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Das Zeitalter der Filmsprache
ist angebrochen’

Roger Odin

In den gegenwirtigen Debatten um Film und Kino, ob sie nun unter
Filmwissenschaftlern oder innerhalb der Branche gefithrt werden,
nimmt die Digitalisierung breiten Raum ein. Sie steht im Mittelpunkt
aller Diskussionen in der Filmindustrie: Wie verindert die Digitalisie-
rung die Art und Weise, wie Filme produziert und inszeniert werden?
Welche neuen Moglichkeiten bietet sie den Filmemachern? Welche
neuen Geschiftsmodelle ergeben sich aus dem digitalen Roll-out in
den Kinos? Wird der 3D-Film zur Norm? Zugleich dominiert die
Digitalisierung auch die theoretischen Debatten: Bewirkt die Digi-
taltechnik eine radikale Verinderung der Identitit des Kinos, oder
erreicht mit ihr eine bereits in den Anfingen des Mediums angelegte
Logik ihre Grenzen?! Verindert sie die ontologische Beziehung des
Films zur Welt und zum Menschen (vgl. z.B. Andrew 2007)? Fiihrt sie
zum Verlust der Indexikalitit des Filmbilds?®> Was sind die Folgen fiir
die Gestaltung und das Verstindnis von Filmen? Ist die Filmtheorie in

[Anm.d.Hg.:] Urspriinglich in italienischer Ubersetzung erschienen unter dem
Titel «E giunta I'era del linguaggio cinematografico» in Bianco e Nero, 568, 2011, «Il
cinema nell’epoca del videofonino» (hg. v. Roger Odin), S. 7-17. Die vorliegende
Ubersetzung basiert auf dem franzosischen Originalmanuskript, mit freundlicher
Genehmigung des Autors.

Diese These vertritt Sean Cubitt (2014, Kap. «The Cut»).

2 Die Antworten auf diese Frage variieren. Fiir Lev Manovich (1995) ist der digitale
Film eine Variante des Animationsfilms, andere Positionen sind nuancierter: «[...] if T
am correct that the indexical force of digitally captured images has become dimini-
shed in comparison with photography this does not mean that faith in such images
as <historical documents> has been lost or that we necessarily approach them with
increased scepticism, although, frankly, we probably should» (Rodowick 2007, 145).
Dagegen ist die Indexikalitit des Bildes Laurent Jullier (2007) zufolge in erster Linie
abhingig vom jeweiligen Verwendungskontext.
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ihrer heutigen Form in der Lage, diese Prozesse zu fassen, oder muss sie
in einer Medientheorie aufgehen? Selbst der alte Topos vom Tod des
Kinos taucht wieder auf.’

Was mich in all diesen Diskussionen erstaunt ist, dass sie, wenn
tiberhaupt, nur wenig Platz einriumen fur ein Phinomen, das mei-
nes Erachtens wegen der Folgen, die es mit sich bringt, von grof3er
Bedeutung ist: die Moglichkeit, mit dem Smartphone zu filmen.* Das
ist auch der Anlass fiir diesen Beitrag.

Ich habe in einem Aufsatz (Odin 2006) bereits die Vermutung gedu-
Bert, dass eine neue Art von Film im Entstehen begriften ist, die ich
mit dem Ausdruck «S-Film» (auf dem Smartphone gedrehte Filme)
bezeichnet habe.* Dies im Unterschied zu einerseits dem, was wir
im Allgemeinen mit dem Wort «Kino» bezeichnen — «cinema uno» bei
Francesco Casetti (2005): Filme, die fiir ein Publikum auf eine Lein-
wand projiziert werden —, und andererseits dem, was ich «cinema uno
bis» genannt habe, also Filme, die auf einem Smartphone aufgenom-
men werden, aber als «Kino» gesehen werden wollen, z.B. im Rahmen
von Festivals fiir solche Produktionen (Odin 2006).% An diese Uberle-
gungen mochte ich hier unter einem anderen Blickwinkel ankntipfen.

Welche Spezifik?

Mit dem Ausdruck «S-Filme» stellt sich die Frage nach deren Spezifik.
Eine erste Anniherung an diese Frage bestiinde darin zu beschreiben,
welche Merkmale die S-Filme von herkdmmlichen Filmproduktio-
nen unterscheiden, thnen also eigen sind. Dann wire festzustellen, dass
es im Grunde keinerlei Merkmale gibt, durch die sich mit dem Smart-
phone aufgenommene Filme von mit einer Kamera gedrehten Filmen
radikal unterscheiden. Allenfalls wire dies der vertikale Kader, also die

3 Vgl. z.B. schon Zielinski 1989.

«Es handelt sich um ein vollig unerforschtes Gebiet [...]», heiB3t es bei Elena Mar-
cheschi in der Einleitung zu einer der seltenen Veroftentlichungen zu diesem Thema
(Ambrosini/Maina/Marcheschi 2009, 29). Bezeichnenderweise enthilt der Sammel-
band Le Cinéma et apres? (Scheinfeigel 2010) keinen einzigen Beitrag zum Smart-
phone und nur wenige Verweise auf dieses Phinomen.

[Anm.d.U.:] Im franzésischen Original heiBt es «p cinémar, was fiir e cinéma fait sur
portable» steht.

w

Ich bin nicht sicher, ob der Begrift gut gewihlt ist, weil er mit der in Frankreich gin-
gigen Bezeichnung «inéma bis» verwechselt werden kann. [Anm.d.U.: Unter «inéma
bis» versteht man in Frankreich die ganze Bandbreite billig produzierter Genrefilme,
von historischen Sandalen- oder Mantel-und-Degen-Filmen zu Thrillern, Western
sowie Horror- und Softsexstreifen. |
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Verwendung eines Hoch- statt eines Breitformats. Selbst Eisenstein
(1988, 157-176), der 1930 ein Plidoyer fuir das «dynamische Quadrat»
hielt, hat seine Forderungen nicht in die Praxis umgesetzt. Dagegen
findet man vertikale Bildschirme in Videoproduktionen und Ins-
tallationen. Vor allem in der Fotografie ist das vertikale, so genannte
Portrit-Format weit verbreitet. Alessandro Amaducci (2009, 146f.)
betont in seiner Erorterung dieses Punkts, dass das Smartphone dem
Benutzer dieselbe Wahlmoglichkeit zwischen vertikaler und horizon-
taler Kadrierung bietet wie ein Fotoapparat. Doch interessanterweise
kommt in den S-Filmen dieses offenbar einzige spezifische Merkmal
nur selten zum Einsatz. Dieser Weg, die Spezifik der S-Filme zu fassen,
erweist sich also als wenig produktiv ...

Interessanter ist es zu fragen, welche Merkmale in S-Filmen beson-
ders hiufig in Erscheinung treten. Merkmale also, die man auch in ande-
ren kinematografischen Produktionen finden kann, in den S-Filmen
jedoch in einem solchen Mafe, dass sie als spezifisch gelten konnen.
Schon Christian Metz (1973, 243) erklirte in dhnlicher Absicht: «Die
Einmaligkeit ist nicht die einzige Form der Spezifitit [...]», und «ein
Code kann also fiir mehrere Sprachen spezifisch sein [...]» (was er mit
dem Begrift der «multiplen Spezifitit» bezeichnete).Versuchen wir uns
an einer Liste solcher Merkmale: Was die Inhalte angeht, wiren da das
Sich-selbst-Filmen und ganz allgemein der Fokus auf den Alltag, in
dsthetischer Hinsicht die Sequenz-Einstellung und die GroBaufnahme
sowie eine Art des Filmens, die eher «der Hand» folgt als dem Auge
(ihnlich wie bei der Videokamera «Paluche»®). Doch selbst wenn diese
Herangehensweise zu mehr Einsichten fiihrt, scheint sie mir nicht
geeignet, die Spezifik der Smartphone-Filme ans Licht zu bringen.
Dafiir muss man einen anderen Ansatz wihlen und nicht die Form
oder den Inhalt der Filme betrachten, sondern das Smartphone selbst.

Als Dispositiv unterscheidet sich das Smartphone grundlegend vom
Kino;es ist zugleich ein Aufnahme-, ein Empfangs- und ein Sendegerit.
Es lisst den Traum von der direkten Kommunikation durch bewegte
Bilder Wirklichkeit werden, der historisch der Erfindung von Film
und Fernsehen vorausging. Schon 1882 beschrieb Albert Robida in
Le Vingtieme Siécle mit dem Teélephonoskop eine Technik, die es erlaube,
sich Bithnendarstellungen von weither ins Wohnzimmer zu holen und
die «Abwesenheit zu iberwinden», indem es die Kommunikation von

* [Anm.d.U.:] Die «Paluche» war eine Videokamera, die in ihrem Aussehen einem

Mikrofon dhnelte und dadurch dem Filmenden groBe Bewegungsfreiheit bot, unter
anderem die Moglichkeit, sich selbst zu filmen.
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Angesicht zu Angesicht in Echtzeit moglich mache.® Diesen Traum
teilten auch einige Filmemacher wie z.B. Dziga Vertov, der die Arbeit
der Kinoki «als einen Weg vom Kinoglaz» zum Radioglaz, das hei3t
zu einem horbaren und mit Radio iibertragbaren «Kinoglaz»» betrachtete
(1973 [1929], 80; Herv.i.O.). Schon das Fernsehen hat diese Traume
verwirklicht, doch das Smartphone geht dartiber hinaus, weil mit ihm
die Kommunikation nicht mehr ortsgebunden ist. Heute ist es mog-
lich, mit einem Klick einen Film an Einzelpersonen, an eine Gruppe
oder an eine ganze Community zu versenden, egal wo man ist.

Doch vor allem als Gegenstand ist das Smartphone bemerkenswert.
Seine Spezifik besteht darin, dass es bisweilen die Bedingungen daftir
schaftt, die das Filmen tberhaupt erst ermaglicht: Das Smartphone als
Gegenstand erlaubt es, Filme zu drehen, die mit einer Kamera nie
zustande gekommen wiren. Die Beispiele, die ich hier behandle, bil-
den hinsichtlich ihrer Spezifik eine ansteigende Folge.

Wihrend des Festivals Pocket Film 2009 erklirte der Bildhauer
Richard Texier, sein Freund, der Maler Zao Wou-Ki habe es strikt abge-
lehnt, sich von ithm filmen zu lassen, bis er ithm eines Tages vorschlug,
das Smartphone zu verwenden (daraus resultierte der Film ROUGE TRES
TRES FORT). Das Beispiel mag anekdotisch sein, was es tiber das Smart-
phone aussagt, ist es aber keinesfalls. Das Smartphone dhnelt weder
einer Filmkamera noch einem Fotoapparat: Es ist eine andere Art von
Gegenstand, weshalb es eine andere, gewissermallen «entdramatisierte»
Beziehung zu der gefilmten Person herstellt als eine Kamera, was alle,
die diese Erfahrung gemacht haben, bezeugen kénnen.

Ein weiteres Beispiel: Es gibt Umstinde, in denen es unmdoglich
ist, mit einer Kamera zu filmen, wohl aber mit einem Smartphone,
vor allem wenn dies im Verborgenen geschehen muss: in Gefingnissen,
wihrend Demonstrationen in Lindern wie dem Iran, China, Birma —
die Reihe lieB3e sich fortsetzen.

Noch spezifischer: Es gibt Filme, die nur deshalb existieren, weil
jemand ein Smartphone in der Tasche hatte und das Geschehen aufneh-
men konnte. Gewiss gibt es auch Beispiele wie den Zapruder-Film von
der Ermordung John E Kennedys, der mit einer Bell & Howell-Kamera
im Normal-8-Format aufgenommen wurde, doch bedarf es heute kaum
noch des Zufalls (im Sinne von serendipity oder besser noch happenstance:

6 Vgl. dazu auch die Dossiers de I’audiovisuel, Nr. 112 zum Thema «Un siecle de télé-
vision. Anticipation, utopie, prospective», hg. v. Gilles Delavaud, insbesondere die
Abteilung «Anticipation d’'un média» mit Beitrigen von Delavaud und William
Uricchio.
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zum rechten Moment am rechten Ort sein), dass solche Bilder entste-
hen, denn es ist normal, sogar banal, dass ein Geschehen von irgendje-
mandem gefilmt wird. Der sprunghafte Anstieg von Amateuraufnahmen
im Fernsehen bei auBergewohnlichen Ereignissen wie Naturkatastro-
phen, Unfillen, unverhoftten Begegnungen, Staatsakten bezeugt dies
(bei wie vielen Politikern wurde nicht ungebtihrliches Benehmen
festgehalten ...). Der Reflex ist allgegenwirtig: Man zieht das Smart-
phone aus der Tasche und filmt. Zu betonen ist, dass es nicht nur darum
geht, dass das Gerit mobil ist, sondern vor allem darum, dass es allzeit
zur Verfiigung steht. Es gibt keinen anderen Apparat, mit dem man filmen
kann, den man stindig mit sich trigt, nicht einmal die kleinen Fotoap-
parate oder Videokameras, die inzwischen entwickelt wurden — diese
verwendet man nur, wenn man ohnehin zu fotografieren oder zu filmen
beabsichtigt. Das Smartphone dagegen hat man immer zur Hand.

Und schlieBlich: Zahllose Filme wiren nie entstanden, weil dieje-
nigen, die sie aufgenommen haben, keinen Zugang zu einer Kamera
gehabt hitten, sei es aus 6konomischen Griinden (Kinder und Jugend-
liche), aus soziokulturellen Griinden (Frauen in manchen Gesell-
schaften) oder aber weil eine Filmkamera vollig auf3erhalb ihrer Inte-
ressenssphire lige (die Landbevolkerung in Afrika oder Indien zum
Beispiel). Doch aus Griinden, die nichts mit dem Filmen an sich zu
tun haben, besitzen viele dieser Menschen ein Smartphone, und wenn
die Gelegenheit sich ergibt, wenn es ithnen niitzlich erscheint oder aus
welchem Anlass auch immer (oft spielerischer Natur), verwenden sie
es, um zu filmen. Heute kénnen praktisch alle, die ein Smartphone
besitzen, potenziell zu Filmenden werden. «In einem gewissen Sinn
schligt die Quantitit in Qualitdt umpy, schreibt der italienische Philo-
soph Maurizio Ferraris (2006, 107) in einem Buch, das dem Mobilte-
lefon gewidmet ist.

Die Verdnderung der Beziehung zwischen Film
und Filmsprache

Wie Gilles Lipovetski und Jean Serroy in L'écran global anmerken, ver-
indert die Leichtigkeit, mit der alle jederzeit filmen konnen, unser
Verhiltnis zum «Kino»:

Je seltener die Leute ins Kino gehen, desto groBer ihr Wunsch zu fil-
men und ithr Ciné-Narzissmus, aber auch die Erwartung, dass die Welt
und man selbst sichtbar, ja hypersichtbar wird [...]. Das nun anbrechen-
de Zeitalter ist das einer Ciné-Vision ohne Grenzen, einer demokrati-
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sierten Ciné-Manie von allen, fiir alle. Das angeblich tote Kino gebiert
einen Geist, der die Welt antreibt. (Lipovetski/Serroy 2007, 26f.)

Den Autoren zufolge durchdringt dieser Geist die Welt wie auch unsere
Neigungen und unser Alltagsverhalten mit dem Resultat, dass nicht nur
das Leben wie ein Film wahrgenommen, sondern sogar wie im Film
gelebt wird: Es triumphieren die «spektakulire Erscheinungy, das «film-
gemilBe Auftreten», das Starsystem. Am 11. Dezember 2007 erschien in
Le Monde ein Artikel unter der Uberschrift «Sarko, I'Hollywoodien»,
anhand dessen Lipovetski und Serroy aufzeigen, wie die «Seinsweise»
des damaligen franzosischen Prisidenten, der sich mit seiner dem
Actor’s Studio entlehnten Gestik als Hyperstar und Marathon-Mann
gerierte, der eine Politik der Kunststiickchen praktizierte und sich wie
ein Superheld auffithrte, die «Kinematografisierung der Politik» besie-
gelt hat. Auch die S-Filme sind Teil dieser Entwicklung. Fur Prakti-
ken wie das happy slapping (den physischen Angriff auf eine Person
filmen), das sharking (filmen, wie jemandem die Hose oder ein anderes
Kleidungsstiick hinunter- oder ausgezogen wird), free hugs (eine unbe-
kannte Person umarmen und dies filmen), anti-slapping (eine zirtliche,
liebevolle, freundliche Geste oder Handlung filmen: eine Blume iiber-
reichen, jemanden liebkosen oder kiissen, jemandem die Hand geben)
gilt ebenfalls: «Es zu tun, geniigt nicht: Die Handlung muss durch die
Kamera authentifiziert werden; nur weil sie gefilmt wurde, existiert sie
und findet sie Anerkennungy (Lipovetski/Serroy 2007, 3241.).

Diese Analyse, die das Smartphone als Teil einer «allgemeinen
Ciné-Manie» betrachtet, beleuchtet einen zweifellos problematischen
Aspekt, der jedoch andere Apparate in weit stirkerem Male betrifft
(das Buch von Lipovetski und Serroy beschiftigt sich vor allem mit
der wachsenden Zahl von Bildschirmen in unserer Umwelt und nur
am Rande mit dem Smartphone). Mir scheint vor allem, dass die Wir-
kungsweise des Smartphones weit tiber die «spektakulire Erscheinungy
und insbesondere tiber das «Kino» hinausreicht. Mit dem Smartphone
verandert sich die Beziehung zur Filmsprache: Heute konnen (fast) alle
vermittels der Filmsprache mehr oder weniger so kommunizieren wie
mit der Sprache.

Dieser Prozess wurde bereits durch das Fernsehen in Gang gesetzt,
das eine exzellente Lehranstalt fiir die Filmsprache war: Einstellungs-
groBen, Kamerabewegungen, Montagefiguren, kurz: all das, was bis-
weilen (ungerechtfertigterweise) als «Grammatik» des Films bezeich-
net wird, ist heutzutage allen, und ganz besonders den Jugendlichen,
vertraut. Das eben ist der Punkt: Genau wie jedes Individuum eine
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implizite Kompetenz in seiner Muttersprache besitzt, sind wir nun alle
bis zu einem gewissen Grad kompetent in der Filmsprache, von der
man ebenfalls sagen kann, dass wir mit ihr aufgewachsen sind. Bislang
jedoch duBerte sich diese Kompetenz nur in der Rezeption. Selbst
wenn man den Familienfilm miteinrechnet, hat allenfalls ein sehr
kleiner Teil der Bevolkerung Amateurfilme gedreht. Dank des Smart-
phones konnen praktisch alle diese Kompetenz auch zum Herstellen
von Filmen einsetzen. Das ist fir mich seine wesentliche Errungen-
schaft: Das Zeitalter der Filmsprache ist angebrochen.

Die Moglichkeit, dies zu verwirklichen, ist neu, die Idee jedoch
nicht. Schon Ende der 1940er-Jahre erklirte Alexandre Astruc: «Die
Zukunft des Films beruht ganz auf seinen Moglichkeiten, sich zu einer
Sprache zu entwickeln» (zit.n. Lherminier 1961, 592f.). Er dachte
dabei an die Perspektiven, die der 16-mm-Film eroffnet hatte. Natiir-
lich verweisen die meisten Arbeiten zum Verhiltnis von Film und
Smartphone auf Astruc, der in diesem Zusammenhang einen nahezu
obligatorischen Bezugspunkt darstellt.” Hierzu muss jedoch zweierlei
angemerkt werden. Zum einen denkt Astruc, wenn er Sprache und
Filmsprache miteinander vergleicht, an die literarische Verwendung
der Sprache: «Das Kino hatte seine Chronisten und Fotografen, heute
erwartet es seinen Stendhal, seinen Shakespeare, seinen Pascal, seinen
Valéry, seinen Proust» (ibid.). Fiir Astruc bedeutet die Entwicklung der
Filmsprache in erster Linie, dass der Film zu einem Aquivalent der
Literatur werden kann. Zum anderen meint er, dass sich das Wesen der
Bildsprache verindert; er kommentiert seine Metapher der caméra-stylo,
der Kamera als Federhalter, wie folgt:

Dieses Bild hat einen genauen Sinn. Es bedeutet, dass der Film sich
nach und nach aus der Tyrannei des Visuellen befreien wird, des Bil-
des um des Bildes willen, der unmittelbaren Fabel, des Konkreten, um
zu einem Mittel der Schrift zu werden, das ebenso ausdrucksfihig und
subtil ist wie das der geschriebenen Sprache. (Astruc 1964 [1948], 112)

Er flgt hinzu, dies bedeute: «Kein Gebiet darf ihr verschlossen sein»
(ibid.). Insbesondere muss die Filmsprache genau wie die nattirlichen

Sprachen in der Lage sein, abstrakte Gedanken auszudriicken:

[...] heute wiirde Descartes sich bereits mit einer 16-mm-Kamera und
Film in seinem Zimmer einschlieBen und den Discours de la méthode als

7 So z.B.bei Marcheschi (2010) und anderen Beitrigen im selben Band.



122 montage AV 27/2/2018

Film schreiben, denn sein Discours wiirde heute so ausfallen, dass nur
der Film ihn, wie es sich gehorte, ausdriicken konnte. (ibid.)

Im Folgenden zitiert Astruc Jacques Feyder: «Ich kann aus Lesprit des
lois [Vom Geist der Gesetze, Montesquieu 1748] einen Film machen»
(ibid.). Ich bin mir jedoch nicht sicher, ob die Filmsprache es eines
Tages erlauben wird, etwas dem Discours de la méthode oder L'esprit des
lois Vergleichbares zu schaften. Ich denke, es handelt sich hier um eine
semiotisch irrige Auffassung der Filmsprache, die natiirlich imstande
ist, Gedanken zu vermitteln oder selbst zu denken (Deleuze), aber
nicht so, wie die natiirlichen Sprachen. Abstrakte Gedankenginge aus-
zudriicken ist nicht gerade eine ihrer Stirken: Sie verfligt weder tiber
abstrakte Begrifte noch iiber Junktoren, kann schwerlich ohne Riick-
grift auf die natiirliche Sprache argumentative Aussagen treffen usw.
Mit dem Smartphone verindert sich dagegen der Status (und nicht das
Wesen) der Filmsprache.

Die Veranderung des Status der Filmsprache

Das Smartphone erméglicht die Entwicklung des Films auf Gebieten,
die ihm zuvor nur wenig oder gar nicht zuganglich waren. Zwar spielte
der Film in den verschiedensten Kommunikationsraumen eine Rolle,
doch schon allein aus Kostengriinden und ganz allgemein wegen der
bendtigten Apparatur hat er sich letztlich nur in einigen von ihnen
wirklich etablieren konnen. Das waren fast ausschlieBlich solche, die
dem Bereich des «Spektakuliren» zuzuordnen sind, wobei Film und
Zuschauer getrennten Raumen angehoren. In allen anderen Kommu-
nikationsriumen war der Einsatz des Films bislang immer mehr oder
weniger problematisch.”

Alle, die noch mit einer Schmalfilmkamera Familienfilme gedreht
haben, wissen, was ich meine. Die Kamera, ein ebenso wertvoller wie
technisch anspruchsvoller Gegenstand, wurde nicht so einfach ande-
ren anvertraut (in der Praxis war meist das Familienoberhaupt fiir das
Filmen verantwortlich). Das Filmmaterial war teuer, deshalb durfte es
keinesfalls «verschwendet» werden. Auch das Filmen selbst war eine
anspruchsvolle Angelegenheit: Man bestimmte das Licht mit einem

*  [Anm.d. U.:] Den Begriff des Kommunikationsraums (espace de communication) ent-
wickelt Odin in seinem Buch Les Espaces de communication. Introduction a la sémio-
pragmatique. Grenoble: Presses Universitaires de Grenoble 2011. Eine deutsche Uber-
setzung (hg. v. Guido Kirsten, Philipp Blum, Laura Katharina Miicke u. Magali
Trautmann) erscheint 2019.
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Belichtungsmesser und musste die Schirfe einstellen; da das Material
oft nicht empfindlich genug war, sah man sich bisweilen gezwun-
gen, auf die Aufnahme zu verzichten. Auch die Vorfiihrung war auf-
windig: Man musste die Familie versammeln, den Projektor holen,
die Leinwand aufstellen (oder ein Betttuch an die Wand heften), das
Zimmer verdunkeln, fuir ausreichend Stiihle sorgen, einen guten Platz
fiir den Projektor finden, damit der Schatten der Zuschauer nicht auf
die Leinwand fiel, die Bildschirfe regeln ..., kurzum: eine Reihe von
Operationen durchftihren, flir die man einiges an gutem Willen auf-
bringen musste — und deshalb blieben die Filme oft im Schrank. Fiir
den Kommunikationsraum der Familie sind die Fotografie und das
Fotoalbum sicherlich besser geeignet. Die Videotechnik hat schon vie-
les vereinfacht, doch erst das Smartphone erlaubt es, dass alle Familien-
mitglieder filmen. Nicht nur die Frau verfligt nun wie der Mann tiber
einen Apparat, um zu filmen, sondern auch die Kinder. Dartiber hinaus
kann man sofort das Aufgenommene betrachten (wie bei der Pola-
roid-Kamera), ohne irgendetwas installieren zu miissen, indem man
das Smartphone weiterreicht («Zeig mir den Film!» bedeutet «Gib mir
das Smartphone!»®) oder den Film gemeinsam auf dem Bildschirm
betrachtet. Das Smartphone ist zu einem Fotoalbum geworden, tiber
das man sich in der Familie austauschen kann. Doch im Unterschied
zu frither ist es nun maoglich, auch die abwesenden Familienmitglie-
der miteinzubeziehen (schon Robidas Télephonoskop sollte helfen, «die
Abwesenheit zu iiberwinden»), wozu es nur eines Klicks bedarf. Mit
ebenfalls nur einem Klick, und das ist wichtig, kann man diejenigen
Aufnahmen wieder 16schen, an denen sich irgendjemand stort. Diese
Filme lassen sich im Café, im Flugzeug, im Zug ansehen, so wie man
einst die liebevoll in der Brieftasche versammelten Familienfotos
betrachtete, nunmehr als lebende Bilder und mit Ton.

Auch andere Kommunikationsriume lieBen sich auf diese Weise
analysieren, z.B. die technische, praktische, gesellschaftliche, aktivisti-
sche Kommunikation usw. Doch die wohl bemerkenswerteste Ent-
wicklung betrifft die Rolle von Filmen in der Alltagskommunikation.

8 In einem Interview wihrend des Pocket Films Festivals 2006 (http://www.festival-
pocketfilms.fr/spip.php?article287) erzihlte der Regisseur Jean-Louis Boissier von
einer Diskussion im Vorjahr: «Weil nicht vorgesehen war, Filme auf der Leinwand zu
zeigen, sagte ich zum Publikum: Je vous passe le filmy. [Anm.d.U.: Im Franzésischen
kann dies sowohl dch fithre Thnen den Film vor als auch dch reiche Thnen den
Film» bedeuten.] Sowie ich diesen Satz ausgesprochen hatte, dachte ich mir: <Auch
so kann man einen Film zeigen. Das Smartphone wurde im Publikum vom einen
zum anderen weitergereicht.»
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Erstmals in der Geschichte kann die Filmsprache von allen im Alltag
eingesetzt werden. Dabei liegt nicht so sehr der Vergleich mit dem
Federhalter nahe, der den Film der Schrift annihert, sondern der mit
der miindlichen Kommunikation. Ich habe dies bereits in einem frii-
heren Aufsatz angesprochen (Odin 2006), mochte hier jedoch einige
Punkte noch weiter ausfiihren.

Wie bereits festgestellt, verdndert sich die Filmsprache nicht in ihrem
Wesen; was sich dndert ist, dass man sich ihrer mit dem Smartphone
bedient. Dadurch verschiebt sich ihre unpersonliche Enunziation hin
zu einer personlichen: Das Smartphone, nicht die Filmsprache, sagt
«ich».” Das ist iibrigens nicht notwendigerweise der Fall: Man kann
durchaus mit dem Smartphone einen Spielfilm drehen, dessen enun-
ziative Struktur nichts Personliches enthilt. Doch insgesamt kehrt sich
der Prozess im Vergleich zum «Kino» um. Im Falle des «Kinos» steht an
erster Stelle die unpersdnliche Enunziation, auch wenn es moglich ist,
mit der Kamera «ich» zu sagen (man denke z.B. an filmische Tagebti-
cher). Das Smartphone ist dagegen zunichst privat (die Psychoanalyse
betrachtet es bisweilen als «Ersatz-Ich») und bewirkt deshalb in erster
Linie eine personliche Enunziation. Allgemeiner gesprochen verleiht
das Smartphone den Bildern einen deiktischen Wert: Es sagt z.B. «hier»
und «etzor.

Vor allem aber eréftnet sich der Filmsprache durch das Smartphone
die Moglichkeit eines gewissen Grads der Interaktivitit, die darauf
beruht, dass Bilder oder Sprache direkt verschickt werden kénnen.
Zwar ist es bislang nicht mdglich, gleichzeitig zu telefonieren und Bil-
der zu versenden, doch wird man Wetten darauf abschlieBen konnen,
dass auch dafiir eine Losung gefunden wird. Das liegt in der Natur
der Sache. Dessen ungeachtet erlaubt das Smartphone schon jetzt eine
Interaktion, die weit tiber das hinausgeht, was Gianfranco Bettetini in
seinem Buch La conversazione audiovisiva (1984) beschrieb. Die Kon-
versation existiert allerdings nur in der Vorstellung und bleibt textin-
tern (Bettetini spricht auch von «onversazione testuale»), eine «conversa-
zione tra il destinatario e il simulacro dell’enunciatore che il testo rappresenta
dentro di sé» (ibid., 10), also eine Konversation des Zuschauers mit der
Vorstellung eines im Text reprisentierten Enunziators. Mit dem Smart-
phone ist die Konversation mittels bewegter Bilder zwar nicht dasselbe
wie ein Gesprich, doch gibt es eine gewisse Ahnlichkeit, denn beide

*  [Anm.d.U.:] Den Begriff der «unpersénlichen Enunziation» {ibernimmt Odin von

Christian Metz; vgl. Metz, Die unpersonliche Enunziation oder der Ort des Films |frz.
1993]. Miinster: Nodus 1997.
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Partner konnen anwesend sein und tiber Bluetooth die Bilder face to
face austauschen. Es wire interessant zu untersuchen, ob eine solche
Konversation den gleichen qRegeln> folgt wie eine miindliche. All die
Fragen, die Catherine Kerbrat-Orecchioni (1990) zur verbalen Inter-
aktion stellt, wiren auch hier relevant: Kommunizieren beide abwech-
selnd miteinander? Wie ist die Interaktion strukturiert? Um welche
Art der Interaktion handelt es sich (Dialog, Unterredung, Debatte
usw.)? Was wird mit der Interaktion beabsichtigt?

Sicher ist, dass inzwischen vollig neuartige Interaktionsweisen ver-
mittels der Filmsprache entstanden sind. Etwa die kollaborativen Filme,
die darin bestehen, Filmfragmente (ob selbstgedreht oder nicht), zu
denen die Teilnehmenden ihren eigenen Beitrag hinzufiigen, via
Smartphones zirkulieren zu lassen. So entstehen Szenenfolgen, die
manchmal an das surrealistische Spiel des Cadavre exquis erinnern; es
konnen sich aber auch kohirente Erzihlungen ergeben, wohl auch
weil das Wissen um narrative Schemata nahezu tberall geteilt wird.

Ich spreche die ganze Zeit von der Filmsprache [langage du cinémal.
Da ist es unvermeidlich, dass ich auch auf eine immer wieder gestellte
Frage eingehe: Ist das Film, ist das Kino? Eine Antwort auf diese Frage
wiirde voraussetzen, dass man iibereinstimmt in der Definition dessen,
was genau Film oder Kino ist. Nun gibt es aber fast genauso viele
Definitionen wie es Theorien gibt, und wenn man vom Publikum
ausgeht, wird die Sache nicht einfacher. Je nach Gesellschaftsschicht,
Individuum, Situation, Kommunikationsraum konnen «Film» und
«Kino» anders besetzt sein. Dennoch gibt es eine Art gesellschaftlich
geteilte implizite Vorstellung, die mit diesen Begriffen die Projektion
eines Films auf eine Leinwand verbindet, eine Projektion fiir ein Pub-
likum in einem verdunkelten Raum, der zu eben diesem Zweck ein-
gerichtet wurde.

Unter den mit dem Smartphone gedrehten Produktionen gibt es
einerseits solche, die man dem so definierten Kino zurechnen kann:
In Afrika erlaubt das Smartphone, auch ohne groBes Budget Filme
zu drehen, und auch sonst wird das Kino immer wieder als Refe-
renz beschworen.” Ganz zu schweigen von den Filmschulen, in denen
das Smartphone eingesetzt wird, um die Kreativitit der zukiinftigen
Regisseure anzuregen. Andererseits jedoch orientieren sich viele Pro-
duktionen an einer Reihe von Modellen: Internet, Computerspiel,
Installationskunst, Praxisratgeber, Familienfilm, Alltagskommunika-
tion usw. Deshalb ist es wichtig, zwischen «Kino» und Filmsprache zu

9 So z.B. beim Pocket Films Festival, das die Beitrige auch auf groBer Leinwand zeigt.
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unterscheiden und zu akzeptieren, dass Produktionen, die die Film-
sprache nutzen, nicht automatisch dem «Kino» zuzurechnen sind.
Das galt nattirlich auch schon vor dem Aufkommen des Smartphones
beispielsweise flir naturwissenschaftliche, medizinische, ethnografische
oder Industriefilme, die ebenfalls nicht dem «Kino» zugerechnet wur-
den und das oft auch gar nicht wollten (wie der Familienfilm). Das
Smartphone fuihrt schlicht (aber eben das ist bemerkenswert) dazu,
dass sich das Anwendungsgebiet der Filmsprache in bislang nie dagewesener
Weise enweitert hat.

Es stellt sich also die Frage, welche personlichen und gesellschaft-
lichen Konsequenzen die Entwicklung der Filmsprache durch das
Smartphone hat. Da es keine umfassende Antwort auf diese Frage
geben kann, weil man sie flir jeden einzelnen Kommunikationsraum
betrachten miisste, begntige ich mich mit einigen Beispielen.

Fir den Kommunikationsraum der Familie habe ich bereits einige
positive Konsequenzen des Smartphones genannt, doch man konnte
auch auf die negativen Seiten hinweisen. So verschwindet z.B. das
Ritual, ja das Feiern des gemeinsamen Betrachtens der Familienfilme
und die damit verbundenen Bindungskrifte innerhalb der Familie.
Zugleich kann der intrafamilidre Austausch iiber die Bilder jederzeit
gestort werden, denn das Smartphone erlaubt nicht nur zu filmen, son-
dern eben auch zu telefonieren, zu chatten ...

Im Raum der Bildung der Personlichkeit erméglicht das Smart-
phone auf bemerkenswerte Weise die Offnung hin zu Anderen und
unterstiitzt damit die Entwicklung des Subjekts («Ich filme, also bin
ich»), doch zugleich kann dies zu iibertriebenem Narzissmus mit allen
zerstorerischen Konsequenzen fithren.

Zur Bedeutung des Smartphones im Raum der gesellschaftlichen
und politischen Kommunikation kann ich mich kurz fassen. Doch
auch hier gilt es zu unterstreichen, dass es nicht immer ein Werk-
zeug im Dienst der Demokratie sein muss, sondern auch sehr effizient
als Uberwachungsinstrument eingesetzt werden kann, sowohl privat
(elterliche Kontrolle), als auch in der Offentlichkeit (unser Aufent-
haltsort kann jederzeit bestimmt werden).

Ein letztes Beispiel: Im Raum der isthetischen Kommunikation
erlaubte es das Smartphone mit seinen Moglichkeiten wie auch sei-
nen Beschrinkungen einer Vielzahl von Individuen (etablierte Fil-
memacher, Studierende, Amateure jeden Alters), kreativ zu werden.
Die Produktionen umfassen die ganze Bandbreite der Formate, von
langen Spielfilmen bis zu ultrakurzen Clips. Manche haben den Ehr-
geiz, kiinstlerisch titig zu sein, andere wiederum sehen dies eher als
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eine spielerische Aktivitit (bisweilen auch als Wettbewerb, der oder
die Beste zu sein in einer bestimmten Kategorie: Parodien bekannter
Filme in einer Minute, Imitationen von Dogma-Filmen usw. — auch
dafiir gibt es bereits Festivals). Doch auch diese an sich sehr positive
Entwicklung hat ihre Kehrseite: Smartphone-Filme sind oft weder
Kunst noch Anti-Kunst (produktive Provokationen) noch kreative
Spielerei, sondern sie sind Teil eines Wildwuchses an Bildern, der
zu einem Sinnverlust fuhrt. Fiir Lipovetski und Serroy (2007, 162f.)
besteht das Risiko, dass damit «das Banale, das Licherliche, das Belang-
lose in den Mittelpunkt riickt».

Wie man sieht, bietet sich ein kontrastreiches Bild mit positiven wie
negativen Aspekten. So tiberrascht es nicht, dass die Reaktionen auf
diese Entwicklungen von Euphorie bis zu heftiger Ablehnung reichen,
mit allen Zwischenstufen von Perplexitit und Angst. Man konnte
auch eine eher neutrale Haltung einnehmen: Diese Januskdpfigkeit ist
vollig normal — eine Sprache ist weder gut noch schlecht, es kommt
darauf an, wie sie verwendet wird.

Aus dem Franzdosischen von Frank Kessler
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