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Kapitel 1 ®)
Einleitung s

1.1 Filmgeschichte als Mediengeschichte — Technisch-
Anthropomorphes/performative queere Méinnlichkeit

Ab dem Jahr 1896 tourten in ganz Europa Wanderkinos.! Zumeist waren sie auf
Jahrmirkten zu besuchen, auf welchen sie eine Attraktion unter anderen dar-
stellten und in deren Reise- und Auffiihrungsrhythmen sie eingebunden waren.?
Die Menschen, die die Wanderkinos besuchten, entstammten allen Gesellschafts-
schichten. Minner, Frauen und Kinder jeden Alters, jeglicher sozialer Herkunft
besuchten die Jahrmérkte. Nur regionale religiose Schwerpunkte oder sozio-geo-
grafische Kontexte wie Stidte oder Dérfer dienten als relevante Ordnungskriterien.
Die in den Wanderkinos projizierten Filme waren kurz, maximal ein paar Minuten
lang. Sie wurden zu einem Programm mit einer Dramaturgie zusammengefasst.
Tiglich gab es mehrere Vorstellungen, die die Zuschauer*innen in Interessen-
gruppen vorstrukturierten. Es gab beispielsweise Familienvorstellungen und Vor-
stellungen fiir ,Herren‘. Das Programm wurde von einer Person erldutert, die
mit dem, der Besitzer*in identisch war.? Diese(r) hatte jeweils freie Hand darii-
ber, welche Filme in welcher Reihenfolge auf welche Weise gezeigt wurden. Es
heif3t, so mancher Betreiber hitte seine Filme riickwirts abgespielt. Oft wurde das
Programm von live vorgetragener Musik — einem Musiker, einer Musikerin, einer
Musikgruppe — begleitet. Es bestand aus Aktualititen, sprich kurzen Filmen, die
politische oder kulturelle Ereignisse aus der ganzen Welt zeigten. Weiterhin ent-
hielt es komische Szenen, einaktige Dramen, Tinze, Sportliches und Akrobatik,

'Vgl. zum Wanderkino in Europa, der Tiirkei und Russland im 19. Jahrhundert bis zum Zweiten
Weltkrieg Loiperdinger (Hg.) 2008.

2Joseph Garncarz ist der Verdienst zuzuschreiben, dies fiir Deutschland in einem groB angelegten
Forschungsprojekt aus verschiedenen Textquellen rekonstruiert zu haben. Vgl. Garncarz 2010a.

3Zum Erzihler vgl. Lacasse 2012, Chateauvert 1996.
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2 1 Einleitung

Tierdressuren, magische Tricks, tableaux vivants oder eine Naturansicht. Die
meisten Inhalte waren dabei nicht per se neu, die Zuschauer*innen kannten vie-
les aus den Nachrichten, aus Literatur, aus anderen Jahrmarktsbuden, Speziali-
titen- und Sensationstheatern oder Varietés. In der Besonderheit, nun technisch
reproduziert und dabei ,lebensecht® zu sein, war das Erlebnis des sogenannten
Kinematografen eine Novitit.

Die Zuschauer*innen waren einer Vielzahl heterogener, andauernd wechseln-
der Schauwerte ausgeliefert, die von der Apparatur und den Lichtbildprojektionen
erzeugt wurden, sodass die Wahrnehmung stetig herausgefordert, angereizt und
gesteigert wurde. Es sollte die Aufmerksamkeit moglichst bis zum Programmende
erhalten bleiben. Die auf die Leinwand projizierten Bewegtbilder stellten sich den
Betrachter*innen zwar als Objekte des Sichtbaren dar. Die Art der Bezugnahme
konnte jedoch so vielfiltig sein, wie die Heterogenitit der Schauwerte grof3 war.
Einziger Rezeptionsmodus war nicht nur, wie Tom Gunning ihn fiir das Kino
in diesem Zeitraum veranschlagt, das passiv-aggressive ,Glotzen‘.* Die sinn-
lich-dsthetische Bezugnahme zu den Bewegtbildern wurde durch die Heterogeni-
tit der vistas multipliziert. Man konnte die Bewegtbilder anstarren, man konnte
sie aber auch beddchtig betrachten. Man konnte ebenso absorbiert werden vom
Geschehen auf der Leinwand, wie schockiert sein oder auch distanziert werden.
Dies alles erfolgte in rasch wechselnden Kombinationen und Wiederholungen.
Das Betrachtete konnte mit anderen geteilt, es konnte lauthals kommentiert, sogar
der Erklérer konnte ins Erlebnis mit einbezogen werden. Oder man verliel einfach
mitten in einer Vorstellung das Vorfiihrungszelt. Keinesfalls war man allein mit
den Augen und Ohren konkret in das Geschehen eingebunden. Vielmehr wurde der
gesamte Korper mit allen Sinnen permanent vielfiltig, heterogen relational zu dem
konstitutiert, was nicht nur auf der Leinwand, sondern im gesamten Auffiihrungs-
raum geschah, inklusive der korperlichen individuellen Eigen-Wahrnehmungen
und Selbst-Reflexionen.’

An diesem Ort stelle ich mir einen jungen Mann im Publikum vor, der sich
ein Programm ansah, vielleicht allein, vielleicht mit seinen Arbeitskolleg*innen,
Freund*innen oder auch Verwandten, seinen Schwestern beispielsweise. Davor
waren sie vielleicht bei einer Hellseherin gewesen, anschliefend schlenderte die
Gruppe eventuell zu einem Stand mit Siifligkeiten, um danach noch in einer Schank-
halle ein Bier trinken zu gehen. Das aus internationalen Produktionen bestehende
Programm zeigte moglicherweise einen Serpentinentanz,® einen Boxkampf,” ein

4Vgl. hierzu Gunning 1994 sowie weiterfiihrend Thomson 2009.

SVgl. zum frithen Kino als Ereignis und Projektionskunst in historischer Perspektive Vogl-Bienek
1994.

°Es konnte sich um einen Tanz von Loie Fuller handeln oder auch einen der Mlle. Ancion wie im
Wintergarten-Programm Max und Emil Skladanowskys von 1895/96 gezeigt.

"Vorstellbar wiire der Kampf zwischen Greiner und Sandow von 1895 ebenfalls aus dem Winter-
garten-Programm.
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Drama mit Enthauptung,® einen magischen Trick,” eine komische Szene,!° eine
zweite komische Szene!! sowie schlieBlich eine Landschaftsaufnahme. Fiir mei-
nen Zuschauer stelle ich mir vor, dass ihn die kraftvolle Geschmeidigkeit, die licht-
erfiillte Gestalt der Serpentinentinzerin verzauberte, wihrend er die muskuldsen,
wendigen Korper von Greiner und Sandow bewunderte und sich vorstellte, eben-
falls so kriftig und sportlich zu sein. Er erinnerte sich dabei an den Boxkampf mit
Sandow, von dem er in der Zeitung gelesen hatte. Mit der enthaupteten Konigin
Mary litt er vielleicht mit, dachte dabei eventuell an das ihm geldufige Schiller’sche
Drama, um sich rasch fiir ein paar Minuten in die raue Schonheit der US-amerikani-
schen Natur zu versenken. Das mit Mr. Delaware boxende Kinguru brachte ihn zum
Lachen, wihrend er dem Mann, der auf das Pferd aufzusteigen versucht, andauernd
auf den Hintern glotzen musste. Parallel dachte er an einen Bekannten, der dem
Boxer dhnlich sah, den er schon lange nicht mehr gesehen hatte und nun wieder-
sehen mochte. Wihrend der Vorfiihrung lie er eventuell den Blick durch den Saal
schweifen und traf auf ein Augenpaar, das ihn erwiderte, welches das eines élteren
Mannes war. Vielleicht wendete sich der junge Mann abrupt ab, voller Erregung,
wihrend ihm zeitgleich seine Nebensitzerin etwas ins Ohr fliisterte, den Blick
gebannt auf die Ténzerin auf der Leinwand gerichtet. Die Stimme des Erklérers
iibertonte dabei das Raunen des Publikums. Das Orchester brauste. Die Szenen auf
der Leinwand I6sten sich in rascher Folge ab. Ein Arbeitskollege winkte ihm von
ein paar Sitzbdnken weiter vorne aus zu. Der junge Mann winkte zuriick, begann
gleichzeitig, sich auszumalen, wie eine Begegnung mit dem Fremden verlaufen
hitte konnen oder auch mit jenem Freund, der Sandow &hnelte, bis er schlielich
in seiner Phantasie zuerst mit einem Kéinguru tanzte, dann mit Sandow ein Rendez-
vous, schlieBlich Sex hatte, vielleicht selbst Sandow war, wobei dieser wie Made-
moiselle Ancion oder Loie Fuller in ein ausladendes Gewand gehiillt war, wihrend
er selbst Boxhandschuhe trug. Er umarmte kurz seine Nebensitzerin und hauchte ihr
ein Kiisschen auf die Wange. Am spiteren Abend hitte er moglicherweise zu Hause
seine Erlebnisse im Wanderkino, initiiert durch jene per Licht auf die Leinwand
projizierten Bewegtbilder, sowie die damit verkniipfte Phantasie in sein Tagebuch
notiert, anschlieend onanierte er vielleicht. Womdglich dachte er dabei an die Aus-
fihrungen Albert Molls oder Alfred Nordaus iiber Degeneration bei Masturbation,
die er kursorisch gelesen hatte, vielleicht auch an Richard Krafft-Ebings Psycho-
pathia Sexualis oder an den ihm gerade erst bekannt gewordenen Berliner Sexual-
wissenschaftler Magnus Hirschfeld und dessen Thesen vom ,Dritten Geschlecht’,
wobei er beim Akt der Selbstbefriedigung etwas Scham empfunden hitte. Vielleicht
ging er aber noch zum Tanzen, Schwofen und Schmusen in eine Kneipe, obwohl er
am néchsten Tag wieder frith im Biiro sein musste.

8Es handelt sich um die Edison-Produktion The Execution of Mary, Queen of Scots von 1895.

9Reprisentativ wire hierfiir Georges Mélies’ L’Escamotage d’une dame au thédtre Robert Hou-
din von 1986.

19Das Beispiel ist hier der Lumiere-Produktion La voltige von 1895 nachempfunden.
Es handelt sich um die Lumiere-Produktion L arroseur arrosé von 1896.
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Das fiir dieses Szenario gewihlte Jahr fillt bewusst nicht mit dem mythi-
schen Datum der Geburt des Kinos zusammen, dem Jahr 1895 niamlich. In die-
sem beginnt in der Filmgeschichte der Institutionalisierungsprozess des Kinos mit
der Lichtprojektion von Bewegtbildern auf Leinwand fiir ein gréBeres Publikum.
Davor war der technische Apparat auf Weltausstellungen oder Jahrmérkten als
technische Neuheit im Fokus des Interesses gestanden, die Filme bildeten illustrie-
rendes ,Beiwerk‘. Oft wurden sie auf anderen Apparaten wie dem Edison’schen
Kinetoskop ohne Leinwandprojektion vorgespielt, das das visuelle Erlebnis auf
eine*n einzelne*n Zuschauer*in beschrinkte. Mit den Wanderkinos vergro-
Berte sich jedoch immens die Erreichbarkeit des Publikums. Ab dem Jahr 1896
setzte daher die Breitenwirkung des Mediums Film ein, die den bereits initiierten
Institutionalisierungsprozess des Kinos begleitete.!?

Mir ist allerdings das gesamte setting wichtig: Die kurzen Filme bildeten den
Fokus der im Saal sitzenden Menschen mit all ihren Sinnen, der Taktilitidt ihrer
Korper, einschlieBlich ihrer Erkenntnisvermogen, aber auch mit der Soziabilitit
ihrer vergeschlechterten, religiosen, alters- und herkunftsbedingten Identitdten.
Zugleich demonstriert diese Szene die dynamische, irreduzible Komplexitit,
Vielfalt und Formbarkeit, durch die das visuelle und akustische Feld von den
anwesenden Subjekten zugleich taktil, kognitiv und sozial erlebt wurde. Wahr-
nehmungen, Korpermotorik, Affekte, Begehren und Kognition waren zwar auf die
schillernden, lichtdurchflutenden immateriellen Bewegtbilder gerichtet. Hetero-
gene Anordnung sowie Vielfalt der Programminhalte aber liefen, trotz aller
Ordnungstendenzen, kein stabiles Bezugsverhiltnis von Gesehenem, Erlebtem und
(heterogenem) Publikum zu. So wurden Wahrnehmung und Kognition, Affekte
und Begehren der einzelnen Subjekte zwar adressiert und gesteigert, um re-mo-
delliert zu werden, wodurch in dieser assemblage partiell neue Muster entstanden.
Aufgrund der dabei mitproduzierten Offnungen ergaben sich jedoch Momente
tempordrer Unentscheidbarkeit, die zu potenziell unvorhersehbaren Fortsetzungen
filhren konnten. Anders formuliert, das neu Produzierte war in seiner Un/
Bestimmtheit nicht vollstindig determinierbar. Die mit ihm einhergehenden Un/
moglichkeiten und In/stabilititen konnten sich zudem an einem anderen Ort, zu
einer anderen Zeit beziiglich anderer Wissens- und Begehrensobjekte entladen
oder intelligibel gemacht werden. Das Technisch-Mediale von Apparat, Kino und
Filmprojektion verschrinkte sich vielfiltig und komplex mit den sozial ebenfalls
multipel verschrinkten humanen Affekten, Wahrnehmungsweisen und Erkennt-
nisformen. Am Ort Wanderkino entstanden immer wieder aufs Neue verdnder-
liche techno-humane, materiell-sensitiv-kognitiv-semiotische Entitdten, wie ich es
anhand meiner Figur des jungen Mannes mit dieser singuldren queeren assemb-
lage zu verdeutlichen versuchte.

Diese Studie ist daher keine Filmgeschichte im herkémmlichen Sinne, son-
dern eine Mediengeschichte queerer Ménnlichkeit, bezogen auf Film und Kino

12vgl. hierzu erneut Garncarz 2010a.
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in Deutschland.!? Sie ist es deswegen nicht, weil ich mich dabei nicht primir
am Paradigma der Reprisentation orientiere,'* weshalb an dieser Stelle ein paar
Worte zur von mir vertretenen Epistemologie der Medien angebracht sind. Diese
bestimmen zugleich auch die hier zugrundeliegende Methode.

Alle charakteristischen Merkmale des Mediums Film existierten bereits, als
sich das Kino herauszubilden begann. Insbesondere zidhlen hierzu die Fotografie,
die in ihm als Serie wiedergegeben wurde, und das thédtre optique, dessen vir-
tuelles Bewegungskomposit es um die Fotografie ergidnzte, aber auch die wech-
selnden Szenen der Dioramen, die sequenziell und narrativ angelegt waren. Dazu
gehoren auch Sensationen wie beispielsweise aus dem Sensationstheater bekannte
Zugentgleisungen oder Vulkanausbriiche sowie niesende Méinner, Akrobat*innen
oder dressierte Kingurus, die die Zuschauer*innen aus den Varietés und Speziali-
tiatentheatern kannten. Im Medium Film traten all diese Elemente in einer ganz
spezifischen Konstellation um den Zeitpunkt seines vermeintlich mythischen
Ursprungs herum zusammen. Der Film konstituierte sich, indem er diese Beziige
sichtbar zutage treten lief3, in dem Male, wie er unter dem Signum antrat, ,das
Leben an sich® optimiert, sprich besser als jedes andere Medium zuvor sichtbar
zu machen. Das Medium Film produzierte also seine charakteristischen Sicht-
barkeiten, indem es bereits vorhandene Medien technisch re-produzierte. Es bil-
dete sich als Medium heraus durch die sichtbare, spezifische Differenzbildung
zu anderen Medien, durch differenziale Relationalitit also. Diese rekurrierte im
Wesentlichen auf die Grundprinzipien von An- und Abwesenheit, von Illusions-
erzeugung und Illusionsbruch sowie von Nah- und Fernverhiltnissen. Diese
raumzeitlich-dynamischen und -kritischen Prozesse der De- und Rekomposition
visueller heterogener Ansichten lassen sich daher als performative Wieder-Auf-
fiihrungen im Bereich des Symbolischen bezeichnen.!> Folgerichtig beginnt diese

3Diese Mediengeschichte hiitte sich selbstverstindlich auch als transnationale Geschichte schrei-
ben lassen. Unter anderem aufgrund materieller Beschrinkungen wie Ressourcen fiir den Zugang
zu Archiven muss ich hier die fiir den europdischen und deutschen Kontext spezifischen dis-
kursiven und dispositiven Umstinde fokussieren.

4Es handelt sich um keine Historiografie zunehmender Sichtbarkeit schwuler Identititen in
Kino und Film seit den Anfidngen, wie es noch Vito Russos Anliegen war. Hier soll auch nicht
mit einem vermeintlich aktuellen Wissen von ménnlicher Homosexualitit ein Blick in die Film-
geschichte geworfen werden, um retrospektiv Figuren als schwul zu ,outen‘ oder Begehrenskons-
tellationen zu vereindeutigen. Vgl. Russo 1981.

Inspiriert ist dieser Ansatz vom Konzept der Remediation von Jay D. Bolter und Richard Gru-
sin, welcher hier historisch spezifisch verortet und methodisch angepasst ist. Vgl. Bolter/Grusin
2000. Sie fokussieren in ihrer historisch angelegten Studie zunéchst einmal neue Medien, hier
den Computer. Dass diese nicht aus dem Nichts kommen, sondern sich konstituieren, indem
sie bereits Vertrautes reproduzieren, veranschaulichen die beiden als Kunsthistoriker durch eine
Archidologie dieser Konfiguration. Anhand des Computers arbeiten sie weiterhin ein grund-
legendes konstitutives mediales Differenzprinzip heraus: das produktive Wechselspiel von trans-
parenter Illusion (vermeintlich unvermittelter Zugang zum ,Leben‘, zur ,Wirklichkeit‘) und
Hypermedialitit (Aufzeigen medialer Verfasstheit). Der erzeugte Effekt von Lebensechtheit
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Mediengeschichte queerer Minnlichkeit mit den medienarchdologischen Voraus-
setzungen des Films, !¢ spitestens seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert.

Fiir queere Minnlichkeit wiederum bedeutet diese spezifische mediale Konstel-
lation des Films, dass sowohl Geschlecht als auch Sexualitit nie nur in einfacher
Form — als geschlechtliche Identitdt, als ,sexuelle Orientierung‘ oder sexuelle
Praktiken — abgebildet wurden. Sie waren (und sind es bis heute) den spezifischen
technisch-medialen Prozessen der multiplen und zugleich spezifischen Differenz-
erzeugungen im Zeichen optimierter Sichtbarmachung des ,Lebens an sich® in
doppelter Hinsicht unterworfen. Bei der technischen Re-produktion von Sex und
Geschlecht im Film wurden grofiteils bereits vorhandene Bilder, Ansichten, Kon-
zepte, Erzidhlungen und Diskurselemente von beidem wieder-aufgefiihrt, sprich
performativ erzeugt. Zudem fand auch diese performative Wieder-Auffiihrung
unter der Bedingung der herausgestellten Sichtbarkeit ihrer (medialen) Herkiinfte
im Zeichen der Steigerung des ,Lebens an sich® als differenziale Relationalitit
statt. Folglich konnten geschlechtliche und sexuelle Identitit sowie Begehren und
Begehrenskonstellationen nur als in sich differente Relationalititen insbesondere
im Spannungsverhiltnis von Konstruktionscharakter und ,Lebensechtheit
erscheinen.

In diesem Licht muss man die mediale Neuorganisation von Affekten,
Begehren, Perzeption und Kognition der Zuschauer*innensubjekte betrachten.
Durch das Filmerleben wurde der Bezug des ,Subjekts‘ zu sich selbst neu als
affektives und kognitives (Selbst)-Erlebnis und affektive sowie kognitive (Selbst-)
Erfahrung von Differenz(en) mit Bezug zu diesen Konzepten konstituiert. Film als
Medium war nicht nur Objekt des Wissens und der Erkenntnis iiber das und vom
(anderen) Medium. Er war zugleich Instrument und Operator gesteigerter (eige-
ner) Lust am Schauen und Lust am Willen zum Wissen von sich und dem anderen,
was ich in Anlehnung an Michel Foucault, Georges Didi-Huberman und Linda
Hentschel als Wissenslust bezeichne.!”

Die technisch-medialen, performativen und affektiv-kognitiven Verschrinkungen
von Geschlecht, Sexualitit und Begehren mit der Wissenslust des Filmpublikums
bildeten aufgrund der dynamischen De- und Rekompositionsprozesse bei ihrer
un/bestimmten Wieder-Auffiihrung stets neue Konturen aus. Diese flexiblen Kon-
turen bezeichne ich modellhaft als Technisch-Anthropomorphes des Mediums

durch ein Mediums ist deshalb unaufloslich verschrinkt mit dem Verweis auf ein anderes
Medium und dessen Konstruktionscharakter.

1%Hinsichtlich der Medienarchiologie als Methode vgl. Kittler 1986, Ernst o. A. sowie 2001,
Huhtamo/Jussi Parikka (Hg.) 2011. Eine friihe Archéologie des Kinos findet sich bei Cerams
1964. Speziell Filmgeschichte als Medienarchiologie skizziert Elsaesser 2004.

17Zur Wissenslust vgl. Foucault 2005, Didi-Huberman 1997, Kittler 2002 sowie Hentschel 2001.
Dass die Beziehung zu Kino und Film stark libidings strukturiert war, wurde bereits in den
schriftlichen Ausfithrungen zum frithen Kino wie bspw. von Walter Serner bezeugt. Serners dies-
beziigliche Beobachtungen erschienen 1913 in Die Schaubiihne 9. Vgl. Serner 1913.
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Film. Gemeint ist damit die performative, dabei relationale Bezogenheit von
technisch-medialen und humanen Prozessen. Darin wurden die Positionen von
Objekt und Subjekt (vor und auf der Leinwand) partiell ununterscheidbar. Affekt
und Begehren sowie Wissen und Erkenntnis (seitens der Bilder, seitens der
Betrachter*innen) brachten dabei auf un/bestimmte Weise stetig (neue) Korper,
Begehren, Sexualititen, Geschlechter und Identitéiten hervor.

Mit dem Verweis auf die medienarchidologischen Bedingungen des Films lassen
sich die Aspekte des Technisch-Anthropomorphen spezifizieren, die fiir die Figu-
ren des Technisch-Anthropomorphen queerer Ménnlichkeit relevant waren. Hie-
raus ergibt sich auch eine spezielle epistemologische Grundlage fiir den Begriff
,queer in diesem Buch, welche zudem eine andere theoretisch-methodische
Umgangsweise mit ihm bedingt: ,Queer‘ bedeutet hier weniger, im Symbolischen
vermeintlich Gegebenes wie Begehren, Begehrensobjekte oder -konstellationen
zu interpretieren. Vielmehr ist ,queer® eine Praxis des Aufsuchens in sich diffe-
renter Wieder-Auffilhrungen von Geschlecht und Sexualitdt als Konturen des
Technisch-Anthropomorphen des Mediums Film. Queer ist dabei die unablissig
treibende Kraft, durch welche die historiografische Perspektive diese Konturen auf
spezifische Weise in den Blick nimmt, indem sie pace Eve Kosofsky Sedgwick
als antihomophobes, -misogynes und -rassistisches Projekt primér deren wert-
schitzende und ermiichtigende Effekte verzeichnet.!'

Ziel ist es, die Konturen des Technisch-Anthropomorphen des Films und seine
erméchtigenden Effekte als technisch-mediale, performative queere Minnlich-
keit seit dem Jahr 1896 nachzuvollziehen und ihre Verdnderungen bis 1945 zu
notieren. Ich habe mir diesen Zeitraum bewusst erwihlt, um zu zeigen, dass die
Zeit der NS-Herrschaft zwar einen markanten Bruch darstellt, der durch die Ver-
dnderungen des filmischen Dispositivs aufgrund der soziopolitischen Umstidnde
angezeigt wird, ohne die Konstituierung technisch-medialer, performativer
queerer Minnlichkeit vollstindig zu unterbinden.!” Ich fokussiere hier spe-
ziell die technisch-mediale Performativitit queerer Ménnlichkeit nicht nur, weil
es, wie es Teresa de Lauretis formulierte,2’ eine historisch bedingte differente

18Vgl. Sedgwick 1990.

19Es gab und gibt in der Geschichte keine harten Briiche, weshalb auch die in der ,offeneren*
Kultur der Weimarer Republik vermeintlich uneingeschriankte Expressivitit queerer Identitdten
nicht mit dem Stichtag der NS-Herrschaft abrupt endete, was gerne in der Queer Theory so kol-
portiert wird. Vgl. hierzu die Argumentation bei erneut Russo 1981, weiterfithrend bei Mennel
2012 sowie Brown 2016. Implizit findet sich die These schon bei Dyer 1990a, 1990b sowie Kuz-
niar 2000.

20Vgl. Lauretis 1991. Es geht hierbei nicht um die Differenz von minnlicher und weiblicher
sexueller Identitdt. Entscheidend fiir dieses Verstindnis von Queerness sind die durch unter-
schiedliche Codierungen und Normierungen beziiglich weiblicher und ménnlicher Homosexuali-
tdt erzeugten, unterschiedlichen diskursiven Zuschreibungen sowie individuellen und kollektiven
Erfahrungen, inklusive Selbstverstidndnissen, die historisch unterschiedliche Strategien der (Un-)
Sichtbarmachung, der medialen Reproduktion und Performativitit (bis heute) mit sich brachten.
Eine solche Film- und Mediengeschichte queerer Weiblichkeit steht noch aus. Vielleicht muss sie
aber auch nie geschrieben werden.
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Erfahrungsebene von Minnern und Frauen gibt, wobei die ,ménnliche* aufgrund
der soziopolitischen Voraussetzungen sichtbarer und schlichtweg einfacher ein-
holbar ist.?! Vielmehr lassen sich die medienarchiiologischen Voraussetzungen fiir
queere Ménnlichkeit auf besondere Weise mit der bereits existierenden, brillan-
ten Arbeit von Eve Sedgwick zu queerer Minnlichkeit in der Literatur sehr gut
erldutern und begriinden.

Ich werde im nichsten Abschnitt die medienarchéologischen Bedingungen dar-
legen, die beim historischen Auftreten des Mediums Film vorlagen, mit denen
die filmspezifischen Voraussetzungen fiir queere Minnlichkeit erkldrbar wer-
den. Sie sind im groeren Kontext der sich wihrend des 19. Jahrhunderts heraus-
bildenden Charakteristika ,moderner‘ europiischer Gesellschaften zu sehen und
lassen sich im Groflen und Ganzen deren bedeutsamen Bereichen der Unterhal-
tungs- und Wissenskulturen zuordnen. AnschlieBend werde ich auf Sedgwicks
historische Darstellung der Figur jenes Anthropomorphen eingehen, dessen Kon-
turen sich speziell durch rhetorische Strategien in der Literatur bis zum fin-de-sie-
cle auf Basis der Arbeit der in sich irreduzibel inkohérenten, paradoxal wirksamen
Doppelstruktur der beiden zentralen, fiir Mannlichkeit beziehungsweise minnliche
Beziehungen verfiigbaren Definitionen herausbildeten. Am Ende der Einleitung
wird durch die Verkniipfung von beidem schlussendlich eine historisch situierte,
spezifische technisch-anthropomorphe Figur der Verschrinkung von Medium
Film und Geschlecht, sprich technisch-mediale, performative queere Minnlich-
keit stehen. Deren Modifikationen im Verlauf der Herausbildung des Kino- und
Filmdispositivs in Deutschland werde ich im Hauptteil der Arbeit anhand der
Lektiire ausgewdhlter Filme aufzeigen, indem ich die jeweiligen Figuren des
Technisch-Anthropomorphen queerer Miannlichkeit darin skizziere.

1.2 Medienarchéologische Voraussetzungen des Mediums
Film

Die Unterhaltungs- und Wissenskulturen lassen sich im Kontext der fiir
,moderne‘ europdische Gesellschaften im 19. Jahrhundert charakteristischen
soziokulturellen und -politischen Bedingungen betrachten.?? Arbeit, Leben und
Reprisentation bildeten ihre wesentlichen soziopolitischen Axiome, geméal
derer kapitalistische (Re-)Produktions-, Vertriebs- und Konsumptionsprozesse

2IDamit meine ich grundsitzlich alle Minner und Frauen, hier jedoch im speziellen Fall Perso-
nen, die im soziopolitischen Sinne als nicht-heterosexuell markiert sind und sich potenziell auch
so identifizieren.

227Zum Konzept der Moderne als in sich widerspriichlicher Differenzierungsprozess, als nicht-li-
nearer Re- und Dekompositionsprozess sich verschieden aktualisierender Ordnungsmuster vgl.
Welskopp u. a. (Hg.) 2012. Es handelt sich um eine Weiterfithrung des Modernekonzepts bei
Harwey 1990. Zur queeren Kritik hieran vgl. Halberstam 2005.
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mittels imperialistisch-territorialer Raubbau- und Expansionsbewegungen sys-
tematisiert und standardisiert wurden. Sie waren begleitet von Transport- und
Kommunikationstechnologien,?® von Migrationsbewegungen und Urbanisierungs-
schiiben.”* Europiische Nationalstaaten entstanden auf Basis von Technologien
zur erfassungstechnischen, medizinisch-physiologischen und anthropologischen
Klassifizierung von Individuen sowie zur biopolitischen Bevolkerungs-
regulierung,? eingedenk deren experimenteller Erprobung in den Kolonien.?® Als
homologe Komplemente zu Produktion und Arbeit entstanden Konsum und Frei-
zeit.?’ Beides unterlag denselben modernen Prinzipien zunehmender Systematisie-
rung, funktionaler Ausdifferenzierung, Standardisierung und Frequenzierung. In
ihnen lieB sich die uniibersichtliche ,moderne‘ Merkwelt von Technik und Lebens-
entwiirfen unter ,sicheren‘ Bedingungen reproduzieren und erleben.?®

Dazu zihlte insbesondere das mentale und physische Erleben von Raum und
Zeit, von Nah- und Fernverhiltnissen, von Beziehungen zu Technik, Waren und
Korpern, sprich belebten und unbelebten Objekten, von Beziehungen zu Indi-
viduen und Gruppen sowie von Selbst-Verhiltnissen. In teils mobilen, teils
fixen Einrichtungen wie Spezialititentheatern,” Schank- und Trinkhallen,
Zirkussen,3! Wachsfigurenkabinetten,>> Panoramen und Dioramen,* Panop-
tika,>* Sensations- und Illusionstheatern,?® Varietés,’® Kabaretts,3” Jahrmirkten,

23Vgl. hierzu Hugill 1999, Ross 2008 sowie Headrick 1981, 2000.
24Vgel. Bade 2000 sowie Mergel 2009.

2Vgl. hierzu Hagner 2000, Florey/Breidbach (Hg.) 1993, Harrington 2002, Palm 2008, 2009,
Zimmermann 2001, 2004 sowie Kostering 2003.

26V gl. hierzu Grosse 2000, Conrad 2006, Kundrus 2003, (Hg.) 2003 sowie Goodman u. a. (Hg.)
2003.

27Vgl. hierzu Haupt/Torp (Hg.) 2009, K&nig 2000, Siegrist u. a. (Hg.) 1997. Zum Verhéltnis von
Freizeit und Konsum vgl. Cross 1993, Furlough 2001, dies./Strikwerda (Hg.) 1999 sowie Butsch
(Hg.) 1990. In Genderperspektive vgl. Grazia/Furlough (Hg.) 1996. In post-kolonialer Perspek-
tive vgl. Ciarlo 2011.

28Vgl. hierzu Kane 2013.

29Vgl. hierzu Jansen 1990.

30Zu den Trink- und Schankhallen vgl. Geisthvel 2005, Lange 2016 sowie Kosok 1992.

31Vgl. hierzu Crary 2002.

32Vgl. hierzu Sandberg 2003, Jordanova 1995 sowie Warner 1995.

3Vgl. hierzu Sternberger 1946, Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland
GmbH (Hg.) 1993, Koschorke 1996, Oettermann 1997, Miller 1996, Huhtamo 2013, Haps 2010
sowie Griffith 2008. Zu den Dioramen vgl. Gernsheim/Gernsheim 1956.

34Vgl. hierzu Oettermann 1992.

35Zum Sensationstheater vgl. Singer 2001 sowie Becker 2016. Zu den Illusionstheatern vgl.
During 2002, Steinmeyer 2003, Solomon 2010 sowie Gunning 2012.

3Vgl. hierzu erneut Jansen 1990, weiterfiihrend Giinther 1981 sowie Ochaim/Bald 1998.
37V gl. hierzu Jelavich 1990, 1993.
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Vergniigungsparks,’® Rummelpliitzen,® Zoos*® und Weltausstellungen*' wurde
im Modus der Sensation ein Konglomerat uniiberschaubarer visueller, auditiver
und taktiler Reize offeriert. Diese wurden wiederum entsprechend der Prinzipien
von Analyse und Klassifizierung in Erlebnisformen und Wahrnehmungsschemata
gegliedert.

Der korrespondierende Prisentationsmodus entsprach anfanglich meist einem
statischen Schema wie der Szene oder dem Tableau, welches einen statischen
Weltausschnitt in einem festgelegten Rahmen prisentierte. Das Présentierte war
durch regulierte Bewegungen und Wechsel der Ansichten strukturiert wie bei-
spielsweise bei Guckkisten, Dioramen, Laterna Magicaschauen sowie in der
frithen Stereoskopie. Ansichten, Perspektiven und Ausschnitte wurden zusammen-
gebracht und verschweif}t, ohne dass ihre Grenzen véllig verschwanden.*?

Die Betrachter*innenposition war dabei zunéchst ebenso statisch und zudem
distanziert. Die Grenzen von Ausschnitt und Umgebung sollten als Differenz
von einer technisch-édsthetisch erzeugten, illusionistisch prisentierten ,Realitdt®
zu einer existierenden ,Wirklichkeit* wahrgenommen und bewusst gemacht wer-
den. Im Spiel von Illusionierung und Illusionsbruch sollte sich das (betrachtende,
erlebende) Selbst als Grofle erfahren, die diese bewusst konstruierte Grenze sinn-
lich wahrnehmbar erlebte. Beim — stets retroaktiven — Erkennen und Verstehen der
Unterscheidung von Illusion und Bruch wurde es sich als kontrollierende Instanz
in dezidierter Abgrenzung zum prasentierten Spektakel und seiner epistemologisch
vermeintlich vollig verschiedenen Raumzeit gewahr.

Im Verlauf des 19. Jahrhunderts verdnderten sich die Erlebnis- und Erkenntnis-
formen erneut unter dem Einfluss neuer Transport- und Kommunikationstechno-
logien, die zugleich das epistemo-ontologische Raumzeitschema modifizierten.
Statt eines begrenzten Raums, in dem die Zeit linear und sequenziell, daher
kontrolliert begrenzt ablief, bestand es nun aus prinzipiell endloser territorialer
Ausdehnung sowie potenziell unabschliebarer Zeit. In den Manifestationen tech-
nisch-dsthetischer Reproduktion wurde es umgesetzt als multiple, verschieden
gerichtete Bewegungen der Objekte im Raum, kombiniert mit heterogenen,
wechselnden Raumausschnitten, daher auch beweglichen Perspektiven. Von
besonderer Bedeutung waren dabei zudem Eigenbewegungen aller Art der jewei-
ligen Betrachter*innen. Nicht von ungefihr skizzieren Wolfgang Schivelbusch und
Anne Friedberg die Entstehung eines Regimes des ,virtuellen® Blicks in Panora-
men und Fotografien (oft als Postkarten)*}, welcher im Wahrnehmungsmodus des

3Vgl. hierzu Rabinovitz 2012, Becker u. a. (Hg.) 2011, Berger 2016, Niedbalski 2016, Drees-
bach/Zedelmeier (Hg.) 2003, Brindle 2013 sowie Griffith 2002.

FVel. hierzu Szabo 2006, (Hg.) 2009.

40Vgl. hierzu Wessely 2008, Rothfels 1994, Dreesbach 2005, Wolter 2005, Blanchard u. a. (Hg.)
2012 sowie Thode-Arora 1989.

41yl hierzu Mitchell 2002, Cauter 1993, Bennett 2004, Leach 1989 sowie Spiekermann 2000.
4Vgl. Crary 1992, Hentschel 2001.
43Vgl. zum Medium der Postkarte Geary/Webb 1998.
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Erlebens des Eisenbahnfahrens priifiguriert war.** Visualitit als analytische Kate-
gorie muss allerdings um die haptische und taktile Dimension erweitert werden,
da sie bereits bei der Erfahrung aller Arten von Bahnen sowie beim Besuch hyd-
raulisch betriebener, mit Bewegtbildern ausgestatteter Aufbauten eine gewichtige
Rolle spielte.45 Dazu zidhlten die sensomotorischen Gesamterlebnisse dieser Art,
die die aufwindigen, multipel beweglichen Panoramen der 1890er Jahre boten,
in die bewegliche Anordnungen wie Segel- oder U-Boote oder Ballone eingebaut
waren. Ein dhnliches Gesamterlebnis stellten ebenso die Eisenbahnwaggons in
amusement parcs beziehungsweise Vergniigungsparks zur Verfiigung, die um 1900
mit den ersten Eisenbahnfilmen (phantom rides) ausgestattet waren. Beginn (,Ein-
steigen‘) und Ende (,Ankommen* bei einer ,Sehenswiirdigkeit‘) waren zwar vor-
gegeben, die ,Fahrt® war jedoch prinzipiell endlos.

Auch in ihrer materiellen Existenz brachten die Prisentations- und Erlebnis-
formen die Bedeutung des verinderten Raumzeitschemas zum Ausdruck. Die Ein-
richtungen um 1900 waren entweder sehr leicht und modular, daher ressourcenarm
und gut transportierbar wie die Aufbauten der faux terrains aus Holz und Papp-
maché auf Weltausstellungen um 1900 beispielsweise.*® Oft bildeten sie Kompo-
sits, die der Synthetisierung verschiedener Prisentationsweisen und zugleich jener
der Wahrnehmungsformen entsprachen. Gerade die begehbaren, sehr aufwindigen
Panoramen der spiten 1890er Jahre bildeten ein simulatives synédsthetisches
Gesamterlebnis zum temporiren Eintauchen in eine ,kiinstliche Welt*.

Sinnhaft wurde dieses raumzeitliche Schema in den Einrichtungen immer dann,
wenn die zeitliche Komponente von Kontinuitdt und Dauer mit jenem Prinzip des
stetigen Wandels des Inhalts sowie der raumlichen Ansichten verkniipft wurde.

Die im erzeugten Differenzerlebnis entstehenden Ubersteigerungen sollten
dabei prinzipiell auf neu entworfene Normwerte zuriickverweisen. Weil sie poten-
ziell neu und darin unbestimmt waren, mussten sie deshalb zur Stabilisierung
permanent wiederholt, das heifit die Erlebnisweisen mussten systematisiert, stan-
dardisiert und frequenziert werden. Dieses Bestreben ldsst sich allgemein an der
zunehmenden Institutionalisierung urbaner Unterhaltungseinrichtungen ablesen.
Es lisst sich zudem an besonderen Offnungs- und Vorfiihrungszeiten erkennen,
welche die Regelmifigkeit der Veranstaltungen sowie deren Besuche vorgaben.
Auch die vorgegebenen Programme mit Nummern wie in den Varietés bezeugen
die Tendenz zur quantitativen Frequenzierung und Taktung von Freizeit- und
Konsumerlebnissen. Besonders aussichtsreich waren daher generell insbesondere
jene Institutionen und Apparate, Techniken und Verfahren, die Segmentierung
und Standardisierung mit Variation und Vielfalt kombinierten. Nur mittels guter
Transportier-, Vertrieb- und Konsumierbarkeit konnten sie iiberdies mit den Pro-
zessen der Beschleunigung, Intensivierung und Ausdehnung der Bewegungen von

44Vgl. hierzu Schivelbusch 1977 sowie Friedberg 1993.
#Vgl. hierzu Williams 1997.
40V gl. hierzu erneut Haps 2010.
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Waren und Menschen, mit ihren Rotations- und Austauschbewegungen mithalten,
ansonsten wurden sie marginalisiert.

Die reproduktive Spektakularisierung von in sich differentem Un/Bekann-
tem wurde dabei keineswegs in symmetrischer Anordnung von Binarismen dar-
geboten. Vielmehr wurde ein Teil des jeweiligen Binarismus als Normgrenze
re-produziert wie insbesondere in den freak shows, in denen anhand des spektaku-
larisierten auflergewohnlichen Korpers die Normalisierung arbeitsfahiger moder-
ner Korper verhandelt und austariert wurde.*’” Die jeweilige Normgrenze wurde
meist durch den ,Storfall der Ordnung® wie ,dem Kranken® oder ,dem Fremden*
(oft auch in Kombination) technisch-dsthetisch aufgeworfen, um es wissens-
politisch durch Verschiebung der Grenze neu zu verhandeln und anschlieend zu
stabilisieren.*®

Anhand der in Zoos, Biergirten, Panoptika sowie auf Weltausstellungen statt-
findenden Volkerschauen ldsst sich demonstrieren, dass zwar Normbildung
gewollt war, die in Differenzproduktion entstehenden Un/Bestimmtheiten immer
auch zu ungewollten Konstellationen fiihren konnten.*” Durch die Priisentation
,anderer® ,fremder‘ Menschen sollten sich die Europder*innen in der Differenz
als solche wahrnehmen und erkennen. Die Bezugnahme war insofern doppelt
strukturiert, als dass diese Wissen iiber die ,fremden Volker® erlangen sollten.
Da die Prisentation jedoch im Modus der Spektakularisierung stattfand, spielte
die Wissenslust stets eine grof3e Rolle. Intrinsisch war der Bezugnahme also die
exotistische und erotistische Faszination und Attraktion, die beide Gruppen jeweils
in der Differenz miteinander verband, eingeschrieben. Konzeptionell betrachtet,
sollten sich die Europder*innen beim Erkennen der Differenz abgrenzend kons-
tituieren. Realiter gingen beide Gruppen jedoch teils erotische und sexuelle
Beziehungen miteinander ein.’® Die Positionen von ,Subjekt® und ,Objekt*, von
,Eigenem‘ und ,Fremdem‘ wurden hier potenziell ebenso ununterscheidbar wie
die Art der Bezugnahme von abgrenzender (reflexiver) Identifizierung sowie
voyeuristischem und sexuellem Begehren.

Epistemologisch waren somit die Erlebnisweisen und Erkenntnisformen
der ,modernen‘ Welt grundlegend abhingig von den kompositartigen illusio-
nistischen Welten sowie deren Bruch. Dieser verwies zwar auf ein Reales, das
sich aufgrund der sich stetig re-produzierten Differenz nie unmittelbar und

4IVgl. zu den freak shows Durbach 2010, Craton 2009 sowie Blue 11 2014.

#Zur Auffiihrung von Binarismen als Grenzwertiges vgl. Garland Thompson (Hg.) 1996. Ins-
besondere mit Bezug zu Geschlecht anhand des Transgenderkorpers vgl. Grosz 1996. Die
Extremfille dieser Grenzen des Darstellbaren bilden in westlichen Kulturen Tod und Sex.
Vgl. hierzu Williams 1999. Zum Tod vgl. Stewart 1995. Explizit mit Bezug zur epistemischen
Raum-Zeitthematik gegen Ende des 19. Jahrhunderts im Bereich medizinischer Fotografie vgl.
Schmidt 2001.

4YMit diesem Beispiel mochte ich die Volkerschauen keineswegs ihrer soziopolitischen Funktion
entheben. Sie sind als Technologien zur Entmenschlichung radikal zu verurteilen.

30Vgl. hierzu erneut Briindle 2013, Dreesbach/Zedelmeier (Hg.) 2003 sowie Lewerenz 2007.
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wahrhaftig zeigte, gerade weil es immer wieder aufs Neue vereindeutigt und
festgeschrieben werden musste. Weil lediglich in permanenter Wiederholung
als Differenzverhiltnis veranschaulicht, waren auch Illusion und Reales poten-
ziell ununterscheidbar. Da davon die Wahrnehmungs- und Erkenntnisformen
des Zuschauer*innensubjekts abhingen, affizierte diese Konstellation potenziell
immer auch die Stabilitdt der Position des (sich) erlebenden, wahrnehmenden,
erkennenden Subjekts. Insbesondere weil die illusionistischen Techniken auf
der Uberlistung und Simulation menschlicher Sinnesleistungen basierten, daher
unbemerkt, weil automatisch abliefen, war hieriiber letztendlich keine sichere
Erkenntnis zu erlangen. Zum Ende des 19. Jahrhunderts waren Wissen von der
Welt, des jeweiligen Mediums und des Selbst als durch dieses Medium konsti-
tuierte relational verschrinkt. Die Welt erschien als heterogen strukturiertes
Bewegtbild, welches durch das Medium kompositartig zusammengesetzt war.
Das mit dem technisch-medial konstituierten Welt-Bild verschrinkte Selbst exis-
tierte in vollem Umfang — hinsichtlich seines Korpers, seiner Identitét, seines
Willens zum Wissen, seines Begehrens — ausschlielich als Produkt und Effekt
dieser Relationalitit.>! Es war sich nur noch so verfiigbar, insofern das Erleben
und Erkennen qua medial und apparativ konstituierter Selbst-Bilder statt-
fand. Hierdurch war es im epistemo-ontologischen, dabei doppelten Sinn kaum
mehr moglich, wahrhaftig zu wissen, ob man sich selbst sah und erkannte oder
ein Bild des Selbst, das aber immer auch ein Bild des anderen war, zumal das
Bild durch die in sich differente Re-produktion stets mehrfach gegliedert sein
konnte. Die potentielle Ununterscheidbarkeit von sichtbaren und wahrnehmbaren
Objekten und Subjekten iiberlagerte sich daher untrennbar mit der potenziellen
Ununterscheidbarkeit von eigenem und fremdem Korper, eigener und fremder
Identitit, von Anderem und Selbst.

Ein Blick in die Wissenskulturen ist dafiir instruktiv. Mit Wissenskulturen
sind zuvorderst wissenschaftliche Museen, Vortragssile und Labore gemeint.>?
Sie unterlagen denselben Axiomen von Arbeit, Leben und Reprisentation hin-
sichtlich individueller und gesellschaftlicher (Un-)Produktivitdt, dazu notiger
(Nicht-)Reproduktivitdt und deren (unmdoglichen) Veranschaulichungen.’® Ent-
sprechend wurden physikalische und physiologische Entititen beziehungsweise
Materialitdten (tierischer und humaner Abkunft) teilweise recht gewaltférmig der
Analyse, Verzeichnung und Klassifizierung nach den allgemeinen Prinzipien der
Standardisierung (Durchschnittlichkeit, Reproduzierbarkeit) sowie der funktiona-
len Ausdifferenzierung (Fragmentierung, Vergleichbarkeit) im Hinblick auf ihre
okonomische, soziokulturelle und -politische Fungibilitidt unterworfen.

31V gl. hierzu Goble 2010 sowie Schrage 2001.
52Vgl. hierzu Felsch 2005 sowie Hoffmann 2001a, b.

33Zum Thema der Produktivitit vgl. Rabinbach 2001 Sarasin/Tanner (Hg.) 1998, Varchmin/Rad-
kau 1981 sowie Rieger 2002. Speziell in Genderperspektive vgl. Osietzki 2003.
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Dabei dhnelten sich die Ausstellungs- und Darbietungsformen fiir eine (selek-
tive, interessierte) Offentlichkeit®* sowie die Praktiken und Modi der Zurschau-
stellung von humanen und nicht-humanen Objekten.”> Zudem zirkulierten die
epistemischen Objekte,>® inklusive der Apparate und Medien, sowie das jeweils
darin implementierte physiologische, biologische, ethnografische, anthropo-
logische, aber auch mathematische und physikalische Wissen zwischen bei-
den — ganz zu schweigen von personellen Uberschneidungen. Was in den
Laboren untersucht, gesetzmifig angeschrieben sowie konkret und modellhaft
gebildet wurde, wurde in den Unterhaltungskulturen praktisch umgesetzt. Die
dort erzeugten neuen Erfahrungen und das neue Wissen flossen wiederum in die
Experimentalanordnungen zuriick.>’

Qua dieses materiell fundierten Wissens waren insbesondere in die daraus
hervorgehenden Apparate die Grundsétze von An- und Abwesenheit, Analyse und
Synthese sowie Frequenz und Wiederholung implementiert. Es gelangte dabei
auf experimentelle und unterhaltsame Weise das Differenzprinzip zur strategi-
schen Anwendung. Die Apparate operierten mit den Grenzen von Illusion sowie
Sichtbarkeit per se wie beispielsweise die bereits erwihnte Stereoskopie, aber
auch das Thaumatrop. Die apparative Bewegung des Flippens des kleinen Bltt-
chens, welches auf der einen Seite einen leeren Kéfig, auf der anderen Seite
einen Vogel zeigte, erzeugte ein statisches Bild. Der Effekt der Synthese, nim-
lich das Bild eines im Kifig sitzenden Vogels, vollzog sich dabei in der technisch
gestiitzten Wahrnehmung. Dieser Effekt der Uberlistung des menschlichen Sehver-
mogens sollte dabei dezidiert Teil der Erfahrung sein und auch so bewusst wer-
den. Das Phenakistiskop, das Zoetrop, das Praxinoskop und viele weitere Apparate
basierten auf dem Prinzip, aus sequenziellen Bildern eine in der Wahrnehmung
zusammengesetzte, kontinuierliche Bewegung zu erzeugen. Dabei unterlagen auch
diese anfinglich der potenziellen zeitlichen UnabschlieSbarkeit, insofern sich das
Gezeigte wie ein tanzendes Paar oder eine fliegende Move beispielsweise endlos
wiederholte. In verschiedenen apparativen Anordnungen wurden diese Bewegt-
bilder dann geschichtet, gespiegelt sowie gerahmt, sodass wechselnde Hand-
lungen in einem Ausschnitt zu sehen waren wie in Guckkésten oder gar auf eine
Leinwand projiziert. Das thédtre optique bildet den glanzvollen Hohepunkt die-
ser kompositartigen Bewegtbilder, worin mehrere Streifen von Bewegtbildern
einmal in einen Projektionsapparat eingespannt, dort gespiegelt waren, um dann

3Vgl. hierzu Daum 2002, Zimmermann 2002, Daston (Hg.) 2004, dies./Galison 2004, Heintz
u. a. (Hg.) 2001 sowie Reichert 2007.

35Vgl. hierzu erneut Griffith 2008, weiterfiihrend Rony 1996 sowie Grewe (Hg.) 2006.

56V gl. hierzu Rheinberger 1992.

S’Bs handelte sich hierbei um keinen generalstabsmiiBig durchgefiihrten Masterplan. Der
Systematisierungsprozess vollzog sich aufgrund lokaler Situierung, indem jeweils spezi-
fische Akteur*innen, technisch-physikalische sowie -physiologische Anordnungen und Dis-
kursivierungsstrategien zu einer assemblage zusammentraten.
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als virtuelle Bilder auf eine mehrfach in sich in die Raumtiefe hinein geschichtete
Biihne auf eine groBe Leinwand projiziert zu werden.”® Von ihm unterscheidet sich
das Medium Film lediglich darin, Nah- und Fernverhiltnisse stirker skalieren zu
konnen sowie durch die Verwendung des fotorealistischen Bildmodus’. Es konnten
im thédtre optique wechselnde Szenen betrachtet werden, in denen Figuren kurze
Handlungssequenzen im Bildvorder- und Mittelgrund auffiihrten, deren seman-
tisch-narrativer Kausalzusammenhang von den Betrachter*innen erschlossen wer-
den musste.”

Nicht nur wurden die Zuschauer*innen sensomotorisch durch die Apparate
adressiert. Vielmehr waren sie als Akteur*innen an diese gekoppelt, indem sie sie
selbst bedienten. Es wurde gekurbelt und gedreht, was das Zeug hielt. Als Teil der
Anordnung sorgten die Zuschauer*innen dafiir, dass das Sehen erfolgreich war
in dem MaBe, wie es vom taktilen, ,richtigen‘ Bedienen der Apparate abhing.®
Systematisch wurde das Wissen insbesondere vom physiologischen Sehen zur Pro-
duktion der Apparate genutzt, welche wiederum die Prinzipien der Physiologie
gesetzmifig so ,verinnerlicht® hatten, dass sie diese simulieren konnten, sprich in
der Reproduktion gerade unter der Schwelle des Bewusstseins operierten.

Um die physiologischen Gesetzen aber aufzuspiiren, musste man ihnen erst ein-
mal auf die Schliche kommen. Dementsprechend zeichneten die optisch-mecha-
nischen und elektro-mechanischen Apparate sensomotorische Prozesse auf, sprich
sie grafierten sie. Analytisch betrachtet, sind Grafen deshalb von grofer episte-
mologischer Bedeutung, weil sie im strengen Sinn nichts zur Anschauung brach-
ten. Statt dass sie ein Referenzobjekt symbolisch anschrieben, gravierten sich
hier vermeintlich die Prozesse des ,Lebens selbst* — wie Bewegungs-, Puls- und
Herzfrequenzen — unmittelbar in physikalische Materie ein.®! Wenn nun aber die
Bewegungsfrequenz eines humanen Akteurs von einem Grafen abgenommen wird,
welcher selbst der Wissenschaftler ist, fallen Wissen vom humanen Wissensobjekt
sowie des Erkenntnissubjekts in eins.®? Hierdurch wird bereits die Trennlinie von
Objekt und Subjekt unterlaufen.

Diese Anordnung verschirfte sich mit dem Phidnomen, das Jonathan Crary
als ,,Subjektivierung des Sehens” (,subjective vision®, Crary 1992, S.67)
bezeichnete. Das Sehen wurde physiologisch,®> womit Crary meint, die

38Zur Vielzahl dieser Apparate vgl. Rossell 1998.

Dieser Funktionsweise unterstanden teilweise auch die Panoramen und Dioramen, worin sich
der Gesamteindruck fiir das Publikum erschloss, indem dieses von reprisentiertem Raum und
représentierter Zeit abstrahierte und die ,Leerstellen® selbst sinnhaft fiillte wie bei einem Roman
bspw.

%0Vgl. erneut Williams 1997.

1In der Physiologie begann Claude Bernard mit der Methode, am lebendigen Korper Unter-
suchungen vorzunehmen, in den 1830er Jahren. Vgl. hierzu Schmidgen 2013 sowie Biihler 2004.
92Vgl. hierzu Hahn u. a. (Hg.) 2002, Hess 2010, Hoffmann 2001b sowie Rieger 2004.

63Vgl. Crary 1992.
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,storrische‘ menschliche Materie habe sich in den zuvor transparenten, metapho-
risch durch die Camera Obscura ausgedriickten Prozess der Wissens- und Erkennt-
nisproduktion geschoben. Wissenshistorisch wurde es jedenfalls erstmals als
Erkenntnisgegenstand in seiner materiellen Verfasstheit reflexiv. Im Zuge der dis-
kursiven Ausdifferenzierung sensorischer und motorischer Nerven im Verhiltnis
zu den zentralen willentlichen und unwillkiirlichen Aktivitidten sowie des gesam-
ten Nervensystems trat in der physiologischen Forschung erstmals die fundamen-
tale Arbitraritidt von Reiz und Empfindung, von Empfindung und Wahrnehmung
sowie letztlich auch von Wahrnehmung und Erkenntnis offenbar zutage.®*

Insbesondere die von Johannes Miiller aufgestellte sogenannte Theorie der
,spezifischen Nerven® demonstrierte, dass Reiz und Empfindung augenscheinlich
in keinem systematischen Kausalverhiltnis zueinander standen, sondern verstreut
und unorganisiert waren.% Daher bildete visuelle Wahrnehmung offenbar wie alle
anderen Wahrnehmungsarten ein Komposit. Das Skandalose dieser Erkenntnis
ist nicht nur darin zu sehen, dass die humane Materie den unmittelbaren Zugang
zur Erkenntnis eines Cogito versperrt, sondern darin, dass aufgrund dieser mate-
riellen ,Versperrung‘ zwangsldufig alle humane Erkenntnis per se problematisch
wird. Auch ist nicht nur, wie Crary argumentiert, relevant, dass Sinnesapparat und
Wahrnehmung grundsétzlich fiir Storungen anfillig sowie fiir Fehlleistungen und
Manipulationen geradezu pridestiniert sind.®® Vielmehr wirken sich physikalische
Materien in geregelter Form als Medien destabilisierend auf die Position eines
transzendentalen Cogito aus.

Bernhard Siegert spitzt diese Konstellation auf seine epistemo-ontologische
Dimension hin zu.®” Indem das Erkenntnissubjekt zum Messinstrument avan-
cierte und sich die physiologischen Krifte dabei selbst aufzeichneten, veridnderte
sich mit der Epistemologie des Menschen auch dessen Ontologie, da sich die
Aufzeichnungsprozesse der Anschaulichkeit und der Analyse entzogen. Das ent-
sprechende materielle Substrat wie die Aufzeichnung eines Grafen reprisentierte
nicht, sondern encodierte die Materie und machte aus ihr statt eines symbolischen

%4Crary nennt in diesem Zusammenhang die Forschungen von Maine de Biran, Sir Charles Bell,
Frangois Magendie, Pierre Flourens, Alois Riegl, Konrad Fiedler und Theodor Lipps. Besonderen
Fokus legt er aber auf die Arbeiten von Johannes Miiller und Hermann von Helmholtz. Vgl.
Crary 1992, S. 67 ff.

%In ihr war die funktionale Ausdifferenzierung der Nerventitigkeit (ein Nerv erzeugt stets die-
selbe Empfindung) festgehalten. Sie konnte durch beliebige Reize, verursacht von ginzlich ver-
schiedenen Quellen (Faustschlag, Elektrizitit), ausgelost werden. Zu Miillers Experimenten und
Theorien vgl. Lenoir 1998, Lohoff 1993, Verwey 1992 sowie Otis 2007. Zu den Arbeiten Gustav
Th. Fechners vgl. Scheerer 1993, Marshall 1982 sowie Heidelberger 2000. Zu den Arbeiten Wil-
helm Wundts vgl. Woodward 1982, Fahrenberg 2013 sowie Jiittemann (Hg.) 2006. Zu den Arbei-
ten von Helmholtz vgl. erneut Lenoir 1998, weiterfiihrend Osietzki 1998, Turner 1982 sowie
Schmidgen 2009.

66Zu den automatischen unbewussten Vorgingen sowie zu den Storungen dieser Prozesse vgl.
Schiittpelz/Kiimmel (Hg.) 2003 sowie Rieger 2001.

67V gl. Siegert 2003, bes. S. 225-390.
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Zeichens ein zeitkritisches, dynamisches Signal, das (bei Uberschreiten einer
Schwelle) automatisch ausgelost werden konnte. Hierin wurde das materielle
Substrat ,Mensch® einem physikalischen Substrat wie dem Leiter oder Relais ana-
log. Bei den zu untersuchenden Gesetzmifigkeiten sensomotorischer Tétigkeiten,
so Siegert weiter, lieBen sich die Differenzen zwischen Reiz und Empfindung
sowie zwischen Empfindung und Wahrnehmung nicht als kontinuierlicher Fluss
von Kriften anschreiben. Ausschlaggebend hierfiir waren neue Erkenntnisse iiber
Elektrizitdt, wie von Faraday in der Korperphysik (Induktionselektrizitit) unter-
sucht, die durch jene in der Optik wie durch Fresnels Wellentheorie bekriftigt
wurden. Im Kern besagten sie, dass es sich bei dieser Art der Elektrizitét nicht wie
zuvor angenommen, um ein Fluidum handelte, sondern um zeitabhéngige Zer-
setzungs- und Rekombinationsprozesse, das hei3t um kombinierte Schwingungs-
frequenzen, sprich oszillierende Schwingungen (Wechselstrom).%®

Mit der physikalischen Ordnung der von Faraday angeschriebenen und expe-
rimentell belegten Induktionselektrizitdt zum Betreiben von Maschinen lief3 sich
auch die Differenz zwischen humanem Reiz und humaner Empfindung sowie
zwischen Empfindung und Wahrnehmung beschreiben. Die in der Aufzeichnung
sichtbar werdenden Differenzen waren als zeitliche Differenzen der Funktion
zweier kombinierter Bewegungen und daher als Impulsfrequenzen veranschau-
lichbar. Thre physikalischen Gesetzmifigkeiten wurden mathematisch als Relation
von stetigen und unstetigen Grenzfunktionen errechnet. In der Veranschaulichung
selbst jedoch, so Siegert, bildeten sie dabei kein Kontinuum, sondern vielmehr
Spriinge ab. Das Reelle, auf das sie verwiesen, war nur noch als diskreter Staub
beziehungsweise ,Datenchaos® zu entziffern.® Dass nun das Subjekt zum Relais
geronn, welches durch Impulse geschaltet wurde und aus Rotationsbewegungen
und oszillierenden Schwingungen bestand, wie es diese Figur aus der psycho-
physikalischen Forschung besagte, ist weniger als Verdnderung in der metaphori-
schen Bezeichnungspraxis von Wahrnehmungs- beziehungsweise Erkenntnisform
und technischem Medium zu verstehen. Vielmehr handelt es sich dabei um eine
epistemo-ontologische Verschrankung von Selbst und Medien, die materiell und
semiotisch relational und dabei different gegeben sind.

Diese Erkenntnis konnte jedoch in ihrer Radikalitdt um 1900 zunéchst nicht
gedacht werden. Entsprechend tauchte in dieser neuen Ordnung des Seins das

%Diese wiederum wurden mathematisch als Relation von stetigen und unstetigen Grenz-
funktionen bzw. oszillierenden Funktionen errechnet. In der Veranschaulichung ergaben sie kein
Kontinuum mehr, sondern bildeten Spriinge ab, sodass das Phinomen bzw. Reelle, worauf sie
sich bezogen, nur noch als diskreter Staub zu entziffern war.

%Zur modernen formalisierten Mathematik und Analysis vgl. Merthens 1990, Heintz 1993 sowie
Stigler 1986. Die resultierende Doppelerkenntnis, dass einmal die gesetzméBige physikalische
Reprisentation der Realitdt und zudem der humane Wahrnehmungsapparat vollig unzuverlidssig
waren, initiierte, so Siegert, die gesellschaftliche Debatte iiber die ,Krise der Anschauung‘. Vgl.
hierzu Volkert 1997. Vgl. zur ,Krise der Anschauung® im kulturellen und gesellschaftlichen
Bereich im Kurziiberblick Peters/Schifer 2006 sowie Burrow 2003.
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menschliche Bewusstsein erst einmal als mathematischer Grenzwert, sprich als
Fehlfunktion beziehungsweise Storung der Abldufe und retroaktiv auftretende
Komponente auf. Positiv umgeschrieben wurde diese, wie Stefan Rieger demonst-
riert,’? als getaktete Pulsfrequenz. So erschien es in der Bewusstseinstheorie Henri
Bergsons, abgrenzend erldutert anhand des neuen Mediums des Kinematografen.
Anders als jene grundlose Unanschaulichkeit der Onto-Epistemologie elektro-
magnetischer Apparate, lieBen sich am Film die Prinzipien der Manipulierbar-
keit von Zeit und Raum (Reversibilitdt, Riicklauf und Vorlauf) erldutern. Dabei
lie sich das Bewusstsein aber nur als Verhiltnis zweier irreversibler Impuls-
frequenzen (Schwelle) gegeniiber einfachen, reversiblen Impulsfrequenzen aus-
driicken, wodurch sich seine Einzigartigkeit nurmehr von der Tatigkeit technischer
Apparate abgrenzen lie3. In der psycho-physikalischen Forschung konnte genau
dieses Differenzverhiltnis wiederum nur als Differenz von Aufzeichnungs- und
Wahrnehmungsfrequenz angeschrieben werden, sprich humane Sensorik existierte
epistemo-ontologisch nur in der Verschrankung von Apparat und Subjekt. Das
vermeintlich rein biologisch-humane Resultat war eine Figur, deren spezifische
zeitabhdngige Wahrnehmung als Trennung von Bewusstsein und Erleben nur in
zwei — technisch abgenommenen — Impulsfrequenzen darstellbar war. Als ,rein*
biologischer musste der Organismus sich im Modus eines spezifischen Zeit-
verhaltens permanent an seiner Umwelt ausrichten, welches im Takt von Bild-
frequenzen operierte. Es handelte sich dabei, so Riegers Hauptthese, um virtuelle
Bilder, insofern sie einmal seitens des Subjekts durch oszillierende Schwingun-
gen, sprich De- und Rekompositionsprozesse erzeugt wurden. Zudem bestand
das Reelle, auf welches sie verwiesen, ebenfalls aus Schwingungs- und Impuls-
frequenzen, welche in der Anschauung kein kohdrentes ,Bild® der Realitit
ergaben. Mit dieser epistemo-ontologischen ,Sackgasse® der Nachtriglichkeit,
Unanschaulichkeit und Unzuverldssigkeit von ,realen® Phinomenen und Bewusst-
sein erklért sich, so Rieger, die theoretische Begriindung eines nachgerade exis-
tenziellen Zwangs fiir den Organismus, diese virtuellen Bilder zu erzeugen.
Nur durch Bildproduktion konnte der kohédrente Weltbezug und die Einheit des
Organismus (noch) garantiert werden. Hiermit sollte erneut die wesentliche Dif-
ferenz von humanen und apparativen Dynamiken getakteter Bildfrequenzen evi-
dent werden: Im Gegensatz zu Apparaten, gelang ,dem Menschen® aufgrund der
doppelten Impulsfrequenz seiner Senosomotorik ein bildliches Vorweg-Sein (Ent-
wurf), nach Melchior Paldgyi von Rieger ,,vitale Phantasie” genannt.”!

Da sich in der System-Umweltrelation das Tun an der Umwelt auszurichten
hatte, verdnderte es sich stindig mit der Verdnderung von deren Parametern. Auf-
grund dessen modifizierten sich aber auch permanent die Resultate und deshalb die
Existenz des Phidnomens selbst bei der Beobachtung (,Stérung®). Nicht nur war,
was ist, im Augenblick seiner Fixierung nicht mehr, wie es sich eingestellt hatte,
sondern es war (bereits immer schon) ein anderes gewesen und wiirde es auch

70Vgl. Rieger 2003, bes. S. 159-186.
7Vgl. Rieger 2003, bes. S. 226-236 sowie Paldgyi 1901.
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sein.”? Die vom Korper permanent prozessierte Ordnung der Evidenz der eige-
nen Existenz, so Rieger, war ein zeitabhingiges, auf Dauer gestelltes dynamisches
Bewegungsprinzip der stidndigen Selbst-Regelung. ,Der Mensch®, notiert Rieger,
war um 1900 ein sich selbst durch Bildproduktion dauerhaft steuerndes Wesen. Im
Grunde war ,er* sich hierdurch lediglich als intrinsisch differente Figur gegeben. In
leichter Abinderung der Figur des automatisch geschalteten Selbst, dessen Cogito
ein nachtrigliches ,Anhéngsel® bildet, entstand hier die Figur einer zeitkritischen,
geringfiigigen (Selbst-)Differenz, worin ein Selbst sich qua virtueller Fantasie
etwas voraus sein musste, um sich nachtriglich immer wieder als bereits neues,
anderes definieren zu konnen. In diesem Selbst-Bild war es, so Riegers Fazit, im
Grunde unablissig zeitlich out of synch und daher sein eigener Anderer.”?

Zwar wurde diese Figur als ,rein‘ biologisch-humane angeschrieben. Jedoch
war sie relational iiber die Konzepte von Oszillation, Impulsfrequenz und Bild-
taktung mit jenen Medien und Apparaten verschrinkt, von denen sie sich
eindeutig abgrenzen sollte. Das in der unablissigen Wiederholung sich differen-
zierende Selbst ist als Figur des Technisch-Anthropomorphen der Wissenskulturen
schlechthin zu bezeichnen. Sie ist die epistemo-ontologische Umschrift jener fle-
xiblen Figur, in der Subjekt und Objekt sowie Wissen und Lust potenziell ununter-
scheidbar waren, wie sie in den Unterhaltungskulturen permanent in Gestalt
oszillierender Binarismen ,eigen‘ und ,anders‘, ,vertraut’ und ,fremd‘ von Kor-
per, Identititen und Begehren wieder-aufgefiihrt wurde, um sie (vergeblich, dabei
unaufhorlich) zu (re-)stabilisieren.

Im néchsten Abschnitt werde ich ihre epistemo-ontologische Dimension spe-
ziell fiir queere Minnlichkeit erldutern, indem ich mit Hilfe von Sedgwicks Uber-
legungen ihre Verschrinkungen mit der im 19. Jahrhundert bis zum fin-de-siecle
sich herausbildenden Geschlechterordnung sowie Epistemologie von Geschlecht
und Sexualitit darlege.

1.3 Queere Miinnlichkeit um 1900 — Der double bind des
Anthropomorphen

Aus Sedgwicks historischer Epistemologie von Minnlichkeit in europdischen
Gesellschaften im 19. Jahrhundert geht deren diskursive Dynamik deutlich her-
vor.”* Im Zeichen von Leben, Arbeit und Reprisentation machte sie vermehrt

727u dieser paradoxalen epistemo-ontologischen Konstellation die Ausfiihrungen von Karen
Barad, die sie am Dopplerexperiment in der Quantenphysik erldutert und als intra-aktives Phino-
men des cutting together-apart bezeichnet. Vgl. Barad 2014. Reflexiv wurde sie in der Physik als
Beobachterrelationalitit. Barad bezieht sich dementsprechend auf Niels Bohrs Quantenmodell.
3Vgl. Rieger 2003, S. 239.

74Sedgwick hat diese in Epistemology of the Closet systematisch ausgearbeitet. Vgl. erneut Sed-
gwick 1990, bes. S. 86 f. sowie 157 ff. Vorarbeiten hierzu finden sich bereits in Sedgwick 1985,
1986.
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minnliche geschlechtliche Identitit und ménnliche Korper sichtbar. Effekt hier-
von war die zunehmende Dis- und Inkriminierung minnlicher Homosexualitit.
Im Zuge einer sich fixierenden heterosexuellen zweigeschlechtlichen Norm
verdichtete sich ein Biindel sexueller Akte, die vormals nur lose an ein Korper-
geschlecht gebunden waren, zu ,,Perversionen®. Sie dienten als Grenzfille, was
(nicht) als ménnlich definiert werden konnte, um dadurch ,normale Minnlich-
keit® evident erscheinen zu lassen. Geschlecht und Sexualitit, auch wenn sie noch
nicht als kohédrente Identitit konzipiert waren, verschriankten sich darin, sodass,
wie Foucault schreibt, ,,der Homosexuelle* eine Spezies darstellte.”” Sedgwick
betont in diesem Zusammenhang die Reduktion einer Vielzahl soziookonomischer,
-politischer und -kultureller Differenzierungsmerkmale, die ménnliche Identitit
und minnliche Beziehungen vormals definiert hatten. Bis 1900 entstand, was wir
gewohnt sind, als ,sexuelle Orientierung* (die Ausrichtung des Begehrens auf ein
Objekt der sexuellen Wahl) zu bezeichnen, worin das Geschlecht des Begehrens-
objekts tibercodiert ist.

Die Definition von Minnlichkeit (und Weiblichkeit) orientierte sich ent-
sprechend einmal am Geschlecht einer Person, zudem vorwiegend am geschlecht-
lichen Begehren. Die sich daraus ergebende diskursive Dynamik erldutert
Sedgwick nun anhand zweier zeitgendssisch relevanter Tropen, nidmlich die
der sexuellen Inversion sowie die des Geschlechterseparatismus. Der Inversion
lag dabei das Verstindnis zugrunde, dass das Begehren einer Person, relativ
unabhingig vom Korpergeschlecht, aus ménnlichen und weiblichen Komponen-
ten zusammengesetzt sei (,hetero®). Es ldsst sich beispielsweise aus Hirschfelds
Konzept vom ,Dritten Geschlecht entnehmen. Demgegeniiber definierte der
Geschlechterseparatismus das Begehren einer Person als gleich mit dem einer
anderen Person, die das Geschlecht mit ihr teilte (,homo*). Im ersten Fall liegt ein
partikulares, in Sedgwicks Worten minorisierendes Verstindnis von Begehren und
Identifizierung (,anders®) vor, aus der eine partikulare schwule Identitdt und Poli-
tik abgeleitet werden konnte. Im Fall Hirschfelds war sie zugleich gender-transitiv,
was sich in seinen Biindnissen mit feministischen Gruppen zeigte. Im zweiten Fall
lag demgegeniiber ein universales Verstdndnis von Begehren und Identifizierung
(,gleich®) vor, wie es sich beispielsweise in der — zugleich misogynen und
antisemitischen — Kultur ,des Eigenen‘ von Benedict Friedldnder ausdriickte.”®

Begehren und Geschlecht verschriankten sich demnach in der Struktur eines
bindren double binds von ,gleich® und ,anders‘ sowie ,homo* und ,hetero‘, wobei
beide potenziell minorisierende und universalisierende Effekte zeitigen konnten.

73V gl. hierzu Foucault 1983, Katz 1995 sowie Halperin 1990.

76Aus der historiografischen Forschung zu Minnlichkeit und (Homo-)Sexualitit in Deutschland
um 1900 geht deutlich hervor, dass beide Binarismen minorisierende, diskriminierende Varian-
ten sowie universalisierende, wertschitzende Varianten mannlicher Beziehungen hervorbrachten,
wie bspw. in den homosozialen Minnerbiinden oder der Wandervogelbewegung. Je nach grund-
legender Ausrichtung der Gemeinschaft, wurde darin der Eros entweder marginalisiert oder als
Grundkonstituens universal definierter minnlicher Beziehungen ausgewiesen, wihrend lediglich
der sexuelle Akt verpont war (s. Abschn. 2.2 sowie Kap. 4).



