschieden?

Fiur Heidegger é4ndern ,Empfindungen®, d.h. die
emotionale Betontheit der Filmerfahrung, nichts an der
Tatsache dal} sie sich stets nur in einer rein visuellen, ,nur-
hinsehende“ Einstellung bewegt, die als solche aus der
urspriinglichen, umgénglichen Lebenshaltung herausgefallen
ist; er deutet dabei allerdings auf emotionale Momente des
Inhalts (z.B. bei Gruselfilme) hin und nicht auf solche der
filmischen Form oder der Filmtechnik, wie Benjamin, doch
dieser Umstand scheint hier weniger bedeutsam zu sein.
Benjamin selbst schldgt, andererseits, in seinen beriihmte
Bemerkungen zum ,optisch Unbewussten®’, im Kunstwerk-
Essay, aus einer anderen Sicht denselben Weg ein; er spricht

151



META: Res. in Herm., Phen., and Pract. Philosophy —II (1) / 2010

dort namlich von den unbewussten ,Zwangslaufigkeiten®“ des
beschéftigten Alltags die der Film ins Bewusstsein hebt und
dadurch eben optisch erhellt. Darin stimmt er nun mit
Heidegger ganz tiberein und in diesem Sinn ist Film allerdings
nicht Sache der , Taktilitat“.

Schluss

Wenn nun Benjamin schliesslich den chockartigen Stoss
der filmischen Bilderfolge und die umsichtig-beschaftigte
Stadterfahrung dennoch, in ithrer Opposition zur rein optischen
Kontemplation, mit demselben Begriff der ,taktilen Rezeption®
bezeichnet, so liegt der Grund dafiir keineswegs in einer
Fehlinterpretation. Beide bestimmt namlich ein Riucktritt der
kontemplativen Aufmerksamkeit, der fiir Benjamin wegen
seinem symptomatischen Wert eben das Wesentliche ist. Dieser
Ricktritt verweist einerseits auf einen radikal neuen Begriff
der Kunstrezeption und zeigt andererseits eine durchgehende
geschichtliche Verdanderung des menschlichen
Wahrnehmungsapparats an, die als kollektiv-zerstreute
zugleich umsichtig-besorgend und chockbediirftig ist. Diese
Zusammenhinge sind es die, zwar eher dunkel in Benjamins
Essay, seine ganze Betrachtung grundsitzlich bestimmen und
ihn dazu fihren die beiden, deskriptiv-phidnomenologisch
entgegengesetzten Bestimmungen, dennoch zu vereinen. Aus
Sicht seiner eigenen Auffassung der Geschichtlichkeit wiirde
und konnte ithm Heidegger hier nicht folgen.

ANMERKUNGEN

1 Die Architektur bot von jeher das Prototyp eines Kunstwerks, dessen
Rezeption in der Zerstreuung und durch das Kollektivum erfolgt. Die Gesetze
seiner Rezeption sind die lehrreichsten.“ (Benjamin 1990, 504).

2 vgl. ebenfalls M. Fend (Fend 2007, 15-38); flir eine tbersichtliche
Darstellung der Taktilitdt im Bereich der Asthetik M. Diaconu (Diaconu
1999/2000, 109-182).

3 Diese hat ndmlich ,ihren wichtigsten Agenten in der Tanzmusik.”
(Benjamin, 1990, 1049).
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4 Der Film tragt, genauer, laut Benjamin, ,durch die Chockwirkung seiner
Bilderfolge ein taktiles Element in die Optik selbst® ein. (Benjamin 1990,
1049).

5 ,Der Umgang sorgt um erhellende, Weg, Gelegenheit und Lage bereitende
und erhaltende Umsichtigkeit.“ (Heidegger 2005, 92).

6 Dieselbe Analyse findet sich fast wortgenau auch in der Vorlesung des SS
1925, Prolegomena zur Geschichte des Zeitbegriffs (Heidegger 1988).

7 ,JIndem der Film durch GroBaufnahmen aus ihrem Inventar, durch
Betonung versteckter Details an den uns geldufigen Requisiten, durch
Erforschung banaler Milieus unter der genialen Fihrung des Objektivs, auf
der einen Seite die Einsicht in die Zwangslaufigkeiten vermehrt, von denen
unser Dasein regiert wird, kommt er auf der anderen Seite dazu, eines
ungeheuren und ungeahnten Spielraums uns zu versichern! Unsere Kneipen
und GroB3-stadtstralen, unsere Biiros und moblierten Zimmer, unsere
Bahnhofe und Fabriken schienen uns hoffnungslos einzuschliefen. Da kam
der Film und hat diese Kerkerwelt mit dem Dynamit der Zehntelsekunden
gesprengt, so dal wir nun zwischen ihren weitverstreuten Triimmern
gelassen abenteuerliche Reisen unternehmen.” (Benjamin 1990, 500).
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