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DIE INDUSTRIELLE REVOLUTION UND DER VAMP'I-RISMUS :

Gegentell verkehrt, das bluhende warme che n dcn «rauenvo\len

Das 19. Jahrhundert “sah iiberall nur Gespenster™, wie
Heinrich Heine 1836 in Die romantische Schule zarecht schrieb. In Kalten Tod, wie es treffenderweise ein weiteres Gedichi Baudelaires
Henrik Thsens Drama mit dem bezeichnenden Titel Gespenster (1882) von 1861 mit dem Titel Les M(’mrnorp/iose.s du Vampire beschreibt:
sagt Trau Alvig: “Ich glaube fast. wir alle sind Gespenster. Essind alle Et guand je les rouvris & la clarteé vivante,

erdenkh(‘hon alten, toten Ansichten und allerhand alter, toter Glaube A mes cétés, au lieu du mannequin puissant

w.s.w. Bs lebt nicht in uns; aber es sitzl uns trotzdem im Blut... Es Qui semblait avoir fait provision de sang,
miissen ringsum im ganzen Lande Gespenster leben™. Tremblaient confusement des débris de squelette, ..
Woher kommt dieser Blick auf die eigene Epoche, in dem diese als Hier ist von jenen Motiven die Rede, die den \’a_mpirmythos kenn-

Gespenstersonate erscheint, wie ein Drama von August Strindberg noch  zeichnen: der Bluttransfer, die Todesangst und das Licht; -
1908 hief? Was ist die Quelle dieses Blicks, der dxc Wirklichkeit in ein  Im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts entstand in England der
gespenstisches Zwielicht taucht, in dern das Glamourdse sich in sein Schauerroman bzw. the gothic novel, z.B. Horace Walpole T%e Castle of

54




Otranto 1764, The Mysteries of Udolpho 1794 von Ann Radeliffe.

The Honk 1796 von Matthew Gregory Lewis. Eine besondere Form
des Schauerromans ist William Beeklords Tarhek von 1787, der den
satanischen Glanz Poes und Baudelaires ankiindigl.

Aus der Tradition des Schauerromans imit Welmoth the Wenderer 1820
von Charles Robert Maturin als Hohepunkt; entwickelten sich die
Gespenster- oder Vampirgeschichten. z.B. Edgar Allen Poes The Fall
of the House of {sher. wo Lady Usher in Leichentiicher gehallt aus dem
Scheinmtod erwacht. oder The Premature Burial von 1844, welche die
Angst beschreibt, lebendig begrahen zu sein. Die Begegnungen

mit Toten und Scheintoten werden im England des 19. Jabrhunderts
zur Geister- hzw, Gespenstergeschichte als Spielart der Phantas
Literatur weitergefiihrt.

ischen

leh werdeversuchen zu zeigen. dafs Reeds Malerei auf innovative
8
Weise in dieser Tradition des Phantastischen stehl. wie sein
Statement wmn 1995 besagt: “The fantastic is still the subject of my
g A
paintings™. Ieh werde versuchen zu zeigen, was das Phantastische in
Reeds Malerei bedeutet.

Immanuel Kant hat in seiner Schrift 7idume eines Geistersehers, erléiu-
tert durch Triume der Hetaphysik (1766). die sich auf den schwedischen
Spiritisten Emanuel von Swedeuborg bezog. gleich im ersten Satz
das Phantastische definiert: “Das Schattenreich ist das Paradies der
Phantasten. ITier finden sie ein unbegrenztes Land. wo sie sich nach
Beliehen anbauen kénuen.”™ Friedrich Schillers einziger Roman. der
Schauerroman Der Geisterseher von 1787. der allerdings Fi ragment
blieh. verbindet in dieser Tradition das Geheimnisvolle. {Ubersinnliche
und Unheimliche. will diese aber rational als soziales Phanomen
6sen bzw. begriinden,

T 19. Jahrhundert haben sich mehrere literarische Genvres etabliert.
die verschiedene Formen des Unheimlichen implementieren: die
Horrorgeschichte. die Gespenster- und Geistergeschichte. der Vampir-,
Wernolf-. Dracula- und Frankensteinroman. In jenem beriihmten
Sommer in Genf 1816 in der Villa Diodati schrieben Lord Byron,
Mary Shelley. Perey Shelley und Byrons Hausarzt John William
Polidori vier kongeniale Antworten auf die He rausflorderungen der
industriellen Revolution. welche das zeitgendssische Denken be-
anruhiglen. Da es viel regnete. lasen die Freunde Geistergeschichten,
ausgewdhlte franzbsische Uhersetzungen des 5-bindigen dewtschen
Gespensterbuchs. zwischen 1811-15 von K Schulze und J. Apel heraus-
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gegeben. Byron schlug bekanntlich vor, daf die Freunde selbst Gei-
slergeschichten scheeiben sollten. Mary Shelley schrieh den Roman
Frankenstein; or, The Modern Prometheus. der 1818 publiziert wurde.
Percy Shelley schrieb Afastor. Byron begann sein Faust-Drama
Manfied {1817; und hinterlief cin unvollendetes F ragment, welches
das Motiv eines anderen Fragmentes wieder aufgrilfl den Vampir aus
seiner tivrkischen Erzihlung The Giaour (18135 Polidori schrieh
Ernesto Berchiold; or, The Modern Oedipus {18193, aber lolgenreicher
war, daf er Byrons Fragment spéter vollendete und dem Vampir einen
Aspekt von Byron selbst gab, da zwischen Polidori und Byron sich
ein Hegelsches Herr-Knecht-Verhélinis entwickell hatte. vergleichbar
der Beziehung zwischen Frankenstein und dem von ihm geschaffenen
Monster. Polidoris Erzahlung 7he Vampyre erschien 1819 in England.
zuersl f@lschlich unter Byrons. dann unter Polidoris Namen.

Bram Stokers Meisterwerk Dracula (1897, cin Kompendium von Fin-
de-Sitcle-Phobien, ist der divekie Nachlolger davon. Polidoris Vampir
wurde extrem populdr. Viele Thealerstiicke wurden in London und
Paris erfolgreich nach seiner Geschichte adaptiert, z.B. J. R. Planchés
Melodram The Vampire; or, The Bride of the Isles {1820}, Zwischen 1845
und 1847 erschien die populire Thriller-Serie Varney;, the Vampire: or,
The Feast of Blood von James Malcolm Rymer, frither flschlicherweise
Th. Preskott Prest zugeschrieben. Polidoris T#e Vampyre war also

der Prototyp fiir alle folgende Vampir-Literatur, von Joseph Sheridan
Le Fanus Carmilla (1872}, ein weiblicher Vampir. bis zu Anne Rice’
Interview with the Vampire (1976}, und fir die Vampir-Filme. von

Fr. W. Murnaus Nosferatu, eine Symphonie des Grauens (1922) iiher

L4

Dracula von Tod Browning (1930} und Vampyr von C. Th. Dreyer (1932},

der eine freie Interpretation von Carmilla ist, bis Near Dark von
Kathryn Bigelow (1987,

Wie ist diese Faszination von Horror- und Gespenstergeschichten.
diese Angst vor den lebenden Tolen zu interpretieren? Ist die Gesell-
schaft des 19. Jahrhunderts tatsichlich eine Gespenstergesellschaft
gewesen. wie es der Beginu des Konununistischen Manifestes {1848, von -
Karl Marx andeutet {"Ein Gespenst gebt um in Europa™}? In seinem
Buch Das Kapital {1867) vergleicht er in der Tat das Kapital mit einem
Vampir. da es als tote Arbeil von lebender Arbeit lebt. Der Kapitalist
als Blutsauger ist geboren.

Aber was war es. was dic Gesellschalt in ein Reich der toten Seelen wie
Nikolai Gogols Roman von 1842 lautete. in einen Zotentanz ‘ein Schau-
spiel Strindbergs von 1900; verwandelte? Was hat cine derartige Krise
des biirgerlichen BewuBtseins in Europa ausgelst. dak ihm seine
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eigene Wirklichkeit so fremd vorkam, so entfremdet (wie Hegel dia-
gnostizierte), so gespenstisch, so unheimlich? Freud publizierte seine
Arbeil tber Das Unheimliche 1919. Welcherart waren die Ordnungs-
strukturen, in denen das Subjekt des 19. Jahrhunderts sich lebendig
begraben vorkam? Wovor hatten die dominierenden sozialen Krifte
der Aristokratie und des Blrgertums so Angst, daf8 es ihre Lugen-
gespinste zerreiffen wiirde? Nina Auerbach schreibt zurecht in Our
Vampires, Ourselves (1995), da Bram Stokers Dracula (1897) ein
Kompendium von Fin-de-Siécle-Angsten ist und daB Vampire
unsere Angste personifizieren, Angste vor Homosexualitit, vor
sozialen Veranderungen. vor Kommunismus, Atomkrieg. schlieflich
vor dem Leben selbst.

Was beflirchteten die Menschen, dal verfallen und verschwinden
konnte? Waren es nur ihre Ansichten, ihre Ideologien, ihr Glaube, die
starben und nur kiinstlich (durch einen kinstlichen Bluttransfer) am
Leben erhalten werden konnten? Oder war es die Angst um den
Untergang einer bestimmten Klasse und einer bestimmten Gesell-
schaftsform und der ihnen entsprechenden Realitat?

Unsere These ist, dak die Schauerromane und Gespenstergeschich-
ten des 18. und 19. Jahrhunderts eine Reaktion auf die radikalen
sozialen Umwélzungen sind, die durch die industrielle Revolution
hervorgerufen worden sind. Die industrielle Revolution hat in der Tat
alles Vertraute zum Verschwinden gebracht. die vertrauten sozialen
Hierarchien und Regeln, die vertraute Erfahrung von Raum und Zeit,
von Néhe uud Ferne. Die industrielle Revolution (in England vor

allemj war die Quelle jenes Blicks. der die Wirklichkeit in ein gespen- -
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stisches Zwielicht tauchte. Die vertraute Wirklichkeit verschwand
oder wurde unheimlich. wenn sie blieb. Die Realitat wurde zu einem
Tolentanz abgestorbener Vorstellungen. Sie wurde gespenstisch im
Lichte der neuen. auf den Maschinen und deren Geschwindigkeit
basicrenden Zeit. Die Horror- und Monsterromane begleiteten in der
Tal monstrose soziale Veranderungen, sie begleiteten den Unlergang
bestimmter Klassen und deren Realitdtskonstruktionen und wider-
spicgeln die Angst dieser Klassen vor dem Untergang. Sie sind aber
nicht nur Horrorvisionen. sondern auch Symptome von Lusl an
diesem Untergang. Die Vampir-, Phantom- und Gespensterliteratur
des 19. Jahrhunderts ist Symptom einer Krise des Realitdtshewufst-
seins der bis dahin herrschenden Klasse. Symptom einer subjektivis-
tischen Angst vor dem Verfall und der Auflésung historischer Ord-
nungsstrukturen. Diese Vorgange der sozialen Verwesung konnten
wiederum von anderen Klassen, die von den sozialen Veranderungen
profitierten, genossen werden. Angst vor und Freude am Horror sind
also die zwei Seiten einer Medaille.

Diese Lesart wird auch nicht durch die Tatsache geschwicht, daf§ der
Terminus technicus “Vampir” erstmals 1732 registriert wurde und
zwar als serbisches Fremdwort fiir eine Seuche, die an den Grenzen
des siidostlichen Verteidigungsgiirtels der Monarchie, eben am -
Balkan, auftritt. (Siehe Augustin Calmet, Dissertations sur les appara-
tions des esprits et sur les vampires au revendns de Hongrie, de Moravie

& C., 1749.) Das Ritsel dieser Seuche, dieser vampirischen Krankheit,
stets verbunden mit einem Alptraum {incubus), der das Bild der
wiederkehrenden Toten mit sich bringt, bestand darin, daf das akute
Leiden bzw. Sterben der Lebenden mit der Unverwesbarkeit von
Leichen, festgestellt durch fortgesetztes Wachstum von Haaren, Bart
und Nageln, irgendwie zusammenhing. Die Beziehung zwischen den
unzerstorten Korpern der Toten und den verstorten Seelen der
Lebenden ist also das eigentliche Problem und Phantasma des ser-
bischen Syndroms. Der Lebende geht anetwas zugrunde; das als .
Totes nicht sterben will. Weil der Tote. das Tote, weiterleben will, muf
der Lebende, das Lebende, sterben. Gerade darin, in dieser verzahn-
ten Dialektik des Verschwindens und Anwesens erkennl man jene
Merkmale, die das Wiederauftauchen des Vampirismus, der ab 1770
als Phidnomen verschwunden war, so begiinstigte. Im Rahmen des
vorliegenden Essays wird ja der Vampirismus nicht als reale Seuche
betrachtet, sondern als ein kulturelles Phinomen, als ein Echo der
industriellen Revolution, und inshesondere heute im Zeitalter der
Bioprothesen, wo der menschliche Korper als Ersatzteillager, auch
lebender Organe (Transplantationen) gehandelt wird.




Die Krise des Realitiitshewufstseins entsprach in der Kultur ¢in
Krise der Repriisentation.

Wenn wir nun nicht damit beginnen wollen, nach dem Motor der
Auflosung der historischen Realititskonstruktionen zu fragen. son- X
dern zuerst nach dem Motor der Auflosung der mit ihnen korrespon-
dicrenden historischen Reprisentationssysteme, dann finden wir den
Schiiissel. der den Zugang zur Losung der ersten wie der zweiten
Frage gewihrt. ndunlich die Geburt der Maschine aus dem Geistle der
industriellen Revolution. Die Maschine ist das Unheimliche, das
Monster. der Horror der den Schauer ausloste wid die W irklichkeit

in cin gespenstisches Zwielicht tauchte.

Die Maschine ist der Kern der radikalen Translormation der sozialen
Ordnung des 19, Jahrhunderts. Die Maschine brauehit die kiinst-
lichen Nahrstolfe wie Kohle. Gas. Diesel. O1. Sie saugle den Menschen
und die Landschalt aus. Die Schauerromane urnd Vampirgeschichlen
sind Geschichten Giber die Geschichte der Transformation der Gesell-
schalt dureh die Maschine. Die Maschine droht durch ihre Cher-
legenheit den menschlichen Kérper nicht nur lebendig zu begraben,
sondern ihn {iberhaupt zu erselzen: von Mary Shelleys Frankenstein
18183 bis zu Gustay Meyrinks Golem (19151 wird die Maschine zum
Symbol kiinstlichen Lebens und kitnsticher Lebewesen. Die
Maschine wird zum Doppelginger des Menschen. Von diesen mecha-
nischen Doppelgdngern [l sich der Menseh bedroht. Er erfindet
daher Geschichien. in denen dieser mechanische Doppelgiugen
verkleidet als Gespenst, Vampir, Maschinenmonster oder Phantom
aufteitt, Deswegen entsteht in der Epoche der Gespensterromane und
Schauergeschichien in der Literatur auch das Doppelgingermotiy.
LTAL Holfmann. der sogenannle “Gespenster-HofTmann™, sehrieh mit
die £liriere des Teufels (1814 and Prinzessin Brambilla (18201 zwei be-
rithmte Novellen deg Doppelginger-Motivs. Auch Sdgar Allen Poe
scheieb 1839 wit 1WWilliam Wilson dic Geschichle cines Doppelgingers.
Der schattenlose Peter Sehlemihl von Chamissos wundersamer Ge-
schichte kehretin Holfmanns Die Geschichie vom vertorenen Spiegelbilde
wieder, Dieses vampirische Motiv. vermiseht mit dem Motiv des
Doppelgingers als Spicgelbild. liegt aueh dem erfolgreichen Film-
dvama Der Student oon Prag von Hans Heinz Ewers zugrunde, wo der
Helbd Balduin aul das Phantom des Spicgelbildes scehiclst und dabei

a4

DIE MASCHINE ALS UNHEIMLICHER

HerrKieeht-Dialektik wicder, denn der Sehatten will nicht langer
Sklave bleiben. sondern selbst Herr werden und beseitigt daher,
nachdem er das Original zum Schalten degradiert hat. den cinstigen
Besitzer des Schattens am Abend der Hochzeit. Holfmann hai das
Doppelgiingerproblem noch in Das stcinerne Hers. Die Brautwahl. Der
Sandmann und vor allem in der Geschichte Die Doppelgdanger behan-
delt. s war wahrscheinlich Jean Paul. der das Doppelgingermotiv in
die Romantik eingeliilirt hat. ln Siebenkdis und Hesperus 1ifst er das
teh als unheimliches Gespenst vor sich erstchen und erschauern.,
Das Ieh. das biirgerliche Subjekt, die subjektivistische Aneignung
und Konstruktion der Welt wivd also in der industriellen Revolution
zum Gespenst. Das leh spaliet sich in einen Lebenden und cinen
Seheintoten, das Spiegelbild. Der Doppelginger ist das Ergebnis
ciner leh-Spaltung. dic vampiristische Molive weilertreibl. denn das
Spiegelbild lebt vom Lebenden baw. der Lebende vom Spiegelbild.
Dorian Gray in Oscar Wildes Roman Das Bildnis des Dorian € Sray
{1890y ist die vollkommene Synthese von Doppelginger- und Vampir-
Motiv. Der Doppelginger als Spiegelbild wird zum Vampir des
Lebenden. Das Bild altert siatt der lebenden Person. Der Spiegel,
das Bild wird zum inversen Vampir. Das lch spaltet sich und das
Subjekt wird zu seinem eigenen Vampir. Die {rithkapitalistische
Selbstausbeutung und S(‘.lbs‘l(*l1lf'l-f‘m<'lung hat ihren literarischen
Ausdruck gefunden.

Die Augen der kranken Leichname bliehen in den Berichten (iber dje
serbische Scuche unerwihnt, daher erschienen sie in den literarischien
Kolportagen des 18. Jahrhunderts als gesichtslos. So begann das
fehlende Spiegelbild des Vampirs, die Absenz des Vanpirs im Spiegel.

DerNampir ist also cin Fetisch der Absenz. Seine Augenlosigkeit
steigert sich zur Gesichislosigkeit und diese zur Absenz der Sicht.
Der Vampir wird im Spiegel nicht geschen und er sielit sein Spiegel-
bild nicht. Sicht und Licht sind sein Tod. daher ist der Vampir
unsichthbar wie der Tod. Die unsichibare Figur des Todes. denn der
Tod naht immer unsichtbar, ist der Doppelginger des Vampirs.
DerTod und der Vampir, der nur durch Schatten wahrenehmbar isl.
sind beide Signifikanten der Absensz.
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Der Doppelgdnger (1846) ist der klarste

Ausdruck der Ich-Spaltung und der Selbstentremdung im Zeitalter
des Kapitals. An der geistigen Storung eines Menschen, der sich
selbst verdoppelt. indem er sich in einen ordentlichen Beamten und
ein unordentliches Subjekt verwandelt, zeigt er den Zusammenbruch
der historischen Realititskonstruktionen. Spiegel heift Verdoppelung,
dem Spiegel entspringt der Doppelginger. Die W iederspiegelung der
Wirklichkeit funktioniert nichl mehr in e¢inem gestorten bzw. [alschen
Bewultsein. Die vertraute Wirklichkeil verschwindet wie das Spiegel-
bild, wie der Schatten: Das ist die traumatische Brfahrung in der
industriellen Revolution, aul welche die Romantik reagiert.

Vampirismus und Doppelgingerismus sind also korrespondierende

Konzepte. Beide sind Signifikanten des Verschwindens und der Angst
yor dem Verschwinden. Den Vampirismus wie dem Doppelginger-
motiv entspringen das Thema des Todes, die Sehnsucht nach der
Aulhebung des Todes, der narziftische Wunsch nach Unsterblichkeit
(ichende Leichname. Wiederkehr der Untoten) und das Thema des
Verlustes. Die Auflsung der gewohnten Realitdt des Subjektes (siehe
Dostojewskis Goljadkin in Der Doppelgdnger). wie es die industrielle
Revolution vorexerzierte, implizierte die Zerstérung der Fundamente
seiner Welt. Der traumatische Verlust der Wirklichkeit, die schreck-
liche Angst vor dem Entschwinden der gewohnten Well durch den
allgegenwirtigen Triumph der Maschinen ist der Ursprung des Vampi-
rismus. Die Maschine hat eine Phantomisierung der historischen

MASCHINE, MEDIEN UN

Die Aullosung des subjektivistischen RealitdtshewuBtseing
die Ankunft der Maschine bewirkte eine allgemeine Krisggdier Repré
sentationssysteme. In der Kunst hieB diese I\LLS(,I’UHP, B"ﬁmdschine,
die technische Apparatur der Folografie. Neben den Transport-
maschinen fiir physikalische Giiter wie Zug, Auto, Flugzeug
entwickelten sich im 19. und 20. Jahrhundert auch Transport-
maschinen fiir immaterielle Informationen wie Telegraf, Telefon,
Television. Diese maschinengestiitzten Bilderzeugungs-, Bild-
fibertragungs- und Bildrezeptions-Systeme hiefien nach einiger Zeit
Medien. Die Medien Folografie, Filin, Video, Computer als informa-
lionsverarbeitende, -ibertragende und -erzeugende Maschinen-
Systeme haben eine radikale Krise der klassischen Rep rilsentations-
systeme ausgelost. da diese handwerklich, d.h. durch die Hand des
Kinstlers. definiert waren.

Welt bewirkt. Vampirismus bedeutet Phantomisierung, Umgang mit
Phantomen, mit Verlusten, Verschwinden, Gespenstern, Unheim-
lichem. Die Maschine taucht die alte Welt in den fahlen Glanz des
Phantoms: die alte Wirklichkéit wird unsichtbar: Der Vampir als
Fetisch der Absenz ist die eigentliche Figur des Phantoms und das
Phantastische wird zur Allegorie der Absenz: Daher konnte

Dion Boucicault 1856 den Namen seines populiren Melodrams 7%e
Vampire von 1852 ohne jede Anderung und Inkonsistenz und ohne
jede Konsequenz auf The Phantom andern. Der Vampir ist das Maf
der Phantomisierung. Auseinandersetzung mit Vampirismus bedeutet
Auscinanderselzung mit Phantomisierung. In der heutigen Zeit, wo
wir einen neuen Schub innerhalb der postindustriellen Revolution
erleben, namlich deren digilale Phase, verschwindet w iederum ein
Stiick der alten vertrauten Well, wird wiederum ein Stiick der Wirk-
lichkeit phantomisiert. ausgebleicht, und kehrt daher das Interesse an
Vampir- und Doppelgingermythen und anderen Eskapismen wieder.

Zusammenfassend kann man sagen, mit der Maschine entstand dem
Menschen ein Doppelginger; der die historische Erfahrungswelt
phantomisierte, sodaB8 in der Tat iiberall nur Gespensler zu sehen
waren. Die historische Erfahrungswelt wurde durch die industrielle
Revolution zu einer Geisterwelt. Die Maschinenzeit, die Erfahrung
der Zeit durch die Maschinen in den Fabriken, verwandelte in der Tat
Minuten in “Stunden im Nachtbuch des Schreckens™ (Ch. Maturin).
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rise konnte man aul mehrfache Wé cise reagxcren. Einer-
Seits i han der Auflosung der klassischen Reprisentation
widefStand und auf historische Forinen der Réprisentations- und
Realitialskonstruktion exirem insistierte. z.B. als Nataralismus und '
Realismaus bis zur Neuen Sachlichkeit. Andererscits’ konnte man
dieser subjektivistischen Auflosung von historischen Strukturen
nachgehen und die Abbildung der Wirklichkeit selbst als Strom von
Wirklichkeitspartikeln und subjektivén Empfindungen darstellen.
z.B. im Impressionismus. Drittens konnte man auf das gespenstische
Reich der Entfremdungen in der industriellen Revolution reagieren.
indem man eigene Phantome, kinstliche Kreaturen und alternative,
vielleicht menschlichere Geister erfand, z. B. im Symbolismus.
Viertens und das scheint die legitimste Reaktion'zu sein. konnte man
aul die Ankunft der Maschine reagieren; indem man in einen o
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kritischen Dialog mit der Maschine tral und seine eigenen Produk-
tions- und Reprisentationsmethoden dnderte,

Die Fotografic als Bildmaschine hat auf der Ebene der Reprisenta-
lionssysteme fie die hislorische Ordnungsstruktur der Malerei die
gleiche Aporie und die gleiche Bedrohung bedeutet wie die
industricllen Maschinen fiir die sozialen Ordnungssysteme und deren
Realititskonstruktionen. Also konnie nur derjenige Kiinstler der
cigentliche Seismograph der sozialen Transfoimationen durceh

die industrielle Revolution werden, die ja zur Ganze cinem Triumph
der Maschinen zu verdanken ist, der seine eigene historisch gewach-
senen livpriisonlalionss‘\slomo im Geiste der Maschine kritisch dureh-
dachte und verwandelie. So ein Kiinstler ist z. B. Marcel Duchamp.
deryom industriellen Reach made bis zur Junggesellenmaschine die
Skala der Topoi der industriellen Revolution durchdachte. Die
Malerei steht seit dem Anfang der Fologralie im Zeichen der
Maschine. Das Maschinen- und Medien-Bild bedringt das Tafelbild.
hedroht es. kastriert es in seinem hUl)(l(‘l'l_iéi}l]‘ig(‘]ll Monopol als
Medium des Bildes.

Die vielen bekannten Todeserklarungen der Malerei. die im 19.. aber
auch im 20. Jahrhundert immer wieder von Malern und Fotografen
formuliert wurden. weisen deullich darauf hin. daf durch die An-
kunft der Fotogralie die Malerei selbst zu einem Gespenst, Geist,
Phantom. mehr lebendig als tot hzw. lebendig hegraben. wurde. Die
Fotografie wurde. um in der Logik unserer Analyse zu bleiben. zum
Doppelginger der Malerei. von dem die Malerei sich in ihrer Existenz
bedroht fithlte. und die Malerei wurde zum Doppelginger der
Folografie. von der sich wiederum die Folografie in ihrem Anspruch
aul’ kunst kastriert fithlte. Die Fotogralie phantomisierte
gewissermalen die Malerei. verwandelle die Malerei in ein Gespenst,
in einen Geist. der nur dureh kinstliche Infusionen am Leben gebal-
ten werden konnte. Alle neuen Medien verdoppeln nicht nur die
Wirklichkeit  das tun sie nur auf fragmentar

he und ausschnitl-
halte Weise. sondern sie sind vor allem Doppelginger der his-
torischen Medien. Die Medien als Verdoppelungsmaschinen sind
Vampire, denn die alten Medien beftirehten. daf die neuen
Doppelginger von threm Blut leben. daf sic von ihnen ausgesaugl.
verzehrt und verseucht werden. zumal dje neuen Medien immer mit
diesem Anspruch aultreten. die alten Medien abzuldsen. Aber die
alten wie die neuen Medien miten wissen. wer immer den
Doppelginger 5tet. t6tel auch sich selbst. Die cinzige Subslanz und
sein cigenstes Sein wie Selbst konzentriert sich im Doppelginger. Die
Medien verhalten sich zucinander wie Vampire. wie doppelginge-

rische Spiegelbilder. Das Jjeweilige Medium lebt vampirisch von
Doppelgingern wie Dorian Gray von seinem Bildnis. Die Ich-
Identitdt {die Tdentitit der Medien: kommt vom Doppelginger sagl
schon Lacans beriihmte Spiegelstadium-Theorie.

Freud hal in seiner Avbeit ther Das Cuheimiiche 1919, an Owo Ranks
Studien Der Doppelginger 1914; angeknipft. Sich nicht im Spiegel
zu schen und sich nicht im Spiegel zu erkennen. heift: nicht eings
seinn mit sich selbst. Sobald ich mieh im Spiegel erkenne, habe ich
mich schon verloren. Siche den Mythos des Narzi. Der Yampirismus
ist also auch ein abgewandelter Mythos der Selbstliche. des Narzif-
mus. Deswegen auch ist der Vampir, das Phantom. ein Signilikant der
Absenz. Denn die Figur des Doppelgingers als varziktischer Anderer
entspringt auch der Angst. sich selbst zu begegnen und dann ent-
tduschl zu sein oder sich selbst im W eg zu sein. Daher wird es vorge-
zogen. sicl selbst im Anderen zu begegnen und damit gleichzeilig zu
verlieren. Der Doppelginger ist daher eine Figur der Angst vor dem
Verlust. vor dem Tod und daher letzilich eine Figur des Todes. Der
Doppelginger als narziftischer Anderer ist sowohl Schutz gegen den
Tod wie Vorbote des Todes, Abwehr gegen Vernichtung und Verlust
wie'auch Ausdruck des Verlustes. des Mangels {an Einzigkeit). Die
Verdoppelung ist Ausdruck der Furchl vor der Kastration und der
Absenz, implizierl sie aber gleichzeitig. Siehe das Haupt der Medusa.
den Mythos des Kastrations-Komplexes, wo die Vielzahl der Schlan-
gen am Haupt kaschiert. daf die eine entscheidende Schlange fehlt.

Warhols Multiplizierung eines Motivs. z.B. der Coca Cola-Flasche.
nimmt nicht nur Bezug auf die industrielle Massenproduktion dieser
Flasche. sondern ist auch Ausdruck der Reprisentationskrise der
Malerei. der Kastrationsangst der Malerei. Anstatt eine Cola-Flasche
zu malen, erzeugt er mittels des maschinelien Siebdrucks viele Cola-
Flaschen und Suppen-Dosen. Er vervielfiltigt das Moliv wie die
Schlangen auf dem Haupt der Medusa. Warho! multiplizierl mecha-
nisch die Malerei aus Kastrationsangst. um dem Eingestindnis des
Verlusies des Monopols der Malerei als Bildmedium zu echappieren.
Er entflieht konsumeristisch dem Problem der Malere
er sie panisch und Medusa-gleich multipliziert.

i. gerade indem

Anders Reed. Er erkennt. wie die Existenz und Existenzform der
Malerei von den Maschinen wid Medien bedroht wird. Er anerkennt
die historische Objektivitit dieser Bedrohung und geht ihr auf den
Grund. Er erkenut, dal§ die Ldentitit der Malerei im Zeitalter der
Medien nicht die gleiche sein kann wie vorher und dak der rsprung
der Krise der Malerei in der Geburt der Maschine in der indusi-
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riellen Revolution liegt. die seither alle historischen Reprasenta-
tionssysteme phantomisiert und in Gespenster verwandelt hat.
Seitdem lebt die Malerei in einer Spaltung und von einer Spaltung.
Sie lebt von der (postmodernen) Reflexion (ihrer Geschichtej und
die Geschichte lebt von der Gegenwart. Sie lebt von der Begegnung
mit ihren Doppelgingern, den anderen Medien wie Foto, Film,
Video, Computer. Sie begegnet sich bevorzugt im Anderen, in den
anderen Medien, aus Furcht, sich darin zu verlieren, und verliert sich
dabei erst recht. Reed hingegen erklart den “Mangel”, den “Verlust”
zum Ausganggpunkt seiner vampirischen Malerei, um die Malerei
eben nicht zu verlieren. Die Herr-Knecht-Dialektik zwischen
Original (Malerei) und Kopie (Medien) nimmt er in seiner Malerei
ebenso auf wie das Motiv des medialen Doppelgingers. Das

Phantastische bedeutet daher in Reeds Malerei nichts anderes als das ‘

Eingestindnis, daR die Malerei sich mit dem “Unheimlichen” der
Maschinen und Medien und der daraus folgenden Phantomisierung
ihrer eigenen historischen Funktion beschiftigen muf, also mit
einen Asthetik der Absenz.

Das Doppelginger- und Vampirmotiv sind also nicht nur Metaphern
der Krise der sozialen, sondern auch der Krise der kulturellen Ord-
nungen, die beide durch die industrielle Revolution transformiert
wurden. Wenn also David Reed in seiner Malerei das Vampirmotiv
reflektiert, dann geht es ihm nicht auf oberflichliche Weise um die
pittoresken Inhalte der Vampirgeschichten, sondern um eine funda-
mentale Reflexion der Malerei als Représentations- und Realitatskon-
struktion im Zeitalter der Maschine, der Medien und der postin-
dustriellen Revolution. Reed reagiert auf die Phantomisierung der
Malerei durch die apparative Kunst, von der Fotografie iiber Film
und Video bis zum Computer. Alle Stationen der neueren techni-
schen maschinellen Bildsysteme, welche die historischen abldsten,
reflektiert Reed methodisch und benfitzt sie, um einerseits den Status
der Malerei als Phantom erkennbar zu machen und andererseits
diesen Status mit neuen malerischen Methoden zu {iberwinden. Er
versucht, die Malerei zum Vampir und Doppelginger ihrer selbst zu
machen. Die Beschiftigung Reeds mit dem Vampirmotiv und seine
Untersuchungen zur Malerei als Doppelgénger von Video, Computer,
Film (siehe die Inkorporationen seiner Gemalde auf kiinstlich syn-
thetische Weise in Filmszenen von Hitchcock - veritable Metaphern
fiir vampirische Bluttransfusionen), reflektieren die grundsétzliche
Verinderung der Malerei im Zeitalter der industriellen und postin-
dustriellen Revolution, die grundsatzliche Veranderung der Malerei
als Reprisentations- und Realititskonstruktionssystem im Zeitalter
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der Maschine. Gerade dadurch findet die Malerei aus dem Zustand
der Phantomisierung heraus. Reeds Medialisierung der Malerei und
seine gleichzeitige Immunisierung der Malerei gegen die Medien
machen ihn zu einem der zentralen Maler der 90er Jahire.

Ich habe versucht zu zeigen, daf der Vampir und der Doppelginger
strukturell verwandt sind und daf ihr Bindeglied das Phantom ist,
das Spiegelbild, aber auch der Narzif. In der Dialektik der Spiege-
lung, der Verdoppelung und der gegenseitigen Abhéngigkeit von
Selbst und Spiegel-Selbst, von Bild und Spiegelbild entwickelt sich
ein Drama der Sichtbarkeit. eine dramatische Transformation der
Idee des Visuellen. Alle genannten Aspekte der Geschichte Gber
Doppelginger. Vampire und Spiegelbilder sind auch Geschichten
iiber die Entwicklung der Maschinen und Medien, vor allem der
Bildmedien. Die Malerei hat eine dramatische Geschichte ihrer Ver-
doppelung, Spiegelung und Phantomisierung durch die Medien
erfahren. die auch als eine Geschichte des Verlustes und der Kastra-
tion empfunden werden kann. '

Die Ankunft der fotografischen Maschine hat die Fundamente der

Malerei und deren Realitits: wie Représentationskonstruktionen zer-

stort. Mit dem Vampirismus seiner Malerei betréibt Reed eine
Malerei zwischen Autoskopie und Autopsie. Autoskopie heift so viel
wie sich selbst sehen und meint jene klinische Pathologie, daR je-
mand seinem Doppelganger “wirklich” begegnet oder ihn wirklich zu
sehen glaubt. Die Malerei Reeds ist also eine Malerei, die das Un-
mbgliche versucht, némlich sich mit geschlossenen Augen zu sehen
bzw. sich im Spiegel zuzusehen, wie man die Augen schlieft. Reeds
Malerei ist eine’ diskursive Malerei, in der Formprobleme des
Sichtbaren obsolet sind. Er nimmt am Phantom Malerei-eine
Autopsie vor. Er nimmt eine Transfusion mit dem Blut der neuen
Medien am lebenden Leichnam der Malerex YOI

Reed beschiftigt sich mit den DbppeIgéingern der Malerei wie Film,
Video, Computer, um die Kastration der Malerei, deren Verlust und
Verschwinden zu verhindern. Das ist der Sinn seines berihmten
Satzes von 1987: “We see paintings in a different way now. because
of film and video.” Seine Malerei ist eine narziftische Selbstbe-
spiegelung der Malerei wie auch gleichzeitig einé D1551mulat10n der
Malerei durch Verdoppelung und Vervielfaltigung. ‘Er niliert sich den
Produktionsmethoden und Reprisentationskonstruktionen der
neuen Medien in seiner Malerei, weil er die eigentliche Funktion der
Doppelginger (wie Schatten, Spiegelbild, Vampix, Narzif§) erkannt




hat, nicht nur die Versicherung gegen das Verschwinden des Origi-
nals (die Malerei als erstes Bildmedium) zu sein, sondern auch der
Vorbote eben dieses Verschwindens zu sein, (da es seit der Fotografie
auch andere technische Bildmedien gibt). Dieses Paradox ist aber
gerade das, was das Unheimliche auslost, wie Freud in Fortliihrung
von Ranks Studie tiber Doppelginger erkannt hat. Die Verdoppelung
fihet nicht zur Immortalisierung des Originals, zum Nicht-Verwesen
des Leichnams, sondern zur Phantomisierung. zum Verlust des
Originals. Im Vampir kommt dieses Paradox der Doppelbezichung
zwischen Abwehe des Todes, Angst vor dem Tod eincrscigs und
Yorbote des Todes, Todestrieh und GenieRen des Todes andererseits
zum Ausdruck. Dieses Paradox erzeugt die Dimension des Unerklar-
baren. des Unheimlichen, Reeds Malerei ist also eine unheimliche
Malerei. die um den Status der Malerei zwischen Abwehr des
Verschwindens und Geniefen des Verschwindens weilk, Seine Bilder.
die wie Vampire in Hiteheocks Filmstills eingesetzt sind, Talelbild-
Vampire, die vom Blut der neuen Medien lebenoyversuchen, das
Unheimliche za 1osen und gleichzeitig einzulésen. namlich den
Augenblick zu sehen. wie das cigene Spiegelbild die Augen sehlieft.
Dies wiirde den Mangel der Malerei im Medium der Malerei selbst
erscheinen lassen, die Figur der Absenz auf unsichtbhare Weise an-
wesend machen. Reeds vampiristische Malerei ist eine Malerei. die
sich im Spiegel der Malerei erkennt und weif, es ist bereils zu spat,
sic hat ihre historische Autonomie verloren. Doch will Reed die
historische Kastration der Malerei durch die neuen Bildmedien von
Fotogralic bis Film nicht durch die pluralistische. posthistorische,
postmoderne Verviellaltigung illusiondr kaschieren. sondern er
gesteht diesen Zustand der Malerei ein und nimmt ihn als Ausgangs-
punkl sciner Malerei. Daraus entsteht eine neue Malerei als Phantom
zwischen Autopsie und Auwtoskopie, zwisehen Fremdschen und
Selbstsehen. um das Reale der Malerei im Unspiegelbaren zu
definieren. denn auch der Vampir ist unspiegelbar. Prifung durch
Augenschein, Autopsie. hiell das bei Leichen.

Nichts ist schénere und beweiskriftiger [Tir meine Argumentation

als dalk Reed diese Rettung der Malerei, der Realitat der Malerei,
unter der Bedingung und dem Eingestiandnis eines historischen Ver-
lustes und Mangels {gegeniiber den neuen Medien). im Spiegelsaal
der Neuen Galerie in Graz, im Saal der multiplen Lichter und multi-
plizierenden Spiegel. im Raum der Medusa. nicht unweit von
Sheridan Le Fanus Schlof Hainfeld, wo Carmilla ihr Schicksal erlitt,
ausgefithrt hat. Im Spiegelsaal. dort wo der Spicgel das Bild des
Vampirs nicht zeigt - siehe das Bildmotiv der Einladungskarte. ein

Filmstill aus Terence Fishers Film 7he Brides of Dracula (1960), wo

der Vampir unsichibar bleibt - ist die Malerei als Allegorie des
Sichtbaren aufgebaut, in dem historischen Augenblick, wo sie im
Spiegel anderer Medien sehen méchie, wie sie die Augen schlieft, wie
sie verschwindet, zumindest als Bild, als Bildmedium. Dies ist aber
bekanntlich nicht moglich. Das Subjekt, das die Augen schliekt, kann
im Spiegel nur fragmentarisch und nicht bis zum Ende, also

nur imaginar, sehen, wie es die Augen schlieft. Daher kann die
Malerei wie der Vampir nicht sterben.

NarziB Umkreis Caravaggio ca. 1598-1600
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