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Kayo Adachi-Rabe

Die Asthetik des hors-champ im Stummfilm und ihre Kontinuitit im
zeitgenossischen Film

Der hors-champ (,,Off“ bzw. ,,off-screen space®) definiert sich als imaginirer
Raum des Films, der auBerhalb des Bildfeldes entsteht. Seine virtuelle Prisenz
wurde erst einige Jahre nach der Einfithrung des Tons, Anfang der dreifliger Jahre,
von den klassischen Filmtheoretikern thematisiert. Zum Aufkommen des Tonfilms
kommentierte Bela Balazs: ,,Was nicht im Bilde ist, das sehen wir iiberhaupt
nicht. [...] Aber in die isolierte TongroBaufnahme klingen die Tone auch der nicht
sichtbaren Umgebung hinein. Denn man kann nicht um die Ecke schauen, aber
man kann um die Ecke horen.“! Rudolf Arnheim formuliert den historischen
Wandel der Filmkunst so: ,,Der Schauplatz der Handlung reicht jetzt iiber den
sichtbaren Bildraum hinaus. Der Ton sei eingefiihrt worden, um ,,[...] die Funk-
tion der Bildbegrenzung véllig zu sprengen!“? Die Entdeckung des hors-champ
von Baldzs und Arnheim weist paradoxerweise darauf hin, dass dieses Phanomen
in der Stummfilmzeit unbeachtet blieb. Riickblickend und nur unbefriedigend
erwiahnen die beiden Theoretiker das Wesen des hors-champ im Stummfilm.
Auch André Bazin und Noél Burch, die in den fiinfziger und sechziger Jahren das
Wesen des Off systematisch untersuchten, behandelten die Erscheinungsformen
des Off im Stumm- und Tonfilm undifferenziert.

Der Stummfilm stellt aber einen besonderen Hohepunkt in der hors-champ-
Geschichte dar. Unbeschriankt von der akustischen Realitét entfaltet der rein
visuell erzeugte Off-Raum eine souverine, sinnliche und mentale Dimension des
Films. Im vorliegenden Text wird versucht, die bisher zu wenig beachtete Off-
Asthetik im Stummfilm zu analysieren. Anhand der Hervorhebung der Kadrage
und der Kameraposition einerseits sowie der experimentellen und realistischen
Raumorientierung im Off andererseits wird deren Spezifikum erortert. Die zum
Verstédndnis dieser Darstellungsweisen notwendigen theoretischen Ansitze werden
an den entsprechenden Stellen erldutert. Ziel der Analyse ist es, die Kontinuitét der
Off-Asthetik des Stummfilms im zeitgendssischen Film transparent zu machen,
um die grundlegenden, reinen Erscheinungsformen des hors-champ und seine
raison d’étre in der Filmkunst zu verdeutlichen.

1. Hervorhebung der Kadrage

In der Off-Darstellung im Stummfilm steht das Wesen der Kadrage im Mittel-
punkt. André Bazin definiert zwei Funktionen der Filmeinstellung, als cadre und
cache, d.h. als Rahmen und als Versteck. Durch seine Entdeckung des cacte,
dass die Filmeinstellung wie eine bewegliche Maske ihre Umgebung verbirgt,
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machte er auf die stindige Prisenz des Off im Film aufmerksam.® Ich mochte
diese Theorie so umformulieren, dass der Begriff des cadre auch eine Alternative
fiir die Off-Darstellung bietet. Die Kadrage dient als konventionelles Ausdrucks-
mittel des hors-champ im Stummfilm. In der Stummfilmzeit war die Kamerabe-
wegung noch nicht optimal entwickelt, so dass sich der Szenenwechsel meistens
mit Hilfe der Montage ereignete. Die Regisseure achteten folglich sehr auf die
Funktion der Filmeinstellung als Rahmen, darauf, wie sie eine ideale Bildkomp-
osition aus ihrer Peripherie herausschneiden sollten.

In dem Zusammenhang liefern die klassischen Filmtheoretiker interessante
Erkenntnisse. Sergej M. Fisenstein charakterisiert den cadre als ,,Schnitt” (auf
Russisch ,,0brez*), der die homogenen Raumlichkeiten des champ und des hors-
champ strikt voneinander trennt.* Auch die Einstellung hat bei ihm eine mon-
tagehafte Funktion, die sich selbst von der Umwelt abschneidet und sich mit
einem anderen, wesensfremden Bild verbindet. Balazs sieht das ,,Viereck der
Projektionsfliche®, das gleichzeitig ,,die Grenze unseres Sehfeldes* gestaltet, als
ein Hindernis fiir die ,,visuelle Kontinuitdt im Film.> Eine Alternative findet
er darin, das Ganze durch eine reprisentative GroBaufnahme zu ersetzen: ,,.Der
Impressionismus gibt immer einen Teil fiir das Ganze und iiberldsst die Ergédnzung
der Phantasie des Zuschauers®.® Auch Rudolf Arnheim macht auf die Begrenztheit
des Kameraauges durch einen rechteckigen Rahmen aufmerksam und schligt
eine , kiinstlerische Ausnutzung der Bildbegrenzung“ vor.” So nehmen die drei
Theoretiker die Einstellung eindeutig als cadre wahr und bewerten ihn mehr oder
weniger als eine Art ,,Sehhindernis®. An dieser Stelle muss man die tatsdchliche
Beschrianktheit der Kamerabewegung und auch den Grundsatz der damaligen
Filmtheorie beriicksichtigen, die Sichtbarkeit der Darstellung als Identitét der
Filmkunst zu definieren. Im Gegensatz zu Bazin waren die klassischen Theo-
retiker der Erscheinung des Nicht-Sichtbaren gegeniiber nicht aufgeschlossen. Der
Paradigmawechsel von cadre zu cache kennzeichnet daher sowohl den Wandel
in der Technik als auch in der Theorie.

Die Kadrierung war auch ein Hauptthema in Noél Burchs Aors-champ-Theo-
rie. Dafiir fithrte er Jean Renoirs Nana (1926) als Beispiel an. Der Film besteht
aus vielen engen Einstellungen, von Halbnahen bis zur GroBBaufnahme, in denen
nur Teile der Kdrper von Figuren dargestellt werden, wobei ihre Vollstindigkeit
durch den Rahmen verhindert wird. In der Szene nach einer Auseinandersetzung
mit ihrem Verehrer Muffat steht Nana verzweifelt auf und geht zur linken Seite,
so dass zuerst ihr Kopf am oberen Rand angeschnitten wird, und dann auch ihr
Oberkorper halb durch den linken Rand der Einstellung begrenzt wird.® Diese
Bildkomposition versinnbildlicht die Situation dieser Beziehung, in der Muffat
sich nicht mehr fiir Nana interessiert und keinen Blick mehr an sie verschwenden
mdchte.
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Die Filmemacher der Stummfilmzeit sorgten sich um die dsthetische Geschlos-
senheit und symbolische Aussagekraft einer Filmeinstellung. Dem hors-champ
wurden dabei intensive Erscheinungsformen verlichen. Die nicht sichtbare Prasenz
auflerhalb des Rahmens wirkt im Stummfilm besonders eindringlich, da dieser
eine rein visuelle Ausdrucksform bildet, in der der Rahmen der Filmeinstellung
als reale Grenze der Darstellung gilt.

Im zeitgenossischen Film zeigt diese Tradition der klassischen Kadrage eine
bemerkenswerte Kontinuitdt. Ein représentatives Beispiel ist Wong Kar-Wais /n
the Mood for Love (Huayang Nianhua, 2000). In der Zeitlupe verfolgt die Kamera
den Oberkdrper von Mrs. Chan, die ihrem Mann eine Packung Zigaretten bringt.
Ihre angeschnittene Erscheinung wirkt wie eine Anspielung auf ihre Ahnungs-
losigkeit tiber seinen Ehebruch. In einer anderen Szene dient die Nahaufnahme
der in ihrer Hand schaukelnden Thermoskanne, die sie zu einem Imbiss bringt,
als Sinnbild fiir die Abwesenheit des Ehepartners und die Melancholie der Prota-
gonistin, die sich nicht zeigt. Won Kar-Wai aktualisierte die traditionelle Methode
der Kadrage, in der die Essenz eines gesamten filmischen Ereignisses symbolisch
ausgedriickt wird, das lediglich auBerhalb des Bildfeldes stattfindet. Zugleich
modernisierte er diese Ausdrucksweise, indem er die unvollstindigen Bilder inten-
siv fragmentalisierte und sie dadurch ornamentalisierte.

2. Hervorhebung der Kamerapriisenz

Das zweite methodische Merkmal der Off-Darstellung im Stummfilm liegt in
der Hervorhebung der Kamerapriasenz. Die Position der Kamera gilt bei den
meisten Off-Theoretikern als das Zentrum des hors-champ, das, selbst immer
unsichtbar bleibend, als Quelle der sichtbaren Darstellung dient. Die Entdeckung
der Kameraposition vollzieht sich aber auch erst nach der Einfithrung des Ton-
films, als die souverine Bewegung des Apparats realisiert wurde. Baldzs unter-
streicht die Einheit der Kamera- und Zuschauerposition im Off, indem er diese
folgendermaBen formuliert, ,,Die Kamera nimmt mein Auge mit. Mitten ins Bild
hinein. Ich sehe die Dinge aus dem Raum des Films.“’ In seiner beriihmten
Analyse von Jean Renoirs Die Spielregel (La Régle du jeu, 1939) beobachtet
Bazin hauptsichlich eine ,,von allen Zwingen befreite Sehweise® der Kamera, die
bestimmte Elemente des filmischen Geschehens sichtbar macht oder auBerhalb
des Bildfeldes verbirgt.' Als Schlussfolgerung der neueren hors-champ-Forschung
definiert Marc Vernet das Off-Gebiet vor der Leinwand als ,,Diesseits” (,,/ ‘en-
dega®), dessen Spezifikum darin besteht, dass es den Bereich des realen Stand-
punkts der Kamera in der Szene der Dreharbeit (,,hors-cadre) reflektiert.!
Aufgrund von Vernets Erkenntnis fiihrt Christian Metz seine Untersuchung tiber
den point of view, in dem das sehende Subjekt konsequent im ,,Diesseits” verbor-
gen bleibt.”? In der neueren Filmtheorie herrscht die Tendenz, die Kameraposition
als spezifischen Teil des hors-champ zu definieren, die eine reine Abwesenheit
darstellt.
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Der Stummfilm operiert aber so, dass die Prisenz der Kamera und des
Zuschauers intensiv spiirbar wird. Jacques Aumont beobachtet, dass die Kamera
im Stummfilm oft in die Darstellung mit einbezogen wurde. Er nannte diese Posi-
tion avant-champ, d.h. das ,,Vorfeld* vor dem Bildfeld.”* Die Filme der Gebriider
Lumiére z.B., die sich durch ihre dokumentarische Qualitit auszeichnen, veran-
schaulichen deutlich eine Interaktion bzw. Koprisenz der gefilmten Szene und
der Filmproduktion. Seit in ihrem Film Ankunft eines Zuges (L'Arrivée d’un train
en gare de La Ciotat, 1895) ein Zug in den Kinosaal einzudringen schien, gilt die
Erscheinung des avant-champ als eine besondere kinematographische Attraktion.
Der avant-champ ist der Platz des Kameramannes, der die Grenze zwischen der
Produktion und der filmischen Welt beriihrt.

Auch Sergej M. Eisensteins Panzerkreuzer Potemkin (Bronenosec »Potemkin,
1925) stellt ein anschauliches Beispiel fiir die Darstellung des avant-champ im
Stummfilm dar. In diesem Film wurden die gefilmten Gegenstdnde sehr nah an die
Kamera geriickt, um der Massakerszene dramatische Akzente zu verleihen. Eine
Mutter, die merkt, dass ihr Sohn verletzt auf dem Boden liegt, kommt schreiend
und ihre Augen weit aufreilend bis dicht an die Kamera heran. Als sie mit dem
Sohn auf dem Arm die Hafentreppe hinaufsteigt, klagt sie direkt in die Kamera
hinein. Durch die Hervorhebung der Kameraposition wird das Bildgeschehen in
maximale Nihe zum Publikum gebracht, damit die Grenze zwischen fiktivem
und realem Raum verwischt wird. Der Stummfilm lag dem Publikum viel nidher
als heute. Es befand sich dabei unmittelbar im avant-champ.

Ein Beispiel der heutigen avant-champ-Darstellung findet sich in Breaking
The Waves (1996) von Lars von Trier. Das Medium der Handkamera verkiirzte
wieder die Distanz zwischen Film und Zuschauer. Die Filmheldin Bess sieht oft
in die Kamera, um das Dokumentarische an der Fiktion zu betonen, als ob ihr
Leben im Film real gelebt wiirde. Dadurch wird eine fiktive, intime Beziehung
der filmischen Figur zu Kameramann und Zuschauer erzeugt. Auch der Blick in
die Kamera ist ein beliebtes Verfahren aus der Griinderzeit der Kinematographie,
das im zeitgendssischen Film wiederentdeckt wurde.'*

3. Souverénitit im Riumlichen

In der Stummfilmzeit entwickelte sich eine Stromung, eine experimentelle Raum-
orientierung im Off zu realisieren. Die Kinematographie verfiigte damals {iber
eine besondere Souverdnitit im Raumlichen, da ihm keine akustische Realitét
zugrunde lag.

Ein représentatives Beispiel ist Die Passion der Jungfrau Orleans / Johanna
von Orleans (La Passion de Jeanne d'Arc, 1928) von Carl Theodor Dreyer. In
dem Film dominieren GroBaufnahmen, die das rdumliche Verhiltnis im hors-
champ abstrahieren. Die rdumliche Diskontinuitdt wird oft durch die falschen
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Anschliisse der GroBaufnahmen verstirkt. Beim Verhor blickt Jeanne auf die
Richter im rechten, seitlichen hors-champ, wobei sie auf der anderen Seite zu
dem Gerichtsmitglied schaut, das ihr beisteht. Wenn er zu ihr blickt und nickt,
schaut er aber in die andere Richtung. Als er keine Antwort mehr weifl und ihr
auch kein Zeichen geben kann, richtet sich sein Blick ironischerweise zu ihr.
Die konfliktreiche Unverbundenheit der Blicke, die in der horizontalen Ebene
verankert sind, steht mit Jeannes vertikaler Verbindung mit dem Himmel in einem
Kontrast. Oft blickt sie in den oberen hors-champ, um den Kontakt mit Gott zu
suchen.

Auch das grundsitzliche Fehlen des Unterhalb des Bildfeldes, ist charakteris-
tisch fiir diesen Film.!® Dreyer intendierte dabei, Jeanne als geistiges Wesen ohne
Korper darzustellen. Mitten im Prozess nennt ein Richter Jeanne eine Heilige
und legt sich zu ihren Fiien nieder. Da wechselt das Bild abrupt von einer
Reihe von GroBaufnahmen der Gesichter zur Nahaufnahme der angeketteten
Stiefel Jeannes. Thr Korper, der rdumlich zwischen den beiden Aufnahmen
liegt, wird iibersprungen. Durch die radikale AusschlieBung der Umgebung der
GroBaufnahme verwandelte Dreyer den realen Raum in einen mentalen Raum.

Der Film war in den zeitgendssischen Rezensionen umstritten. Fiir Balazs war
der Film die ideale Entsprechung seiner Theorie der Groaufnahme, dass diese
nimlich eine geistige Dimension des Sichtbaren hervorrufe.!® Arnheim beklagte
hingegen die ,,quilende Unsicherheit und Unorientiertheit* des Zuschauers, die
daher riihre, dass sich die rdumlichen Verhéltnisse in den GroBaufnahmen nicht
erkennen lieBen.'” Sowohl die Off-Asthetik in Dreyers Film als auch Balazs’
treffende Einschétzung ihrer Qualitdt waren mehrere Generationen der Filmge-
schichte voraus.

Eine vergleichbare Erscheinungsform der Unvollstidndigkeit des Raums und
der Abstrahierung des hors-champ findet sich im Film Der Wind wird uns tra-
gen (Bad ma ra khabad bord, 1999) von Abbas Kiarostami. Der Film versucht,
Prasenzen im Off konsequent verborgen zu halten. Am Anfang des Films féhrt
ein Auto durch eine Naturlandschaft, wobei die Stimmen der Insassen im Off
zu horen sind. Aus dem Auto heraus werden dann die Einwohner eines Dorfs
gefilmt, wihrend sich die Insassen im vorderen /ors-champ befinden. Der Film
stellt eine Reihe von Figuren dar, die im Off bleiben, wobei der Grund dafiir nie-
mals aufgekldrt wird. Die Mitarbeiter des Protagonisten, der ein Filmregisseur ist,
kommen nach ihrer Ankunft im Dorf mysteridserweise nicht mehr vor. Jeden Tag
spricht der Filmheld per Handy mit einer Frau, die weit aullerhalb des Bildfeldes
existiert. Er unterhdlt sich mit einem Mann, der ein Loch grébt, und deshalb
unterhalb des Bildfeldes bzw. im hors-champ hinter der Kulisse bleibt. Der Regis-
seur interessiert sich fir eine alte Frau, die in ihrem Haus auf den Tod wartet und
ebenfalls niemals ins Bild kommt. Die provokative Art der Nicht-Sichtbarkeit in
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diesem Film erinnert an Dreyers Experiment, eine metaphysische Dimension im
hors-champ zu eréffnen, um die Imagination des Zuschauers zu aktivieren.

4. Realistische Raumorientierung nach dem imaginiiren Off-Ton

Eine andere Tendenz der Off-Darstellung in der Stummfilmzeit besteht in
der Intention, ein realistisches Raumverhiltnis zu konstruieren. Dabei hat der
Stummfilm bereits die typischen Verfahren des Tonfilms vorweggenommen. Ein
priagnantes Beispiel ist Der Mieter (The Lodger: A Story of the London Fog, 1926)
von Alfred Hitchcock. In diesem Film wird der Ton durch sichtbare Verweise
auf ihn oder durch die Veranschaulichung der Tonquelle représentiert, um den
imaginédren Off-Ton zu erzeugen.

Eine Vermieterfamilie verddchtigt ihren Mieter, ein gesuchter Serienmoérder
zu sein. Als sie Gerdusche von oben bemerkt, blickt sie auf den Leuchter an der
Decke des Wohnzimmers, der hin und her schaukelt. Dann sieht man durch die
Decke hindurch den Mieter, der in seinem Zimmer unruhig auf und ab geht.
Diese Trickaufnahme bildet eine Stummfilm-spezifische, sensationelle Art der
Enthiillung des hors-champ, die zeigt, wie es aussehen muss, wenn man ihn
unbedingt veranschaulichen muss.'® Paradoxerweise trigt diese ungewohnliche
Inszenierung dazu bei, die Unheimlichkeit des fremden Mannes zu steigern,
wobei ein an sich ganz normales Verhalten, im Zimmer auf und ab zu gehen, als
etwas wahrlich Unheimliches hingestellt wird.

In einer anderen Szene lauscht die Vermieterin der Bewegung des Mieters im
Off, wobei die beiden Figuren alternierend im Bild erscheinen, als ob sie einander
sehen konnten. Der Mieter schaut nach oben, zum Schlafzimmer der Vermieterin.
Sie richtet sich auf dem Bett auf und versucht, mit ihrem Blick die nicht sichtbare
Bewegung des Mieters zu verfolgen, der ausgeht. Als er zurlickkommt, ist seine
Gestalt fragmentarischer dargestellt. Durch die Detailaufnahme von Hand und
Beinen versinkt der Mieter stark im Aors-champ. Dadurch wird ausgedriickt, dass
sich der Verdacht der Vermieterin nun verfestigt hat. Obwohl dieser Film ein
realistisches Raumgefiihl darzustellen versucht, stellt sich zum Schluss heraus,
dass der imaginire Ton lediglich eine falsche Orientierung erzeugte: der Aors-
champ wurde zu einem Ort der Fantasie der Protagonisten und der Zuschauer, die
einen unschuldigen Mann verdéchtigt haben.

Dieselbe Idee im Tonfilm zu realisieren, wire vielleicht zu banal. Im Genre
des Film noir wiren die Bilder der gleichen Szenen weitgehend durch Gerdusche
ersetzt worden. Ich mochte an der Stelle ein Beispiel aus dem zeitgendssischen
Film anfiihren, der die Illusion der Tondarstellung im Film symbolisch darstellt,
namlich Mulholland Drive (2001) von David Lynch.

In einem Theater erleben die beiden Protagonistinnen eine Musikauffiihrung
ohne Band. Nach dem Befehl eines Conférenciers ertonen nicht sichtbare Instru-
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mente aus dem Off. Da erscheint ein Trompeter, der mitten in der Musik sein Spie-
len unterbricht. Trotzdem klingt die Musik weiter, da sie nur eine Aufnahme ist. Es
donnert und blitzt im Zuschauerraum. Die Protagonistinnen werden verangstigt.
Obwohl die Darstellung fiktional ist, ist seine Wirkung sehr authentisch. Dann
16st sich die Gestalt des Conférenciers in Luft auf, um die gesamte, audiovisuelle
[llusion aufzudecken.

David Lynch vertritt die Richtung des Filmemachens, die auf das Auditive
einen besonderen Schwerpunkt setzt. Michel Chion erldutert, dass der aktive Off-
Ton, der im Publikum die Frage erweckt, woher er stammt, heute einen hohen
Entwicklungsstand erreicht hat.!” Im zeitgenossischen Film entfaltet sich der
weite Off-Bereich aufBerhalb der visuellen und akustischen Kadrierung. Lynch
demonstriert in seinem Film, dass der Ton immer eine fiktive Orientierung im
Film erzeugt, da seine Quelle tatsdchlich eine Aufnahme ist. Damit enthiillt er
auch das imagindre Wesen des hors-champ und des Films selbst.

Der Stummfilm, der einen rein visuellen Représentationsmodus darstellt, macht
die imagindre Eigenschaft des hors-champ besonders anschaulich. Die Ent-
wicklung der Filmtechnik wie Kamerabewegung und Tonaufnahme erweiterte
die Moglichkeit der Off-Darstellung, die realistische Kontinuitét des filmischen
Raums herzustellen. Es gibt aber Filme mit innovativen Konzeptionen, die den
hors-champ wie im Stummfilm als Potenzial des metaphysischen Ausdrucks
des Films einsetzen. Wie Christian Metz formuliert, ist der Film ein imagindrer
Signifikant?°, wobei der hors-champ den Schatten der Illusion darstellt. Die Off-
Asthetik des Stummfilms, die noch heute eine Kontinuitit aufzeigt, bestitigt die
grundlegende Intention der Filmkunst, die Vitalitit des Imagindren zu produzieren.
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