
Abb. i Daniel Boudinet: »Polaroid«, 1979 [aus: Roland Barthes: La chambre claire. Note sur la photographie, Paris 

2008, o.S.].
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Dennis Cöttel, Katja Müller-Helle ßARTHES’ GESPENSTER

In einem seiner letzten Texte führt Roland 

Barthes das Motiv des Gespenstes bei einer 

Relektüre eigener Tagebucheinträge ein: 

»[KJurioserweise vollzog ich beim Lesen 

nicht das Geschriebene am besten nach, son­

dern die Zwischenräume der Eintragung [...]; 

es jetzt beschreiben zu wollen, ist übrigens 

unnütz, sonst verliere ich es noch zugunsten 

einer anderen verschwiegenen Empfindung, 

und dies immer so weiter, als geschähe die 

Wiederauferstehung immer neben der gesag­

ten Sache: Stelle des >Gespenstes<, des 

>Schattens<.«1 Das Gespenst tritt hier als Ver­

treter eines Nebenschauplatzes auf, der sich 

zwischen den Zeilen des Geschriebenen an­

siedelt. Die nachträgliche Erinnerung bindet 

sich nicht vollends an das Aufgeschriebene, 

sondern verschiebt sich in die Zwischenräu­

me des Textes, in unaufhörlichen Heimsu­

chungen - immer wiederkehrend.

An jenem Tag, auf dep sich Barthes in sei­

nen Aufzeichnungen bezieht, besucht er ei­

ne Fotoausstellung von Daniel Boudinet. Be­

trachtet man dessen Fotografie Polaroid 

(Abb. 1), tut sich ein weiterer Zwischenraum 

auf- das Bildmotiv des nahezu zugezogenen 

bläulichen Vorhangs lässt das Tageslicht 

durch die Poren des Stoffes dringen. Das Ei­

gentliche, das Licht, bleibt der dunklen Kam­

mer fern, nur ein einziger Lichtstrahl fällt 

durch die Mitte und umreißt schemenhaft 

ein Bett mit Kissen. Hinter diesem Vorhang 

tut sich etwas, was dem Betrachter verborgen 

bleiben soll und dessen Geheimnis sich in 

der Verhüllung bewahrt. Roland Barthes 

wird dieses Bild als Frontispiz der französi­

schen Erstausgabe von »La Chambre claire« 

voranstellen2 und eröffnet damit sein Buch 

zur Fotografie mit einem Motiv des Verbor­

genen und Geheimnisvollen, das mehr ver­

deckt als es preisgibt.3

Das Motiv des Gespenstes hat in kultur­

wissenschaftlichen Debatten der letzten Jah­

re eine starke Konjunktur erlebt. Prominent 

gesetzt wurde es nicht zuletzt durch Jacques 

Derrida, bei dem das Gespenst die Funktion 

hat, begriffliche Dichotomien zu infiltrieren 

und aufzulösen.4 Verbindet sich mit Derrida 

das Gespenst als eine der Leitfiguren post­

strukturalistischer Theoriebildung seit den 

1980er Jahren, so finden sich dessen Spuren 

bereits im Spätwerk von Roland Barthes.

Das Spektrum der Fotografie ________

In der Rezeptionsgeschichte von Die helle 

Kammer dominiert die Auseinandersetzung 

mit dem Begriffspaar punctum und Studium. 

Mit dem Studium zielt Barthes auf die kultu­

rellen Codierungen und die konventionelle 

Lesbarkeit von Fotografien, die sich z. B. in 

Gattungskategorien wie Landschafts- oder 

Porträtfotografie niederschlagen. Das punc­

tum wird zuerst als hervorstechendes Detail 

bestimmt und in einer zweiten Bedeutung 

mit der spezifischen Zeitstruktur der Foto­

grafie verknüpft. Der Dualismus von punc­

tum und Studium5 wiederholt und verfestigt 

sich in den Kommentaren zur Hellen Kam­

mer als Differenz zwischen subjektivisti­

scher und objektivistischer Betrachtung von 

Fotografien.6

Bevor es zur Einführung jener den Text­

verlauf der Hellen Kammer dominierenden 

Begriffe kommt, findet sich gleich zu Beginn 

der Begriff des spectrum; dieser wird jedoch 

in Lektüren zu Barthes wenig beachtet.7 Bar­

thes klassifiziert drei Einheiten des fotografi­

schen Feldes, die zunächst rein formal-be­
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schreibend zu sein scheinen: den operator als 

Fotografen, den spectator als Betrachter von 

Fotografien und schließlich das spectrum: 

»[W]as photographiert wird, ist Zielscheibe, 

Referent, eine Art Götzenbild, vom Gegen­

stand abgesondertes eidolon, das ich das 

spectrum der PHOTOGRAPHIE nennen 

möchte, weil dieses Wort durch seine Wurzel 

eine Beziehung zum »Spektakel« bewahrt 

und ihm überdies den etwas unheimlichen 

Beigeschmack gibt, der jeder Photographie 

eigen ist: die Wiederkehr des Toten.«8 Indem 

Barthes die Begrifflichkeiten als lateinische 

und griechische Wörter setzt, wird ein beson­

deres Augenmerk auf eine etymologische 

Lesart gelenkt. Das griechische eidolon hat 

die Bedeutung Scheinbild oder Trugbild,9 die 

Formulierung »Wiederkehr des Toten« para­

phrasiert den Wiedergänger, den Revenant. 

Das lateinische »spectrum« bedeutet Vor­

stellung und ist mit dem Verb specere - se­

hen, schauen - verbunden; auch Spektakel 

verdankt diesem seine Herkunft. Entschei­

dend für den hiesigen Zusammenhang ist, 

dass sich eines der französischen Wörter für 

Gespenst,10 spectre, wiederum von spectrum 

herleitet11.

Hier zeigt sich ein Geflecht, das Referent, 

Bild, Einbildungskraft und auch Täuschung 

unentwirrbar miteinander verbindet, sowie 

den spectator und das spectrum über das Ge­

spenstische in ein gemeinsames Bedeu­

tungsfeld einwebt. Das Gespenst >spukt< 

förmlich durch die Textpassage und weist da­

rin dem Betrachter von Fotografien eine be­

sondere Rolle zu. Diesen als spectator12 zu be­

zeichnen, stiftet eine besondere Nähe zum 

spectrum als dem Fotografischen. Dies zeigt 

sich bereits deutlich in Barthes’ Definition 

des spectrum: scheint die Aufzählung »Ziel­

scheibe«, »Referent«, »Götzenbild« und »ei­

dolon« zunächst den Eindruck von Synony­

men zu erwecken, so erweist sich ihre Rei­

hung vielmehr als Verschiebung vom Akt 

der Bildproduktion über die Bildwerdung 

hin zur Bildbetrachtung. Hier wird eine Ge- 

spenstwerdung inszeniert, die das Objekt 

der Fotografie ereilt. Es wird zum fotografi­

schen (Ab-) Bild, jedoch darin nicht ruhig ge­

stellt; das fotografierte Objekt wird für den 

Betrachter zum Untoten.

Korrespondierend zum spectrum liest sich 

Barthes’ Darstellung des fotografischen Ak­

tes, in dem es erneut das Gespenst ist, das 

sein Unwesen treibt: »In der Phantasie stellt 

die PHOTOGRAPHIE (die, welche ich im 

Sinn habe) jenen äußerst subtilen Moment 

dar, in dem ich eigentlich weder Subjekt 

noch Objekt, sondern vielmehr ein Subjekt 

bin, das sich Objekt werden fühlt: ich erfahre 

dabei im kleinen das Ereignis des Todes (der 

Ausklammerung): ich werde wirklich zum 

Gespenst.«13 Das Fotografiertwerden wird 

als ein Schwellenzustand, als ein Transitort 

markiert, der von einer Auflösung des Sub­

jekts gekennzeichnet ist. Darin wird nicht ei­

ne gänzliche Tilgung des Subjektseins ange­

nommen, sondern ein als schmerzhaft emp­

fundener Übergang des Subjekts hin zu ei­

ner ungewissen Position als Objekt. Dieser 

Akt wird zur Repräsentation des »Ereignis­

ses des Todes«. Der Gespenstwerdung vor­

gängig ist der Tod, den Barthes Die helle Kam­

mer hindurch mit der Fotografie genuin ver­

bindet.14 Der Umstand des Todes ist für die 

Rede über das Gespenst konstitutiv und 

steht ihr keineswegs entgegen. Barthes’ Be­

schreibung des fotografischen Aktes variiert 

das Bedeutungsfeld des spectrum - was er 

dort begrifflich erfasst, präsentiert sich hier 

in körperlich-affektiver Betroffenheit.

Die Sdance ______________

»An einem Novemberabend, kurz nach dem 

Tod meiner Mutter, ordnete ich Photos«-1 

Der Beginn des zweiten Teils der Hellen 

Kammer eröffnet eine Szenerie der nächtli­

chen Stille: Barthes, allein in der Wohnung 

der verstorbenen Mutter, im Lichtkegel einer 

einzigen Lampe.16 Das Blättern und Stöbern 

in alten Fotoalben setzt die mathesis singula- 

ris17 - Barthes’ Methode, das Allgemeine 

vom Besonderen abzuleiten - nun im litera­

rischen Gewand um.18 Die Suche nach dem 

Wesen der Fotografie reformuliert sich hier 

als eine nach dem Wesen der Mutter.

Diese Suche wird immer wieder abgebro­

chen und neu angesetzt, um schließlich in 

das Auffinden des einen Fotos - des Winter 

gartenfotos - zu münden. Das Foto zeigt die 

Mutter als Kind - es ist also vor Barthes eige 

ner Lebenszeit aufgenommen. Er zeigt die 

ses Foto nicht. Im Entzug des Fotos vor dem 

Leser, wird das eine Foto an einen einzigen 

spectator gebunden. An anderer Stelle sprich* 

Barthes darüber, dass sich seine spezifische 
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»Philosophie der Fotografie< aus privater Fo­

tografie generiert: »Ich glaube, daß im Ge­

gensatz zur Malerei die ideale Entwicklung 

der Fotografie die private Fotografie ist, das 

heißt eine Fotografie, die für ein Liebesver­

hältnis zu jemandem einsteht.«19 Das Ver­

bergen jenes entscheidenden Privatfotos der 

Mutter radikalisiert den intimen Raum der 

Betrachtung.20

Was wäre es, was eine allgemein nachvoll­

ziehbare Aussage über jenes Foto ermögli­

chen würde, welches sich nicht über ein >Hö- 

rensagen< vermittelte? Allein ein Akt der Re­

zeption, der für andere potentiell wiederhol­

bar wäre, sich zu verschiedenen Zeiten und 

an verschiedenen Orten ereignen könnte. 

Genau an die Objektivierbarkeit und Verall- 

gemeinerbarkeit der Anschauung eines Fo­

tos glaubt Barthes jedoch nicht. Sowohl am 

privaten Rezeptionsraum als auch an der pri­

vaten Fotografie wie am Entzug des Fotos 

manifestiert sich Barthes’ mathesis singula- 

ris als singuläre Schau.

Barthes’ Inszenierung einer unmöglichen 

Nachvollziehbarkeit seiner Bildbetrachtung 

gepaart mit der nächtlichen Szenerie des pri­

vaten Schauplatzes, nimmt in seiner literari­

schen Erzählweise den Charakter einer Seance 

an. Die Mutter erfährt eine flüchtige Wieder­

auferstehung21 mit ihm selbst als einzigem 

Zeugen. Indem Barthes auf eine vermeintli­

che Evidenz des Fotos verzichtet, die durch 

das Zeigen des Wintergartenfotos impliziert 

Vvürde, verschiebt er das Bild ins Textuelle22 

Und verunmöglicht damit eine Unterscheid­

barkeit zwischen Beschreibung und Deu­

tung. Es ist nicht das Abbrechen des Spre­

chens vor dem Bild, sondern das Eingehen 

des Bildes in die Textbewegung. Die unheim­

liche Begegnung mit der Mutter geschieht 

'hm allein und der Leser muss ihm (Ge­

spenster-) Glauben schenken.

Beschreibt Barthes im ersten Teil den foto­

grafischen Akt als eine Gespenstwerdung, in 

der eine Auflösung der Dichotomie von Sub­

jekt und Objekt in Gang gesetzt wird, ist es 

hier der Schauplatz der Seance, auf dem eine 

Gespenstererscheinung stattfindet. Einbil­

dung und wirkliche Erscheinung werden un­

unterscheidbar. Durch dieses Merkmal des 

Gespenstischen wird das Fotografische oszil­

lierend. Die Trennung zwischen materiel­

lem und imaginärem Bild ist hier in Auflö­

sung begriffen. Eben deshalb, weil das mate­

rielle Bild nicht das Ziel der Suche, sondern 

das auslösende Moment eines unabschließ­

baren Prozesses der Bildgenerierung ist - 

qua Einbildungskraft. Die imaginären Bilder 

suchen die materiellen heim. Mit der Denkfi­

gur des Gespenstes überschreitet Barthes die 

Grenzen des Bildes, um zwischen vorgestell­

ter und wirklicher Erscheinung das Fotogra­

fische aufzusuchen.

Und dann hat das Gespenst bei Barthes 

doch wieder mit dem in der Fototheorie viel 

beschworenen fotografischen Referenten zu 

tun. Im Gegensatz zum Film bestimmt Bar­

thes jenen ex negativo als Gespenst. »[Zjwar 

gibt es im Film ohne Zweifel immer einen fo­

tografischen Referenten, doch dieser Refe­

rent ist gleitend, er erhebt keinen Anspruch 

auf seine Wirklichkeit, beruft sich nicht auf 

seine einstige Existenz; er hakt sich nicht an 

mir fest: er ist kein Gespenst.«13 Der fotografi­

sche Referent, den Barthes im ersten Teil des 

Textes als Objekt der Gespenstwerdung be­

schreibt, sucht den Betrachter heim. Die Re­

präsentationsebene wird ausgeblendet und 

die Betrachtung einer Fotografie als reine Per­

zeption ausgegeben.24 »Die PHOTOGRA­

PHIE ist, wörtlich verstanden, eine Emanati­

on des Referenten. Von einem realen Objekt, 

das einmal da war, sind Strahlen ausgegan­

gen, die mich erreichen, der ich hier bin; die 

Dauer der Übertragung zählt wenig; die Pho­

tographie des verschwundenen Wesens be­

rührt mich wie das Licht eines Sterns.«2S Hier 

wird ein Phantasma der Unmittelbarkeit vom 

fotografierten Objekt ausgehend hin zum be­

trachtenden Subjekt als ein kurzgeschlosse­

ner, Zeiten und Räume verknüpfender Vor­

gang beschrieben. Einerseits bedient sich 

Barthes des Spur-Paradigmas, indem er eine 

existentielle Beziehung des Referenten zu sei­

ner fotografischen Abbildung annimmt. An­

dererseits wird der eigentliche Gravitations­

punkt der Anordnung Referent - Foto - Be­

trachter auf das betrachtende Subjekt gelegt. 

Die Annahme einer »Spur des Realem ist die 

Legitimation dafür, überhaupt anhand des Fo­

tografischen das Zwischenreich des Gespens­

tischen heraufzubeschwören. In diesem Mo­

tiv fallen die Ebenen der bildlichen Repräsen­

tation und deren Referent zusammen. Die 

Frage nach dem Bild wird nicht zugunsten ei­

nes naiven Realismus getilgt. In der Rede

p.
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vom unmittelbaren Kontakt zum fotografier­

ten Objekt stiftet gerade die Bildlichkeit eine 

Spannung des Unheimlichen.

Die Zeit aus den Fugen ___________

Auch auf der Ebene der Zeitlichkeit von Foto­

grafien, wie sie in der zweiten Bestimmung 

des punctum der Hellen Kammer prominent 

verhandelt wird, ist eine gespenstische Qua­

lität von besonderer Virulenz.26 »Dieses 

neue punctum, nicht mehr eines der Form, 

sondern der Dichte, ist die ZEIT, ist die er­

schütternde Emphase des Noemas (»Es-ist- 

so-gewesen«), seine reine Abbildung.«27 Bar­

thes fasst im Weiteren dieses Verhältnis an­

hand eines Porträts von Lewis Paynes kurz 

vor seiner Hinrichtung noch komplexer: 

»Ich lese gleichzeitig: das wird sein und das ist 

gewesen [,..].«M In dieser paradoxen Formel 

wird zuerst das potentiell Zukünftige des fo­

tografierten Augenblicks in der Vergangen­

heit gefasst, welches vom spectator in der Ge­

genwart als ein Vergangenes auf dem Foto 

lesbar wird. Das Verhältnis des fotografier­

ten Zeitpunktes in der Vergangenheit zur 

perzipierenden Gegenwart ist kein lineares. 

Zwei Gegenwarten - die Gegenwart der Ver­

gangenheit und die Gegenwart des spectator 

- treffen als gleichzeitige Gegenwarten des 

Fotos zusammen. »Was mich besticht, ist die 

Entdeckung dieser Gleichwertigkeit«29 die­

ser beiden Gegenwarten. Die entscheidende 

Pointe der Zeitkonzeption von Barthes ist 

das Aufbrechen des modalzeitlichen Modells 

von Vergangenheit - Gegenwart - Zukunft 

in linearisierter Abfolge.30 Das zeitliche 

punctum »zermalmt«31 die Zeit.

Bei Barthes ist das aus dem Zeitfluss He­

raustretende des Fotografischen konstitutiv 

an die Betrachtung gekoppelt, in der eine Ak­

tualisierung stattfindet. Es ist die nachträgli­

che Schau, in welche Barthes sein Konzept 

der Zeitlichkeit von Fotografien einwebt. Da­

bei geht es nicht um die Rekonstruktion ei­

nes Vergangenen über einen als defizitär ge­

dachten Überrest des Unwiederbringlichen. 

Vielmehr handelt es sich um eine gegenseiti­

ge Deformation von der Überschüssigkeit 

des historischen Dokumentes und der Über­

schüssigkeit der gegenwärtigen Wahrneh­

mung.

Die paradoxe Zeitstruktur der Fotografie 

als Auflösung konventioneller raumzeitli­

cher Ordnung32 findet in Jacques Derridas 

Marx’ Gespenster eine Entsprechung - in der 

Frage nach der Zeitlichkeit des Gespenstes: 

»Gibt es eine Gegenwart des Gespensts? 

Ordnet es sein Kommen und Gehen gemäß 

der linearen Abfolge eines Vorher und Nach­

her, zwischen einer vergangenen, einer ge­

genwärtigen und einer zukünftigen Gegen­

wart, zwischen einer »realen« und einer 

»aufgeschobenen Zeit«? Wenn es so etwas 

gibt wie die Spektralität, das Gespenstige, 

dann gibt es Gründe, diese beruhigende Ord­

nung der Gegenwarten anzuzweifeln, und 

vor allem die Grenze zwischen der Gegen­

wart, der aktuellen oder präsenten Realität 

der Gegenwart, und allem, was man ihr ge­

genüberstellen kann: die Abwesenheit, die 

Nicht Präsenz, die Unwirklichkeit, die Inak­

tualität, die Virtualität oder selbst das Simu- 

lakrum im allgemeinen usw.«33

Das (Un-) Wesen der Fotografie______

Marx’ Gespenster, in dem Derrida das Ge­

spenstische als Theorem ausführt, kommt 

ohne explizite Bezüge zur Fotografie aus. 

Verfolgt man die Genealogie des Gespenstes 

in Derridas Schreiben zurück, tritt es zu­

nächst im Kontext von Fotografie und Kino 

auf.34 So heißt es in dem wenig rezipierten 

Text »Lektüre« von 1985: »Mir ist das Wort 

Medium hier sehr lieb, so wie jene Bilder 

mich an Gespenster, Phantome und Reve- 

nants erinnern. Alles beschreibt hier in 

schwarz und weiß die Wiederkehr der Reve- 

nants, man kann sie nachträglich beglaubi­

gen von der ersten Erscheinung an. Das Ge­

spenstische, das ist das Wesen der Photogra­

phie.«35 Die in Barthes’ Heller Kammer ver 

handelten Motive der Schau, der Zeugen 

schaff, des Glaubens und der spezifischen 

Zeitstruktur kristallisieren sich hier als On 

tologie der Fotografie unter dem Signum des 

Gespenstes heraus. AufTälligerweise er 

scheint das Motiv des Gespenstes bei Dem 

da zuerst in Die Tode des Roland Barthes, einer 

Lektüre der Hellen Kammer. Das Gespenst 

als eine der Leitfiguren poststrukturalisti 

scher Theorie ließe sich demnach mit der Fo 

tografie und im Besonderen mit Barthes ver 

knüpfen, bei dem es als Motiv präfigurier 

ist.36

Derridas Rede vom gespenstischen Wese 

der Fotografie gibt eine Antwort auf die F
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ge, mit der Barthes prominent Die helle Kam­

mer eröffnet. »Was die PHOTOGRAPHIE 

anlangte, so hielt mich ein »ontologischer« 

Wunsch gefangen: ich wollte unbedingt wis­

sen, was sie »an sich« war [...]. Ein solcher 

Wunsch bekundete, daß ich, ungeachtet der 

mit der Technik und dem Gebrauch entstan­

denen Evidenzen, im Grunde nicht sicher 

war, ob es die PHOTOGRAPHIE wirklich 

gab, ob sie ein ihr eigentümliches Wesen be­

saß.«37 Die Ontologie tritt als Begehren auf, 

das sich durch den gesamten Text zieht.38

Nie wird Barthes explizit das Wesen der 

Fotografie als gespenstisch titulieren. Jedoch 

benutzt er das Motiv des Gespenstischen in 

jeder Konstellation des Fotografischen: der 

Fotografierte wird zum Gespenst beim foto­

grafischen Akt, der Referent selbst hakt sich 

als Gespenst am Betrachter fest, das Ge­

spenst entgrenzt die Unterscheidung zwi­

schen materiellem und imaginären Bild, die 

Fotografien treten geisterhaft aus der zeitli­

chen Ordnung heraus. Diese gespenstischen 

Qualitäten werden an eine singuläre Be­

trachterposition gebunden, in der vom Ein­

zelfoto das Allgemeine abgeleitet wird (ma- 

thesis singularis). Das Merkmal, mit der die 

Fotografie gemeinhin von anderen Arten 

von Bildern unterschieden wird - nämlich 

von der technischen Verfasstheit her auf Re­

produzierbarkeit angelegt und als solche po­

tentiell massenweise rezipierbar zu sein 

wird konterkariert.39 Die Gespenster der Fo­

tografie erscheinen immer nur dem Einzel­

nen. Immer dann, wenn das Fotografische 

dingfest gemacht werden könnte, nistet sich 

das vage Moment des Gespenstischen ein, 

Womit eine letztgültige Wesensbestimmung 

des Fotografischen aufgeschoben bleibt. In 

Roland Barthes’ Die helle Kammer wird eine 

Ontologie der Fotografie nicht einfach ad 

acta gelegt, sondern die Frage nach ihr wird 

durch das Motiv des Gespenstischen immer 

Wieder reformuliert.
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