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Jorg R.J. Schirra

Editorial

Verehrte Leserinnen und Leser,

die IMAGE-Ausgabe 17 versammelt Ausarbeitungen von Vortragen, die Ende
2011 auf der Tagung »Bewegtbilder. Grenzen und Moglichkeiten einer Bild-
theorie des Films« prasentiert wurden. Deren Organisatoren Borschtschow,
Grabbe und Rupert-Kruse sind auch die Herausgeber dieser Ausgabe. Sie
fiihren im ersten Beitrag in das Thema ein und geben einen Uberblick (iber
die weiteren neun lesenswerten Beitrage.

Im Namen aller Herausgeber wiinsche ich lhnen eine anregende Lekture.
Mit besten Griil3en

J.R.J. Schirra
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Rebecca Borschtschow/
Lars C. Grabbe/Patrick Rupert-Kruse

Bewegtbilder. Grenzen und
Moglichkeiten einer Bildtheorie des
Films

Die im Dezember 2011 stattgefundene Tagung zu selbigem Thema ist organi-
siert worden, um eine Licke in der aktuellen bildwissenschaftlichen For-
schung zu schlieBen, wenngleich es eine Liicke sein mag, der sich die Wis-
senschaftlerinnen und Wissenschaftler, die sich explizit mit dem Phanomen
des Bildes beschéftigen, kaum bewusst sein mdgen. Der vorliegende Ta-
gungsband fokussiert daher die zahlreichen Dimensionen des filmischen Be-
wegungsbildes in Orientierung an bildwissenschaftlichen Fragestellungen.
Dies ist als dringendes Forschungsdesiderat zu sehen, da im aktuellen Diskurs
der bildwissenschaftlichen Forschung vor allem das statische Bild im Zent-
rum des Interesses steht, wahrend dem Bewegtbild bzw. dem Film bisher nur
wenig Aufmerksamkeit zugekommen ist. Dies blieb — wenn auch nur im An-
satz explizit bildtheoretisch — den Medien- bzw. Filmwissenschaften vorbehal-
ten.

Mit den versammelten Beitragen soll ausgelotet werden, inwiefern ei-
ne Bildtheorie des Filmes uberhaupt moglich oder sinnvoll ist und wie diese
aussehen konnte. Die moglichen Spannungspunkte einer solchen
Bewegtbildwissenschaft bilden Disziplinen wie natirlich die Medien- und
Filmwissenschaft, die Bildwissenschaft, die Philosophie oder die Kunstge-
schichte. Die relevanten Elemente aus diesen teils doch sehr unterschiedli-
chen Gebieten zusammenzufiihren und nutzbar zu machen, haben wir uns auf
die Fahnen geschrieben und dies spiegelt sich zudem in den hier versammel-
ten Texten wider.
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Im Mittelpunkt des vorliegenden Bandes stehen vor allem die Unter-
suchung der technischen und der kontextuellen Dimension sowie der Wahr-
nehmungsdimension des filmischen Bildes. Besonders eine Kernfrage der

Bildwissenschaft steht im Mittelpunkt: »Was ist ein Bild?«.

Uns stellt sich die Frage jedoch etwas anders: »Was ist ein Filmbild?s,
»Wie unterscheidet es sich von der Schrift oder anderen Medien?«. »Welche
Voraussetzungen miissen auf Seiten des Rezipienten oder des Mediums fir

den Gebrauch von Bildern vorhanden sein?« usw.

Das, sind aus den Uberlegungen der interdisziplindren Forschungs-
gruppe des Bildwissenschaftlichen Kolloquium[s] der Christian-Albrechts-
Universitat zu Kiel hervorgegangen. Unter der Leitung von Hans Jirgen Wulff
haben wir uns von 2009 bis 2011 mit der Analyse bildtheoretischer Aspekte
des filmischen Bildes innerhalb eines vorrangig bildwissenschaftlichen Kon-
texts beschaftigt. Im Zentrum stand die Frage nach den Bedingungen der
Moglichkeit des Bildes, mit besonderem Schwerpunkt auf das komplexe Bild-
phanomen Film. Damit wurde einem aktuellen Forschungsdesiderat Rech-
nung getragen, welches sich u.a. 2009 durch die Grindung der Gesellschaft
fir interdisziplinare Bildwissenschaft (GiB) deutlich herauskristallisiert hat.

Die Tagung, auf der schliel3lich die Ergebnisse des Bildwissenschaftli-
chen Kolloguiums zusammen mit anderen bildwissenschaftlichen Vortragen
prasentiert und diskutiert wurden, stellte eine Kooperation des Fachbereichs
Medien der Fachhochschule Kiel mit dem Institut fir Kunst-, Design- und Me-
dienwissenschaften der Muthesius Kunsthochschule und dem Institut fir
Neuere Deutsche Literatur und Medien der Christian-Albrechts-Universitat zu

Kiel dar.

Zentraler Orientierungsrahmen der Beitrdge dieses Tagungsbandes ist
das Erfassen des filmischen Bildes im Kontext einer Bildwissenschaft, die
unausweichlich an die Grenzen eines akademisch etablierten Bildbegriffs flih-
ren muss. In komplexer Annaherung an diese Problematik weisen die ver-
sammelten Beitrage das filmische Bild als ein intermediales, multimodales,
multicodales, narratives, (technik-)historisch kultiviertes und apparativ ge-
bundenes Reprasentationsfeld aus, das innerhalb verschiedener Dimensionen
visuelle und auditive Bedeutungssysteme enthalt. Die primaren Dimensionen,
die ein filmisches Bild strukturieren, lassen sich in drei Bezugssysteme glie-
dern, die sich je nach Schwerpunkt in den einzelnen Beitrdgen auffinden las-
sen. Demgemal liegen die Kernbereiche der einzelnen Analysen innerhalb
einer technischen’ [1], einer wahrnehmungstheoretischen [2] und einer kon-
textuell-narrativen [3] Dimension des filmischen Bewegungsbildes.

Eine primare Dimension des Bewegungsbildes basiert auf dessen Ak-
tivitatspotential, einer eigenstdandigen Handlungsdimension, die sowohl tber
wahrnehmungstheoretische als auch zeichentheoretische Evidenz verfiigt. Die
Bestimmung des spezifischen Bildhandelns eines Bewegungsbildes
pragma-semiotischer Perspektive konstituiert eine notwendige Anforderung

" bzw. technisch-historisch.
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an eine kiinftige Filmbildwissenschaft. Zudem miissen hier die Aneignungs-
leistungen des Rezipienten, die sich weitreichend von denen eines Betrach-
ters statischer Bildformen unterscheiden, ins Zentrum geriickt werden. Die
tiefergehende Analyse der Pole der Materialitdt und Wirkung des filmischen
Bildes im Kontext des performativen Moments des Films stellt somit einen
moglichen Untersuchungsgegenstand aktueller bildwissenschaftlicher For-
schung dar. Dadurch wird es maoglich, der Frage nach der Bedingung der
Moglichkeit der spezifisch filmischen Bilderfahrung nachzugehen und das
Bild-Sein des Bewegtbildes ndher zu bestimmen. Die Beschéaftigung mit den
Bildern vor dem Hintergrund ihrer Fahigkeit zur Kommunikation visueller
Informationen, der die moderne Bildwissenschaft nachgeht, entspricht zwar
in weiten Teilen dem Vorgehen der Filmwissenschaft, dennoch sollte der Fo-
kus starker auf die Frage gelenkt werden, was das spezifisch Bildliche des
filmischen (und multimodalen) Bildes ist und wie sich die Bildlichkeit und
(Bedeutungs) Struktur(bildung) dynamischer Bilder von derjenigen statischer
Bilder unterscheidet. Denn: Der Film allein ist in der Lage Bewegung durch
Bewegung wiederzugeben. Und diese Bewegung ist nicht teilbar, ohne dass
damit ihre Beschaffenheit und damit die Beschaffenheit des Bildes verandert
wird. Wenn nun zu diesem dynamischen Modus des Bildes noch mehrere
sinnliche Ebenen hinzukommen, gestaltet sich die Beschreibung des filmi-
schen Bildes als Bild umso schwerer. Bewegtbilder scheinen sich nicht mehr
vollends mit den Begriffen einer Bildwissenschaft begreifen zu lassen, die in
einer explizit kunstgeschichtlichen Tradition wurzeln. Stattdessen miussen
Werkzeuge entwickelt werden, die es erlauben, sich dem aktuellen Medien-
bzw. Bildphdnomenen zu ndhern. Die Texte dieses Tagungsbandes sollen
einen ersten Schritt darstellen, die begrifflichen und konzeptionellen Werk-
zeuge bereitzustellen.

Der Beitrag von Hans Jiirgen Wulff widmet sich dem Schwarzkader als
elementarstes Gestaltungsmittel des Films und zeigt einzelne Facetten des
Umgangs mit Schwarzbildern auf. Dabei definiert Wulff den Schwarzkader als
materialen Ausgangspunkt des filmischen Bildes, als dessen >Nullstufe«, der
ein autonomer Bildstatus zugesprochen werden muss. In Anlehnung an die
mittelalterliche Suppositionstheorie von Ockham gelang Wulff der Nachweis
einer eigenstandigen visuellen Dimension des filmischen Schwarzkaders, die
sich Uber phanomenologische und gleichermalien semiotische Referenzen
nachweisen lasst. Vor allem betont Wulff die syntaktischen und semantischen
Funktionen des Schwarzkaders, der erst in Verbindung mit der Prozessualitat
des Filmes mit Bedeutung versehen werden kann. Dieser Aspekt der Zeitlich-
keit des Filmischen bildet fiir Wulff etwas dem Film eigenes, das das Filmbild
von statischen Bildern abgrenzt.

Lars C. Grabbe und Patrick Rupert-Kruse prasentieren daran anschlie-
Bend den Versuch einer eigenstandigen und allgemeinen Bildtheorie des fil-
mischen Bewegungsbildes, wobei das filmische Bild als ein spezifischer Zeit-
gegenstand analysiert und thematisiert wird. Dazu gehort die Beschreibung
des Filmbildes innerhalb der Rezeptionssituation, da es sich einerseits inner-
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halb der Erinnerung artikuliert und andererseits als ein Reprasentationsfeld
strukturiert, das sich zwischen der Leinwand und dem Rezipienten >spannt«.
Im Zentrum ihrer Ausfiihrungen steht die Verarbeitung einzelner Bildsysteme
(Einstellung, Szene, Sequenz, Film) durch den Rezipienten und dessen Syn-
theseleistung, die die Rezeptionssituation grundlegend bestimmt.

Marijana Ersti¢ widmet sich in ihrem Beitrag zwei Werken des italieni-
schen Film- und Theater-Regisseurs Luchino Visconti. Mit Hilfe der von Gilles
Deleuze als »kristallinc bezeichneten filmischen Bilder beschreibt Ersti¢ eine
Konkurrenz aber auch eine einzigartige Verbindung von Malerei und Film in
Viscontis Filmen, durch die eine visuelle und narrative Spannung erzeugt
wird: eine Interpiktorialitat/Intertextualitat zwischen bewegten und unbeweg-
ten Bildern.

Ines Miiller beschreibt die technisch-gestalterisch evozierte Bedeu-
tungsgenerierung im filmischen Bild im Kontext einer Produktionsasthetik.
Miiller stellt die filmischen Gestaltungsmittel als wesentlich fiir das Gelingen
einer Kommunikation zwischen Film und Zuschauer heraus. Sie lenken den
Blick des Zuschauers und arbeiten mit spezifischen filmischen Codes, deren
Decodierung sowohl auf kognitiver wie auch auf affektiv-somatischer Ebene
die zentrale Rezeptionsbedingung darstellen. Filmische Gestaltungsmittel
zeigen sich hierbei als unabdingbar fiir eine Asthetik des Films, d.h. sowohl
fur seine bildliche Sprache und Komposition als auch fiir die Emotionalisie-
rung des erlebenden Zuschauers.

Rebecca Borschtschow widmet sich in ihrem Beitrag einer technisch-
apparativen und gleichermalien narrativen Dimension des Filmbildes: dem
Verhaltnis von Bild und Rahmen. Wesentliche Charakteristika des Filmbildes
sind nach Borschtschow Bewegtheit und Beweglichkeit sowie Zeitlichkeit und
Tonstruktur, die selbst bei ruhenden Bildern einen Ausblick in das Jenseits
des Bildes ermoglichen.

Norbert M. Schmitz befasst sich aus einer historischen und astheti-
schen Perspektive heraus mit bewegten Bildern und dem grundsatzlichen
Problem, inwieweit industriell reproduzierbare Medien mit dem methodi-
schen Gerlst der Kunstgeschichte verstanden bzw. nicht verstanden werden
konnen. Mit Blick auf Rudolf Arnheim und Erwin Panofsky zeigt Schmitz, dass
die Abgrenzung von dynamischen und statischen Bildkonzepten weniger eine
absolute Bezugsgrof3e des Wesens der Bilder darstellt, sondern vielmehr Be-
standteile unterschiedlicher Subsysteme wie Kunst, Design und Massen-
kommunikation reprasentiert.

Florian Harle thematisiert in seinem Beitrag den visuellen Grenzbe-
reich performativer Filmperformances im Kontext des Expanded Cinema. Wie
der Film auf der Leinwand bringt auch das Expanded Cinema ein Bewegtbild
hervor. Der wesentliche Unterschied besteht darin, dass in der installativen
Filmperformance der Film nicht auf eine Leinwand projiziert, sondern ein
ganzer Raum bespielt wird und das Publikum ebenfalls ein konstitutives Ele-
ment des Bildlichen darstellt. Zentral fiir Harles Ausfiihrungen ist vor allem
die apparativ-materiale Dimension des Bildes in der Installation, da er vor
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allem die Manipulation und Zerstoérung des Bildtragers als Mittel der Bilder-
zeugung hervorhebt: die Entstehung einer radikal materiellen Bildlichkeit aus
der>Nichtung« des Bildes (sowohl als Bildobjekt als auch als Bildtrager).
Dimitri Liebsch widmet sich einer philosophischen Verhaltnisbestim-
mung von analytischer und phanomenologischer Theorietradition und be-
zieht sich dabei auf die filmischen Gestaltungsmittel von Kamera und Monta-
ge, die innerhalb der phdanomenologischen Filmtheorie vor allem nach Vivian
Sobchack nicht gentigend bertcksichtigt werden. Liebsch macht ein bildwis-
senschaftliches Problem innerhalb beider Theorietraditionen aus und expli-

ziert es innerhalb einer Gegenliberstellung.

AbschlieBend behandelt Tina Hedwig Kaiser die Wahrnehmungsni-
schen innerhalb des Film: ein Sehen aullerhalb des Handlungsflusses, ein
gleichzeitiges Bewusst- und Uberwiltigtsein den bewegten Oberflaichen ge-
genliber. Kaiser beschreibt Formen der kinetischen und mobilen Erfahrung
als eine Form der Wahrnehmung, die im Sehen von Bildern die Koérperge-
bundenheit des Sehens splirbar werden lasst. Die Bildnischen sind fiir Kaiser
schliel3lich als Schnittstellen anzusehen, an denen die Bild- und Filmwissen-
schaft zu neuen Moglichkeiten des Austauschs kommt, der sich anhand aktu-
eller Diskurse um Begriffe wie Flache und Tiefe, Abstraktion und Reprasenta-

tion sowie Immersion und Distanzabzeichnet.

Die hier versammelten Beitrage sollen auf die Notwendigkeit hinwei-
sen, den akademischen Diskurs flr eine eigenstdndige Bildwissenschaft au-
dio-visueller Medien zu 6ffnen. Vor allem dem filmischen Medium mit seinen
besonderen multimodalen Strukturelementen und technisch apparativen Di-
mensionen kommt dabei ein besonderer Stellenwert zu, den es naher zu be-
stimmen gilt. Der besondere Aktions- und Wirkungsradius, der das filmische
Werk auszeichnet, verweist auf ein komplexes System von Sinn- und Bedeu-
tungsbeziligen, die gleichermal3en von materialen Eigenschaften und rezepti-

ven Bedingungen abhéangig sind.
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Hans J. Wulff

Schwarzbilder. Notizen zu einem
filmbildtheoretischen Problem’

Abstract

Black is the colour of the night, and a moment of blackness intermits fade-in
and fade-out. The black of the screen is not yet an image, even though we are
hearing the voices. The black screen can be an image if it shows the fact that
nothing is to be seen. Black frames are elementary means of cinematographic
composition and signification, with syntacticas well as semantic functions.

The article shows how blackness in films works; in the end, diverse
functions of uses of black frames are systematized in a three-part model of
supposition.

Schwarz ist die Nacht und Schwarz ist es zwischen Ab- und Aufblenden.
Schwarz ist noch kein Bild, obwohl wir die Stimmen schon hoéren; und
Schwarz kann doch ein Bild sein, wenn es zeigt, dass man nichts sehen kann.
Schwarzkader ist der Ausgangspunkt des filmischen Bildes, so, wie es unter
anderer Perspektive die weiRe Leinwand ist. Schwarzkader gehort zu den
elementarsten Gestaltungsmitteln des Films, als Teil desphotographischen
Abbildungsapparates und als rein graphisches Mittel. Aus dem Schwarz der
Maske und dem Schwarz und Weil3 des eigentlichen Bildes komponiert sich
manches Filmbild. Schwarzkader rhythmisiert Bild folgen. Schwarz ist raum-
los. Der Beitrag wird versuchen, Facetten des Umgangs mit Schwarzbild zu
erfassen und darzustellen.

Am Ende werden die verschiedenen Funktionskreise des Film-Schwarz
in einem dreistufigen Suppositionsmodell zusammengefihrt.

' Fir zahlreiche Hinweise danke ich Christine Noll Brinckmann und Ludger Kaczmarek.
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»Schwarzkader ist der Ausgangspunkt des filmischen Bildes, so, wie es unter
anderer Perspektive die weil3e Leinwand ist.c

1. Projektionslicht: Die Zeit des Films

Das Kino ist dunkel, wenn die Vorstellung beginnt. Das Umgebungslicht wird
heruntergefahren, nur die grinen Notausgangsbeleuchtungen glimmen noch.
Eine Idealvorstellung des Kinos sieht es mit schwarzem Samt ausgeschlagen.
Das Filmmuseum in Mlnchen oder das inzwischen nicht mehr existierende
runsichtbare Kino« Peter Kubelkas in New York mogen die bekanntesten Bei-
spiele sein.

Erst das Licht der Projektion macht den Raum wieder hell. Aber es ist
das Licht der Projektion, kein Raumlicht. Das Projektionslicht legt fest: Jetzt ist
die Zeit des Films, die Zeit der Bilder. Nun regiert das Jetzt des Films, die
Ausrichtung des Zuschauers nach vorne. Damit sinkt auch das Raumschwarz
in den Rang der reinen Rahmenbedingung. Im Kino muss es dunkel sein,
damit das Projektionslicht den Raum ganz fiillen kann.

Es wird wieder Schwirze geben. Aber nun ist es das Filmschwarz,
nicht mehr das Raum-schwarz. Es ist projiziertes Schwarz, nicht das Schwarz
der naturlichen Umgebung.

Ich kann erkennen, dass es Schwarz ist. Es ist das Schwarz des Bildes,
das sich als Grau von der Leinwand abhebt. Wéare der Projektor aus, wére es
kein Filmschwarz.

2. Visualitat des Filmbildes

Die weil3e Leinwand, das schwarze Bild, die monochrome Farbtafel: Sie treten
im Film auf, aber sie markieren Grenzpunkte. Wie im Theater der Vorhang
sich 6ffnet und den Blick auf den illusiondren Raum des Spiels er6ffnet, 6ffnet
sich manchmal das Bild aus einem Nicht-Bild, aus einem Null-Bild. Die Vor-
filhrung beginnt auf monochromem Schwarz; die Musik hebt an, die Titel
markieren den Anfang des Films. Er ist noch nicht Bild geworden, aber das
Null-Bild ist ein Vorspiel. Es gehort zur Konvention der Vorstellung, dass sich
das Bild aus dem Null-Bild ergeben wird.

Der Ton kommt dazu. Dr. Crippen lebt (BRD 1958, Engels) beginnt mit
mehreren Sekunden Schwarzbild. Dazu spielt eine Er6ffnungsmusik. Erst als
sie zuriickgenommen wird, in szenische Musik tibergeht, 6ffnet sich auch das
Bild mit einer Aufblende: Wir sehen die Tower Bridge, eine Schrift: >London:«
ist Uberblendet. Die Geschichte kann beginnen.

Manchmal beginnt die Geschichte mit Schwarzbild, eine Stimme er-
zahlt die Vorgeschichte, gibt das Motto des Films an oder einen Hinweis auf
die tiefere Bedeutung dessen, was wir sehen werden. Chris Markers La Jetée
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(F 1962) beginnt schwarz. Eine Erzdhlerstimme hebt an: »Dies ist die Ge-
schichte eines Menschen, der von einem Bild aus seiner Kindheit gezeichnet
wurde...«.?

Das Schwarz des Anfangs verheil3t das Bild, das erst kommen wird. Es
ist ein visuelles Vorspiel, dient der Vorbereitung, baut Spannung auf; die Mu-
sik, die dem Schwarz zur Seite gestellt ist, beschreibt und induziert eine At-
mosphare, eine Stimmung, in die sich das Bild einfligen wird.

Die Erzéahlung hat begonnen. Aber sie hat noch keine Zeit, wiirde das
bedeuten.

Ahnlich markiert auch die Abblende auf Schwarz oder die Aufblende
auf Weild oder der Einschub monochromer Farbtafeln ein momentanes Ver-
sinken der Zeit. Das Bild tritt zurtick und mit ihm die Zeit, die in ihm aufgeho-
ben ist und die ihm zugehort. Visualitat wird entzogen, als wiirde der Bild-
raum von einem Vorhang verschlossen, um sich dann an anderer Stelle wie-
der zu 6ffnen. Das Spiel kann wieder anheben.

Doch ist das Schwarz des Filmanfangs, auf das in Weil3 die Schrift er-
scheint, etwas anderes als das Schwarz, in das eine Szene abgedunkelt wird.
Es ist das Schwarz der Schriftflache, nicht das Schwarz, das ein kommendes
Bild ankiindigt oder gar verheil3t. Wenn also die Kapitelliberschriften in
Zahrada (Der Garten, SLO 1995, Sulik) die Erzdhlung unterbrechen, signali-
siert das Schwarz nicht das Ausbleiben des Bildes oder seine Verweigerung,
sondern ist ein klarer Hinweis darauf: Dies ist ein Stiick des Films, das nicht
Bild ist, sondern Schrift.

Ein dhnliches Schwarz unterliegt oft jenen Filmen, die eine musikali-
sche Ouvertlire haben, die so den Beginn der Vorstellung markieren, ohne
dass der Film schon visuelle Flille erreicht héatte; es ist ein Minimum an Bild-
lichkeit, aber es gehort zum Bildprogramm des Films. So beginnt Lawrence of
Arabia (GB 1962, Lean) mit einem fast finfminltigem Schwarzbild, zu dem
die Er6ffnungsmusik erklingt. Auch hier: Der Film hat begonnen, aber er ist
noch nicht Bild geworden. Es ist Schwarz der Bildverkiindigung, weil der Zu-
schauer weil3, dass nach dem Schwarz des Anfangs die Erzdhlung sich als
Strom der Bilder sich vor ihm ausbreiten wird.

Wenn ich einen Film von Woody Allen sehe, darf ich erwarten, dass er
mit immer gleich gestalteten Schrifttafeln in immer gleicher Schrift einsetzt —
man hort klassische oder Jazzmusik, dazu Weil3 auf Schwarz die Credit-
Angaben in einer Windsor-Type, mittig platziert. Ich weil3 dann auch, dass ich
in der Impressums-Phase des Films bin, auf einer anderen Ebene der Signifi-
kation also als derjenigen der Darstellung der Geschichte. Noch wird nicht
erzahlt. Darum auch gehért das Schwarz derartiger Anfange dem AuReren

2 Die Literatur ist immer wieder auf diesen Textanfang eingegangen — es ist auch die Stimme
eines Mannes, der seine Geschichte verloren hat. In Christa Bliimlingers Analyse heil3t es: »Von
diesem Bild [!] ausgehend taucht eine unzusammenhangende Kette von Erinnerungsbildern auf,
die der Held nur mit Mihe einordnen kann. Seine Erinnerungen sind achronologisch, fragmenta-
risch, mit Schmerzen verbunden und gréRtenteils vom Vergessen Ulberschattet. Was der Mann
verloren zu haben scheint, ist nicht das Gedéachtnis, sondern es ist die Erzahlung, der Text« (1997:
65).
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des Films zu, noch nicht zu seiner Bildschicht. Wollte man sich des Bildes der
»Akte« aus der Konvention geschriebener Dramentexte bedienen: Die Titel
sind die Angaben, die die duRBeren Daten der folgenden Szene benennen.
Oder man kénnte das Verhéltnis in der Metapher des Buchs bestimmen, in
dem Titel und Impressum zum Buch gehdéren, aber nicht zu seinem Inhalt. Sie
zeigen meist den Inhalt an, ohne ihm selbst anzugehéren.

3. Schwarz und die Verastelung des Bild-Text-
Verhaltnisses

Gleichwohl fuhrt die Musik unter dem Schwarz der Anfdange in den mood der
folgenden Geschichte ein.

Dass Filme mit Schwarzkader beginnen, die die Schriften der Titelse-
quenz zeigen, ist nichts Besonderes. Dass gelegentlich nicht Musik dieser
ersten Phase des Films unterlegt ist, sondern Dialoge das Schwarz begleiten,
ist sehr selten. Eine Einfuhrung in die soziale Welt des Films betreibt bei-
spielsweise Children of Men (USA/GB 2006, Cuarén) am Anfang: Wir horen
unter Schwarzbild Telefonstimmen, die die relevanten Daten lber die diegeti-
sche Welt mitteilen.

Komplexer ist der Oko-Thriller Michael Clayton (USA 2007, Gilroy), der
mit einer atemlos vorgetragenen Aussage uber ein durch und durch geheim-
nisvolles Geschehen beginnt, ausgestol3en von einem alteren Mann, von dem
man nicht sicher sein kann, dass er nicht paranoid ist. Nach diversen Sekun-
den offnet sich das Bild, doch wir sehen weder den Sprecher noch denjenigen,
mit dem er spricht, und auch nicht den Raum, in dem das Gesprach stattfin-
det, sondern eine lange Folge von Bildern leerer Biiros, technischer Uberwa-
chungsanlagen, Bilder von Reinigungskraften, die oft erst in den hinteren, der
Kamera entfernten Rdumen arbeiten. Erst nach dem Ende des fast dreimin -
tigen Monologs 6ffnet sich eine Tur, hinter der ein Konferenzraum liegt, in
dem mehr als ein Dutzend Manner aul3erst geschaftig arbeiten. Das ankiindi-
gende Schwarz, die erregte Stimme und die Bilder: nein, das fligt sich nicht,
eine Deckungssynthese kann der Zuschauer nicht herstellen, der Titel er6ffnet
ein Ratsel. Dass der Stimme kein Bild folgt, sondern ihr Aufnahmen grol3er
und teurer Bliros aul3erhalb der Arbeitszeiten zugeordnet werden: Das ist der
Bruch, der zum Thema werden wird. Es wird aber eingeleitet mit Bildern, die
ganz anderes zeigen als das, was man erwarten wirde.

Und wenn der Erzahlerstimme ein Bild folgt, das doch die Erzahlung
nicht einzulésen scheint oder das in einem ganz unklaren Verhéltnis zum Text
steht, so eroffnet sich eine Frage, ja, ein Ratsel. Am Beginn des Dokumentar-
films Der Rebell (D 2004, Jan Peter) liber den neonazistischen Aktivisten und
Terroristen Odfried Hepp skizziert ein Erzdhler zu Schwarzfilm den histori-
schen Kontext. Das folgende Bild zeigt in gleilendem Licht eine Detailauf-
nahme eines Mannes, aus einer Perspektive hinter dem Ohr. Das Gesicht ist
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nicht zu erkennen. Wir sehen, dass eine Maskenbildnerin am Gesicht arbeitet,
schliel3lich einen schitteren Bart anklebt — alles in Detailaufnahmen, die das
Gesicht nicht zeigen. Erst danach wird die Spannung zwischen Erzdhlung und
Bild halbwegs aufgeldst (immerhin weil3 der Zuschauer immer noch nicht, ob
er den Protagonisten des Films sieht oder einem Zuschauer, der ihn spielt;
dass der Bart nur halb angeklebt ist, mag diesen Zweifel noch unterstiitzen).
Das Schwarz des Beginns kdnnte man vielleicht weglassen, gleich mit dem
Detailbild beginnen; es unterstreicht und emphatisiert aber die Distanz, die
zwischen Text und Bild aufklafft, es vereinnahmt den Zuschauer, weil es ihn
im Unklaren lasst.

Trop belle pour toi (F 1989, Bertrand Blier) beginnt nochmals anders:
Auch hier weil3e Schrift auf schwarzem Grund; unter dem Schwarz aber liegt
szenisches Gerdusch, das sich verdndert: Es hebt an mit einem kollektiven
Gemurmel, wie es in einem Konzertsaal vor Beginn der Vorflihrung zu héren
ist — einige Instrumente werden gestimmt; dann aber scheint sich der Ton
nach draul3en zu bewegen, ein belebter Platz mit den Gerauschen fahrender
Autos. Der Film klart nicht auf, welcher Ort oder welche Ortsbewegung akus-
tisch dargestellt ist. Die erste Szene wird einen Raumton haben, der mit dem
Vorhergehenden nichts zu tun hat. So sehr gemeinhin die Kontinuitat des
Tons unter dem abwesenden Bild beachtet wird, so sehr wird die Konvention
hier gebrochen.

4. Schwarz: Das Nicht-sehen-Kénnen der Figuren

Schwarz signifiziert Nacht.

Oder die Abwesenheit von Licht. In einer Hbhle, die letzte Kerze ist
ausgegangen. Das Schwarz des Bildes zeigt das Nicht-sehen-Kénnen der Fi-
guren in der Hohle. Es ist ein Bild, das subjektiv eingefarbt ist, weil es sich der
Dunkelheit des Handlungsraums unterwirft. Es bleibt ein naturalistisches Bild,
auch wenn der Zuschauer die Figuren nicht mehr sehen kann.

Manchmal reprasentiert und markiert das Schwarz den Lidschlag einer
Figur, deren subjektiven Blick die Kamera imitiert. Die Welt, die das Bild ge-
zeigt hatte, bleibt bestehen, sie verschwindet hinter dem Bild, dessen
Schwarze Teil dieser Welt selbst ist.

Eine radikale Zuspitzung der visuellen Restriktion des Raumlichen, bei
dem dennoch das Wissen, dass dem Schwarz des Bildes ein Raum vor der
Kamera korrespondiert, ist Buried von Rodrigo Cortés (ESP/USA/F 2010). Der
Film beginnt mit minutenlangen Schwarzblenden und findet im weiteren Ver-
lauf regelmaRig zu dieser Bildverweigerung zurlick. Buried spielt ohne Sze-
nenwechsel in einem Sarg, dessen Dunkel nur gelegentlich durch Feuerzeug-
flackern erhellt wird. Hier erwacht der im Irak tatige Truckfahrer Paul (Ryan
Reynolds), ohne zu wissen, wie er in diese Situation geraten ist. Ein im Sarg
hinterlegtes Feuerzeug und ein Mobiltelefon lassen bald auf ein Komplott

IMAGE | Ausgabe 17 | 1/2013



Hans. J. Wulff: Schwarzbilder. Notizen zu einem filmbildtheoretischem Problem

schliel3en. Das Schwarz wird signifikant als Darstellung der Dunkelheit, in der
sich der Protagonist bewegen muss.®

Manchmal wird gegen diese rigorose Unterwerfung des Filmbildes un-
ter das in der Erzahlwelt gegebene Szenario verstof3en. Dann sieht man Figu-
ren in einem nur vorgeblich finsteren Raum. Sie leuchten mit Taschenlampen,
um dem Zuschauer klar zu machen: Hier ist es stockfinster! Dabei kann jener
die Details des Raums erkennen, ohne die Hilfe der Lampen. In solchen Sze-
nen wird die Fingiertheit der Erzdhlung deutlich. Aus naturalistischem Spiel
wird Theater.

Oft genug geht es nicht um das Nicht-Sehen der Figuren, sondern um
das Sehen des Zuschauers. Er hat als Zuschauer eines Films das Recht, zu
sehen, was geschieht. Jedes Nicht-sehen-Kénnen ist signifikant, weil das Se-
hen-Machen zu den grundlegendsten Aufgaben gehort, die ein Film zu erful-
len hat.

Gerade mit dieser Pflicht kann ironisch umgegangen werden. Manch-
mal wird im Schwarz des Bildes die Position der Kamera selbst greifbar, die
sich gerade nicht darum bemtuht, einen optimalen und freien Blick auf das
Geschehen zu erlangen (um wiederum dem Zuschauer einen ungetriibten
Blick darauf zu ermadglichen). Ich erinnere mich an einen Film, in dem eine
Szene den Streit eines Ehepaares zeigt. Die Kamera ist im Kiichenschrank
untergebracht. Man hort den Streit, aber man sieht nur gelegentlich die K-
che, weil die Schranktiir nur dann und wann, in rhythmisch auf den schnellen
Dialog abgestimmter Folge ge6ffnet wird. Man empfindet die Szene als ein
augenzwinkerndes Verstolen gegen die Regeln der Vierten Wand und der
Guten Sichtbarkeit.

5. Schwarzkader und Blindheit

Tatsachliches Bild-Schwarz kann aber auch in einem engeren Sinne mit In-
formationen Uber die Figuren aufgeladen werden, ohne dass die Bild-
Strategie des Naturalismus zentral wirde - als Hinweis auf die subijektive
Kondition eines Blinden, als Ausdruck der Wahrnehmung einer Figur mit ver-
bundenen Augen etc.

Manchmal dient der Wechsel von Schwarz zu bildlicher Darstellung
der Reflexion Uber die Figuren; wenn in Robert Bentons Places in the Heart
(Ein Platz im Herzen, USA 1984) eine Figur in die Kiiche geht, das Licht an-

3 Brinckmann (2007: 81) klassifiziert derartiges Schwarz als diegetisch-subjektives Licht. Dagegen
gehoren Schwarzblenden zum nondiegetischen Licht. »Sie gehoren zur Hollywood-Grammatik
und finden sich in unzahligen Filmen, um Pausen oder Einschnitte zu markieren; von den Zu-
schauern werden sie nur unterschwellig registriert, also miihelos als nondiegetische Signale
verbucht« (BRINCKMANN 2007: 85; vgl. 85f. zu den Funktionshorizonten farbiger Blenden). Buried
greift das mindestens seit dem Mittelalter verbreitete Motiv des >Lebendig-begraben!« auf, das
Bondeson (2002) auf eine Urangst zurlickfihrt. Insofern wére das Schwarz der Leinwand durch
ein tiefenpsychologisches Motiv Uber alle narrative Subjektivisierung zusétzlich semantisch er-
schlossen.
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macht — und zur eigenen Uberraschung ebenso wie der des Zuschauers fest-
stellt, dass ein blindes Familienmitglied in der stockfinsteren Kiiche gesessen
und Bohnen gebrochen hat: Dann ist Anlass fur einen kurzen irritierten Lacher
gegeben wie auch zu einem kurzen Nachdenken dariber, dass ein Blinder
kein Licht braucht, um arbeiten zu kénnen. Auch derartige Formen sind ein-
deutig Bildschwarz.

In In the Valley of Elah (USA 2007, Paul Haggis) findet sich eine winzi-
ge Nachtszene (ca. 25:00): Die vergangene Szene ist vorbei, Abblende auf
Schwarz. Das Schwarz bleibt langer stehen als erwartet, die Stimme des toten
Sohnes am Telefon, das Gesprach, das man im Film immer wieder hort. Der
Vater trdumt, er ist die Quelle oder der Ort der Stimme, es ist Stimmenerinne-
rung, nicht die Stimme im Jetzt der Szene, kein aktueller Sound. Man beginnt
zu verstehen: Das Schwarz signalisiert den Schlaf des Vaters. Er erwacht, als
das Bild wiederkommt, die Stimme des Sohnes ist verstummt. Ein Schwarz,
das dem Doppel von Ab- und Aufblende zuzugehdoren schien, das sich aber
als nur akustisches Bild in der Phantasie des schlafenden Mannes herausstellt.

Manchmal geht das Schwarz von der einen in eine andere Funktion
oder Bedeutung Uber. In La double vie de Véronique (Die zwei Leben der Ver-
onika, PL/F 1991) von Krzysztof Kieslowski sehen wir am Ende des ersten
Filmdrittels aus der Perspektive der polnischen Weronika, wie die Trauergaste
Erde auf das Glasfenster ihres Sarges werfen, bis das Bild zur Géanze in
Schwarz Ubergegangen ist. Doch das Schwarz scheint sich im Moment zu
wandeln: Die franzosische Véronique knipst im Liebesakt das Licht an, als
reagierte sie unbewusst auf den Tod der Seelenverwandten in diesem Mo-
ment.* Es ist nicht dieser Schluss, der hier interessiert, sondern sein Anlass:
Aus dem Schwarz des Nicht-Sehens wird ein anderes, ebenso motiviertes
Schwarz, und es ist die wahrend der Schwarzphase sich verandernde Motiva-
tion des gleichen Schwarz, die nach einer Erklarung verlangt. Erst in einem
Schluss, der den ganzen Film (und die so unklare Beziehung zwischen den
beiden Heldinnen) erfasst, wird das Schwarz erschlossen - als eine geheime
Verbindung, die den Tod der Einen mit der Anderen verbindet, zu einem
Moment, der nicht aus der Handlung heraus begriffen werden kénnte.

4 Den Hinweis verdanke ich Fabienne Will.
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6. Schwarz als Bildverweigerung®

Was geschieht, wenn das Bild schwarz wird? Dann wird zuallererst vermutet,
die Schwirze gehore zum Film, den ich gerade sehe. Es ist ein »Bild-Schwarz;,
Teil eines signifikativen Prozesses, basiert auf einer Zeigehandlung.

Aber es ist noch nicht ein Schwarz, das notwendig dem né&chsten
Raumbild zugehort.® Manche experimentelle Filme bieten das Schwarz, un-
terbrechen es durch blitzlichtartige Bildeinbriiche, kehren zum Schwarz zu-
rick. Das Schwarz ist Teil dieser Filme. Alejandro Gonzalez Iharritus Mexiko-
Episode aus dem Omnibus-Film 77'09"01 — September 11 (GB 2002) zeigt
Schwarz; im Ton hort man ein kaum verstandliches Stimmengewirr, eine
Ton-Montage aus den Telefonaten, die vor dem Zusammenbruch der New
Yorker Doppeltirme gefiihrt wurden; wenige Flash-Bilder von Menschen, die
in die Tiefe stiirzen, unterbrechen das Schwarz. Das Schwarz ist signifikativ
aufgeladen, es wird befragt als Hinweis auf die Unzeigbarkeit des Gesche-
hens, vielleicht auch als Weigerung, das Attentat durch Visualisierung zu
dramatisieren (und damit zu fiktionalisieren).”

5Ich Gbernehme den Begriff von Gebauer (2000), interpretiere ihn hier aber radikal pragmatisch,
als klaren Hinweis auf den Akt des Zeigens. Insofern ist das Schwarz im oben genannten Beispiel
Buried eigentlich keine Bildverweigerung, sondern eine Darstellung des Nicht-Sehen-Kénnens
resp. des Nichts-Sehens einer Figur des Films, also selbst motiviert. Bildverweigerungen dage-
gen basieren auf einer Entscheidung der kommunikativen Instanz, lassen sich nur indirekt auf
den Inhalt des (erwarteten, aber eben nicht gezeigten) Bildes beziehen. Hier geht es um Fragen
der Dezenz, der Zulassigkeit u.a., vielleicht auch um einen verborgenen Diskurs lGber Zeigbarkeit
im Allgemeinen oder lGber die den Film umgreifende Klammer einer >Ethik des Zeigens:«. Insofern
ist die Tatsache, dass der dramatisch so wichtige Akt des Ohr-Abschneidens in dem van-Gogh-
Film Lust for Life (USA 1956, Vincent Minnelli) im Off des Bildes geschieht und nur akustisch
angezeigt wird, eine ganz andere Form der Darstellungsverweigerung als das Schwarzkader, das
in Alejandro Gonzalez Inarritus 9/11-Episode (s.u.) zum Einsatz kommt, das Uber die Frage der
Zeigbarkeit des Geschehens selbst nachzudenken scheint.

Ein kurioses Beispiel der Bildverweigerung aus einem eher bildhygienischen Grund entstammt
einer nichtverwendeten Szene aus dem Film Scott Pilgrim vs. the World (Scott Pilgrim gegen den
Rest der Welt, USA 2010, Edgar Wright), die sich auf der DVD-Ausgabe des Films findet: Sie zeigt
zwei Minuten lang Schwarzkader; eine der Figuren, die wichtige Details der Geschichte mitteilt,
ist nackt, sollte deshalb nicht gezeigt werden. Den Hinweis verdanke ich Julian Lucks.

6 Sofern ein nachstes Bild Gberhaupt kommt. Man mag Derek Jarmans Blue (GB 1993) als Null-
stufe des Bildes, als rein emotionales Bild oder als konsequente Bildverweigerung ansehen: Das
Blau miindet in keine filmphotographische Raumdarstellung ein.

Ein eher kurioses Beispiel flr ein durch Schwarzbild realisiertes Bildverbot stammt aus Déane-
mark; hier hatte »die dénische Radio- und Fernsehbehdrde [Radio- og TV-naevnet] von ihrem
Recht Gebrauch gemacht, eine von ihr erteilte Sendeerlaubnis einstweilen einzuziehen und TV
Danmark eine Stunde Schwarzbild zu verordnen [-] weil der Privatsender eine dramaturgisch in
sich geschlossene Folge einer Reality-Serie auf gekilinstelte Art und Weise in vier Teile gegliedert
und durch Werbeblocke unterbrochen hatte. Laut Gesetz sind Reklameunterbrechungen von
Programmen nur bei Ubertragungen von Sportanldssen oder anderen Ereignissen erlaubt, wenn
diese auch vor Ort eine Pause fiir das Publikum vorsehen« (BAHLER 2005: 71).

7 Zur Bildverweigerung in einem theologisch-sakralen Verstdndnis, vgl. SCHWEBEL 2006, der >das
Bilderverbot mit der Unverfligbarkeit Gottes gegeniiber menschlichen Vorstellungsgehalten¢, wie
es in der Theologie diskutiert worden ist, zusammenbringt. Das Argument ldsst sich ohne weite-
res mit einer bilddiskursiven Uberlegung zusammenbringen, die die Wahl von Schwarzbild als
Hinweis auf die Unzeigbarkeit eines Geschehens setzt oder im Schwarz gerade umgekehrt das
Bildwissen des Zuschauers aktiviert. vgl. in diesem Zusammenhang auch die Tradition der
Schwarzmalerei, die auf einen philosophisch-theologischen Disput im 16. Jahrhundert ful3t und
die - in allerdings verdandertem diskursiven Kontext, in dem es eher um das Empfinden der Ge-
genstandslosigkeit des Bildes geht (vgl. MALEWITSCH 1980: 65f.) — in Kasimir Malewitchs Schwar-
zes Quadrat auf schwarzem Grund (1919) kulminierte; den Hinweis danke ich Beat Wyss.
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Ganz anders gelagert ist der Schluss von The Wrestler (USA 2008,
Darren Aronofsky): Wir sehen den Protagonisten im Ring; der todbringende
Herzanfall ist nicht mehr aufzuhalten; er steigt auf eine Ecke des Rings, reckt
sich in Siegerpose, wird bejubelt; dann setzt er zum Sprung auf den Gegner
an — und die Kamera folgt ihm nicht, zeigt die leere Decke der Halle. Schwarz-
bild, es steht allzu lange. Eine Stimme skandiert den Beginn eines Songs, es
ist Bruce Springsteen, der den Titelsong anstimmt. Erst nach den ersten Zei-
len beginnen die Rolltitel des Abspanns. Das Lied lauft weiter. Der Sprung
des Helden ist der Sprung in den nun fast sicheren Tod. Er ist ein Sprung aus
dem Bild, die Kamera zeigt nicht mehr, was weiter geschieht. Der Sprung ist
auch so etwas wie ein Doppelpunkt in eine weitere Entwicklung, aus der der
Zuschauer ausgeschlossen ist: ein dramaturgischer Vorhalt. Das Schwarz
thematisiert die Schwere dessen, was wir gesehen haben. Der Film ist noch
nicht zu Ende, aber er zeigt nicht mehr. Zeit zur Reflexion. Erst dann wird klar:
Es ist der Schluss.

Das Schwarz kann eine Bild-Verweigerung sein. Dann muss es auf sei-
ne Intentionalitat befragt werden, weil sich ein Feld der Fragen offnet, die
nach Antwort verlangen. Der Film gibt die fiir ihn so zentrale Tatigkeit des
Zeigens auf, obwohl das Gezeigte noch nicht abgeschlossen ist und grund-
satzlich auch zeigbar ware.

Ein Akt der Dezenz im Zeigen: Mehrere Morde und der finale Selbst-
mord werden in Peter Lorres Der Verlorene (BRD 1951) durch die Abdeckung
des Bildes durch die Figur des Mérders bzw. am Ende durch die Lokomotive,
die den Protagonisten zermalmt, in Schwarz transformiert. Das mag durchaus
ambivalent sein: Weil so eine Leerstelle entsteht und der Zuschauer das Ge-
schehen visuell imaginieren muss — zumindest in einem formalen Sinne,
sonst hatte er die Erzdhlung nicht verstanden.®

7. Ausgelassene Bilder

Manchmal sind Schwarzbilder Hinweise auf Ausgelassenes. Wenn eine Szene
mit einer Abblende nach Schwarz endet, ist es wie ein Tuch, das das, was
noch geschieht, verdeckt. Beides ist enthalten: das Zeigen auf das, was nicht
gezeigt wird, und zugleich der Hinweis darauf, dass das, was nicht gezeigt
wird, unwichtig ist. Oder vielleicht auch darauf, dass man das, was nun ge-
schieht, nicht zeigen darf. Gerade im Hollywood-Film wird mancher Beischlaf

8 Derartige Abdeckungen des Bildes durch Akteure des Films kdnnte man (auch wenn tatséchlich
Schwarzkader folgt) als dunkle Bilder von echtem Schwarzbild unterscheiden. Immerhin scheint
das Schwarz noch zum Raum der Szene zu gehdren und nicht einem eigenen Repertoire des
filmischen Zeigens zu entstammen. Ich werde auf die Differenzierung hier aber verzichten. Vgl.
auch SIEREK 2011: 433, der von einer »blickhemmenden« Funktion des Schwarz als Spezifikum
ostasiatischer Bildtheorie handelt.
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unter dem Schwarz des Bildes verborgen oder durch Symboliken substitu-
iert.%

Das Schwarz steht in keinem dieser Félle allein und nur fir sich, son-
dern es verweist auf Bilder, die nicht zu sehen sind. Auf moégliche Bilder, die
man nicht zeigen will oder kann. Dieses Schwarz steht nicht mehr in Funktion
des Zeigens, sondern ist auf einer héheren Ebene der Kommunikation mit
dem Zuschauer angesiedelt. Es zeigt etwas, das man nicht zeigen darf, und es
zeigt, dass man es nicht zeigen darf.

Es mag auch sein, dass sich unter dem Schwarz eine essentielle
Transition der einen in die andere Szene verbirgt. Dann geht das Erzdhlen
weiter. In Jim Jarmuschs Dead Man (USA 1995) findet man eine Szene, die
zwei Maéanner zeigt, sie sprechen miteinander. Abblende auf Schwarz. Ein
Schuss féllt. Nun sehen wir den einen der Méanner, der an einem Lagerfeuer
den Unterarm des anderen aufisst (die genaue Beschreibung findet sich bei
BRINCKMANN 2001: 92). Nur akustisch ist die Szene des Mordes und dessen,
was folgt, reprasentiert, kondensiert auf das Allernotwendigste. Die Handlung
geht voran, das Schwarz signalisiert eine Verdnderung des Modus der Dar-
stellung, keinen Ubergang auf etwas anderes. Die Verdnderung des Zeittaktes
der Szene vor dem Schwarz, der (nicht-sichtbaren) Szene unter dem Schwarz
und der danach macht letztere so ungemein (iberraschend - weil der Uber-
gang von einem friedlichen Gespriach zu einem Mord und zu einem
kannibalistischen Akt so wenig erwartbar ist.

8. Punktuierung

Anderes Schwarz ist nicht-signifikativ gesetzt. Es geh6rt zu den
Punktuierungen, zu den syntaktischen Mitteln des Films, die Ordnungen an-
zeigen. Das Schwarz, das Ab- und Aufblende verbindet (auch wenn es viel-
leicht nur ganz kurz ist), signalisiert eine Ellipse und gehort zum wohlgeform-
ten Schema des Szeneniibergangs.™

Schwarzkader dient manchmal als Interpunktion, als harter Trenner
zwischen Segmenten. Das Bild tritt zurtick, es verschwindet wie hinter einem
Vorhang; erst danach tritt es wieder hervor. Schwarzkader ist dann aber keine
Pause, keine Bildverzogerung. Sondern es indiziert einen Raum- und Zeit-
sprung. Es segmentiert auf eine dullerliche Weise den Fortgang der Erzdh-
lung und die Geltung der Regel, nur Wesentliches zu erzéahlen.

Manchmal dient es als rhythmischer Bildphasen-Unterbrecher wie in
der Diashow.

8 Vgl. Tuck 2007. MEISCHKEA 1995 untersuchte die Auffiillungen von Schwarzphasen in expliziten
Darstellungen des Geschlechtsverkehrs und konnte zeigen, dass die Versuchspersonen zur Auf-
fallung derartiger Ellipsen auf stereotype Wissensbestédnde zurlckgriffen, mit denen sie die se-
xuelle Episode sinnvoll interpretieren und vervollstandigen konnten.

2 Vgl. neben zahlreichen Einfiihrungen in elementare Formen der Montage auch GLASSNER 2001.
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In diesem Sinne heil3t es bei Katz: »Das Ab- und Aufblenden [auf
Schwarz] trennt Szenen, wahrend Uberblendung und Schnitt Szenen verbin-
den. Ins Schwarze gehen und aus dem Schwarzen kommen unterbricht die
Erzahlung, selbst wenn es schnell geschieht und die Pause kurz ist« (KATz
1998: 436).

Dieses Schwarz trennt und bindet gleichzeitig zusammen. Es trennt,
weil es das Ende der ersten Szene anzeigt. Es trennt, weil nun die Kontinuitat
des szenischen Geschehens aufgegeben wird. Es bindet zusammen, weil eine
neue Szene folgen wird, die die Erzdhlung fortsetzt. Und es bindet zusammen,
weil es die Konzentration der Erzdhlung auf das Wesentliche unterstreicht.
Auch die nachste Szene wird Essentielles enthalten.

9. Schwarzkaderphasen als emotionale Nullpunkte

In gewissem Sinne konnte man manche Schwarzkader als Alternativen zu
freeze frames ansehen, die als statische Elemente zwischen zwei Szenen und
zwischen zwei Bewegtbildern stehen. Sie zeigen den Schluss einer Szene,
wenn alle Akteure bereits abgetreten sind, oder den Anfang, bevor die Hand-
lung beginnt. Die Zeit wird angehalten, sie fallt aus dem flieRenden Modus
der Darstellung heraus. Das Standbild wirkt wie ein Innehalten, bewirkt ein
momentanes Heraustreten aus der Kontinuitat der Erzdhlung. Standbilder
konnten in den meisten Fallen auch durch einen harten Schnitt oder eine
Blende ersetzt werden. Manchmal bedarf es aber eines scharferen Bruchs,
insbesondere dann, »wenn die nachfolgende Einstellung durch eine voll-
kommen entgegengesetzte Stimmungslage gepréagt ist« (ARIJON 2000: 678).
Schwarzkader dient dann als Pausenelement. Will man Arijon folgen, tritt der
Zuschauer dabei aus der szenischen Emotion heraus, er stellt seine »emotio-
nale Uhr auf Null zurlick« (ARIJON 2000: 678) — und wird damit bereit, in die so
andere Emotionalitdt der folgenden Szene einzutreten.' Derartige Schwarz-
bilder stiinden dann im funktionalen Horizont der dramaturgischen Vorberei-
tung von Emotionen der Rezeption, sie wirden im Affektmanagement des
Zuschauers aufgehen, mit dem er sich in die Szenen einschwingt.

10. Nichtsignifikatives und signifikatives Schwarz

Das Schwarzbild gehort in allen seinen Formen zum Film.
Wenn das Licht zusammenbricht, weil die Projektorlampe defekt ist:
Dann ist das Schwarz der Leinwand kein Bild-Schwarz mehr. Dann ist es

" Arijon verweist auf einen Szeneniibergang in Michelangelo Antonionis Film Le Amiche (I 1955):
»Eine Szene, die den Streit eines Madchens mit seinem Liebhaber zeigt, geht mit einer Abblende
und einer kurzen Schwarzfilmphase zu Ende. Die neue Szene beginnt mit einem abrupten Schnitt
und zeigt die Bergung der Leiche des Madchens aus einem Fluss« (ARIJON 2000: 678).
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schlicht dunkel. Und weil es im Kino nur dunkel zu sein hat, wenn die Dunkel-
heit auch etwas bedeutet, kehrt man zuriick in die Realitdat vor den Bedeutun-
gen, in die Leib-Realitat des Zuschauers.

Weil wir das Schwarz als Signifikanten erwarten, ist es moglich, im Ki-
no zu sein, ohne Angst zu haben, auch wenn man sich panisch vor der Dun-
kelheit firchtet. Weil die Dunkelheit im Kino gar keine Dunkelheit ist, sondern
ein Zeichen, das auf Dunkelheit verweist. Aber es ist nicht die Dunkelheit
selbst.

Das Bildschwarz ist namlich ein »leuchtendes Schwarz:.. Ich erkenne
den Rahmen des Projektionsbildes, ich sehe, dass ich nichts sehe. Darum darf
man Dunkelheit im Kino und die Abwesenheit des Bildes nicht verwechseln.
Zumal das Grundlicht aus Notbeleuchtung und Anzeige des Notausgangs
erhalten bleibt.

11. Schwarz und (anwesend-abwesender) Raum

Es geht hier nicht um die Farbe Schwarz, sondern um Schwarz als Opposition
zum Bild. Die Abblende erfolgt nach Schwarz, nur im Ausnahmefall nach
Weil3 (wie in Fassbinders Effi Briest, BRD 1974) oder nach einer anderen Farbe.
Man darf vermuten, dass das Schwarz im Kino deshalb so zentral ist, weil es
das Nicht-Sehen - also die Abwesenheit des Bildes - signifiziert."?

Schwarzbild ist Bild ohne Raum. Die Abblende nimmt nicht allein die
Farben, die Konturen, die szenischen Relationen des Bildes zuriick, sondern
vor allem den Raum.

Obwohl das Schwarzbild selbst raumlos ist, bleibt der Raum als ima-
ginarer Schemen aber doch erhalten. Darum ist man nicht Giberrascht, wenn
man das gleiche Bild wie vor dem Schwarz sieht, wenn die Aufblende es wie-
der sichtbar macht — es ist Zeit vergangen. Man ist aber auch nicht Gberrascht,
wenn nun ein anderes Bild auftritt: Weil das Raumbild ausgeblichen und nur
noch als Schimare anwesend ist, kann es ersetzt werden. Immerhin gehort es
einem syntaktischen Schema an, das den Bild-Wechsel vorsieht.

2 Damit ware das Schwarz tatsachlich aus der Kinoerfahrung selbst motiviert, verweist es doch
auf die Verdunkelung des Raums, die nétig ist, bevor das Bild erscheinen kann. Auf Fernseher-
fahrung kann sich das Schwarz des Nicht-Bildes nicht berufen. Mdéglicherweise kdnnte sich hier
das in der Literatur zahlreich nachweisbare whiteout — die Aussetzung der Wahrnehmung von
Figuren unter der Bedingung vor allem einer von Schnee ausgelésten Uberflutung des Wahr-
nehmungsfeldes mit Licht sowie die damit zusammenhédngenden Stérungen der Rezeption -
durchsetzen kénnen; vgl. zur Darstellung dieser Erfahrung in der Literatur der letzten 200 Jahre
(FROST 2011). Die Motivation der Farbe Schwarz ist unklar. Max Raphael, der in einer der wenigen
Untersuchungen ihrer signifikativen Leistungen die Farbe Schwarz als »Farbe der Nacht« ansah
und sie dem Schlaf, dem Traum, dem Unterbewussten und dem Triebhaften zuordnete, sah sie in
der Geschichte der Malerei in enger Beziehung zu den Bedeutungshorizonten von Tod und Trau-
er, dem Damonischen, Unbewussten, Bedrohlichen, dem Mystischen oder dem Pathetischen.
Das Schwarz hat bei ihm die allgemeine Charakteristik der Unbestimmtheit, signifiziert die Aufl6-
sung aller Inhalte (vgl. RAPHAEL 1984: 30f.). Darin knlipft er an das Programm einer radikal gegen-
standslosen Malerei an, wie es z.B. von Malewitsch (1980) vertreten wurde. Vgl. SIEREK 2011, der
zur Beschreibung von Funktionen des Schwarz im neueren chinesischen Kino an Uberlegungen
Raphaels anknUpft.
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Der Schemen des Raums wird festgehalten, auch wenn man den
Raum nicht mehr sieht. Wenn einer das Licht ausmacht und es wird schwarz,
und wenn dann einer das Licht wieder anmacht und wir sehen den gleichen
Raum wie vor dem Erloschen der Lampe: Dann sind wir nicht Giberrascht, weil
der Raum zum unsichtbaren Horizont des Schwarzen gehort hat.

So abstrakt der Raum wird, der dem Schwarz zugehort, so sehr kann
man mit ihm spielen. Aus dem einen Schwarz wird ein anderes.

Einer macht das Licht aus Schwarzkader [= der Raum ist dunkel, der
Zuschauer kann nichts mehr sehen]/Subjektive auf einer Lokomotive, die aus
einem Tunnel herausfahrt [= das Schwarz ist zur Darstellung des Nicht-sehen-
Konnens einer Figur geworden].

Im Verlauf der Schwarze wurde hier der Raum moduliert, er ist ein an-
derer geworden. Der Zuschauer kann erst mit dem neuen Bild entscheiden,
ob der der Schwarze assoziierte Raum der gleiche geblieben ist (das Licht
konnte ja auch wieder angehen!) oder ob es zu einem Szenenwechsel kam
(den wir selbst nicht gesehen haben und der im Schwarz elliptisiert wurde).
Das Schwarz ist intentional bezogen auf die vorhergehende Szene, eine zwei-
te konnte folgen; ist die folgende Szene aber anders und ist das Schwarz an-
ders motiviert, so muss es selbst — in einem winzigen Akt zeitlich rickwarts-
gerichteter Aktivitdt — neu gefasst werden. Es ist ein Schwarz, das eng mit
dem Fluss des Filmsehens verbunden ist. Sowohl mit seinen retentionalen
wie auch seinen protentionalen Qualitaten.

12. Symbolisierungen und reflexive Wendungen

Manchmal wird die Abblende auf Schwarz nicht zur Segmentierung zweier
Szenen verwendet, sondern rein spielerisch als »innerszenische Abblende«.
Ein Beispiel findet sich in der Anfangsphase von Francois Truffauts Jules et
Jim (F 1961) - eine Kutschfahrt, ein Gesprach zu dritt, eine ungenaue Pause
der Interaktion. Schwarzblende/Aufblende, das Gesprdach geht weiter. Keine
tiefere Bedeutung, sondern ein augenzwinkernd gesetzter Verweis des Films
auf sich selbst. Neue-Welle-Kino eben.

Ein ganz anderes Beispiel entstammt Truffauts Les deux Anglaises et
le Continent (F 1971), wahrend der Episode auf der Insel in einem Schweizer
See: Die Liebenden finden endlich zueinander, sie umarmen einander im Bett.
Abblende, als solle der eigentliche Beischlaf ausgespart bleiben. Doch das
Schwarzkader steht ungewdhnlich lange, das Bild blendet auf die gleiche
Szene wieder auf. Irritation: Ist das Schwarz hier inhaltlich motiviert? Kann
man es als Hinweis auf die Dezenz lesen, die die Regie davon abhélt, hier
allzu Intimes zu zeigen? Kann man es gar inhaltlich wenden und als Signal fir
die Sprachlosigkeit dessen nehmen, was die Frau erfahren hat und immer
noch erfahrt?
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Die Abblende ist reflexiv gesetzt, weil sie die »guten Erwartungen« des
Zuschauers thematisiert, seine Unterstellung der »erfiiliten Sexualitat« vertie-
fend: Der Beischlaf ist vollzogen, das Paar ist vereint. Man kdnnte interpreta-
tiv weiter ausgreifen: Die Frau ist nun eine andere, sie hat eine neue Kérper-
und Selbsterfahrung zum ersten Mal erkundet — die lange Schwarzphase
konnte eine Symbolisierung dieser subjektiven Tatsache sein. Das Thema der
Erfillung wird vom Film sofort wieder aufgegriffen, den symbolischen Impuls,
der sich aus der Geschichte zu ergeben scheint, aufgreifend: Die Frau sagt, sie
sei noch ganz passiv, es sei, als spiele der Mann allein. Sie benennt ein sub-
jektives Thema und Lernziel. Erneute Umarmung, erneute Abblende. Die nun
zuigige Aufblende zeigt die Trennung des Paares am nachsten Morgen.

Die so lang stehende Schwarze des Bildes ldsst sich nicht mehr nur als
syntaktisches Funktionszeichen interpretieren, sondern verlangt nach Deu-
tung. Eine Aufladung mit der subjektiven Bedeutung dessen, was wir gese-
hen haben, bietet sich an. Der Film unterstiutzt diese suchende Bewegung
nach dem tieferen Sinn, wenn er das gleiche Thema sofort wieder aufgreift.
Die Szene scheint abgeschlossen, der erste Eindruck, der Konvention: Ab-
blenden indiziert Szenenenden! folgend. Aber der Abschluss ist nicht finit,
dafiir steht das Schwarz zu lang. Die Dauer der Schwarze konnte ein Fehler
sein, aber sie konnte auch auf etwas anderes hindeuten. Dass die Szene sich
dann doch nicht als beendet erweist, macht die schon begonnene zusatzliche
Sinnbemiihung stark, die in die Rezeption der nachsten Bilder noch hinein-
wirkt.3

'3 Ein Extremfall ist vielleicht Stanley Kubricks Film 2007 — A Space Odyssey (USA 1968): Unter
einem langeren initialen Schwarz erklingen Takte aus Gyodrgy Ligetis requiemartigem Stlck
Atmospheres. Erst nach diesem dreil8igsekiindigen Vorspiel 6ffnet sich das Bild: Wir sehen auf
strahlendem Blau das MGM-Logo. Neue Musik — die ersten Takte von Richard Strauss’ Also
sprach Zarathustra;, wir sehen den Titel tGber einem Bild, das den Aufgang einer Sonne liber
einem schwach beleuchteten Planeten zeigt. Danach endet die Musik, es beginnt der Film, eine
Wiistenlandschaft, das Rauschen des Windes. Die beiden Musiken, die die Themen-Extreme des
ganzen Filmes signifizieren, sind schon zu Beginn harsch gegeneinander gestellt. Strauss’ Stiick
als Markierung und Begleitung des Zivilisatorischen, verbunden mit der Objekthaftigkeit der Welt
und einem photographischen Modus, der sie wiedergeben kann; dagegen Ligetis Musik als Sym-
bolisierung einer Realitat jenseits des Figuralen, vielleicht auch als Symbol einer Realitédt vor der
Schopfung, einer Realitdt auBerhalb der Zeit und des Raumes.

Ein anderer Extremfall ist Michelangelo Antonionis Film Professione: Reporter (I 1973), der in
seinem Film nicht nur Bedeutungspotentiale der Farbe Weil3 auszuhorchen versucht, sondern der
ganz am Ende zu Schwarz tibergeht: Der bis dahin so dominante Bilddiskurs wird »zur eindeuti-
gen Privilegierung der Sprache in einem vor schwarzem Hintergrund stattfindenden Schlussmo-
nolog des Journalisten Uber einen Blinden, der nach dem Wiedergewinnen seiner Sehkraft
Selbstmord verlbt hat« (SIEREK 1990: 432), fortgefiihrt. Dass auch hier Schwarz mit einer reflexi-
ven Haltung, ja einer Skepsis gegentiber dem visuellen Zeigemodus des Films verbunden ist, sei
nur am Rande festgehalten.Eher als Augenzwinkern endet die letzte Folge der Fernsehserie The
Sopranos (USA 1999-2007): Sie brach mitten in einem Song urplétzlich ab, eine der Figuren hatte
es noch geschafft, eine Parkllcke zu finden, klingelt bei einem Freund, der sich aufmacht zu 6ff-
nen - als Ton und Bild pl6tzlich verschwinden und nur ein schwarzer Bildschirm zurlckbleibt,
lange stehen bleibt, bevor die letzten Abspanncredits Uber das Bild-Schwarz laufen. Einige Zu-
schauer waren wohl so irritiert, dass sie den Schluss fiir eine Sendestorung hielten — wiederum
ein Indiz daflir, dass derartiges Schwarzbild eng mit den Dramaturgien der GestaltschlieRung,
der Finalisierung von Geschichten verbunden ist.
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13. Bilder und ihre dekontextualisierten
Bedeutungspotenziale

Das umgebende Schwarz enthebt das Bild seiner Kontexte. Das Bild wird zum
Fundsttick, so, wie man manchmal Schnappschiisse auf dem Flohmarkt findet.
Was sie zeigen, in welcher Situation sie entstanden sind, all dies bleibt im
Dunkel. Bilder kdnnen wie Ratsel sein. Setzt man isolierte Filmbilder in einen
Rahmen von Schwarzbild, geschieht dhnliches. Die Bilder werden enigma-
tisch, enthiillen Bedeutungspotenziale, die sie im Kontext vielleicht nie akti-
vieren wirden.

Chris Markers Sans Soleil (F 1983) macht den Wechsel von Schwarz
und Bild zum Thema der Exposition. »Das erste Bild, von dem er mir erzahlte,
war das von drei Kindern in Islands, sagt der weibliche Voice-Over; erst nach
sieben Sekunden 6ffnet sich das Bild der Kinder, bleibt flir sechs Sekunden
stehen, die Stimme schweigt; das Bild versinkt wieder im Schwarz. Fir ihn sei
es ein Bild des Glicks, und er habe mehrfach versucht, es mit anderen Bil-
dern zu kombinieren, erzahlt die Stimme, aber das sei nie gegliickt. Nach sie-
ben Sekunden sieht man ein Flugzeug, das auf einem Aufzug im Inneren ei-
nes Flugzeugtragers verschwindet. Erneutes Schwarz; die Stimme erzahlt,
dass der Mann einmal einen Film mit diesem Bild angefangen habe, umrahmt
von einem langen Stlick Schwarz: Und wenn der Zuschauer das Gliick nicht
sehen kénne, dann sehe er das Schwarz. Erst danach kommt der Titel (»Sans
Soleil« in vier Sprachen, in farbiger Schrift, auf schwarzem Grund). Marker
entbindet die beiden Bilder des Anfangs ihres normalen Zusammenhangs,
setzt sie isoliert wie Photographien. Er thematisiert die Bilder als Bilder,
horcht ihre Fahigkeit aus, fur sich allein Bedeutungserlebnisse in der Rezepti-
on zu induzieren. Die Kinder und das Flugzeug verweigern den Zusammen-
hang, bleiben rabiat getrennt. Das Schwarz bettet sie in eine rhythmische
Gestalt ein, die eher an eine Dia-Show als an Film erinnert."

14. Nichtbilder als Symbole

Wenn in einer Todesszene die Blende auf WeiR aufgezogen wird, als Uber-
gang ins Licht, entsteht ein weil3es Nicht-Bild. Im Kontext ist es erst als »Weil3
des Todes« lesbar.

Das Weil} ist ein Nichtbild, weil es nichts zeigt.

4 Der Voice-Over-Text des Anfangs: >Das erste Bild, von dem er mir erzéhlte, zeigt drei Kinder auf
einer StralRe in Island, 1965. Er sagte mir, es sei fir ihn das Bild des Gliicks, und auch, dass er
mehrmals versucht habe, es mit andern Bildern in Verbindung zu bringen — aber das sei nie
gelungen. Er schrieb mir: [...] ich werde es eines Tages ganz allein an den Anfang eines Films
setzen, und lange nur schwarzes Startband darauf folgen lassen. Wenn man nicht das Gliick in
dem Bild gesehen hat, wird man wenigstens das Schwarz sehen«. Vgl. zum Umgang mit Schwarz
in Markers Film u.a. SCHERER 2001: 145ff. Ihr geht es um die Unzeigbarkeit mancher abstrakter
Gegenstande und deren Rolle in den Strategien des Sehen-Machens im essayistischen Film.
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Aber man koénnte es auch lesen als >Versinken des Bildlichen«. Als sub-
jektive Andeutung des Aufhorens des Sehsinns, die den Verweis auf etwas,
das man einmal im Bild erkennen konnte, noch in sich tragt. Das Weil3 ist ein
»Bild nach dem Bilds, ein Zeitbild im wirklichen Sinne.

Doch ist das Weil3 am Ende einer Sterbeszene eine subjektive Auf-
nahme? Oder ist es nicht vielmehr ein Symbol? Durchaus also als arbitrares
Zeichen zu lesen, durch seine Konventionalitdt und Kulturalitat gestiitzt?

15. Suppositionen

Der Begriff der Supposition mag dem Einen oder der Anderen aus der mittel-
alterlichen Logik und Semiotik bekannt sein. Man versteht darunter in einem
durchaus vortheoretischen Sinne ein Geflige von Annahmen, Hypothesen
oder Vermutungen, die dazu dienen, einem Zeichen Sinn zuzuweisen. Das
gleiche Zeichen kann in verschiedene Suppositionsbeziehungen eintreten,
moglicherweise sogar mehrere Suppositionen zugleich realisieren. Ich werde
versuchen, die bis hier zusammengetragenen Uberlegungen in eine Dreiertei-
lung suppositioneller Bezlige zu synthetisieren:'

(1) suppositio materialis = das Bild zeigt, was man sieht
Schwarz zeigt etwas, das Schwarz ist
Schwarz zeigt, dass jemand nichts sieht (= Negation des Bildes)
e Eintreten des Schlafs
e Indikation der Blindheit
e ein Lidschlag
(2) suppositio formalis = das Bild indiziert formale GroR3en des Textes
Schwarz signalisiert formale Elemente des Films

o Titel
e Kapitelliberschriften
e Ende

Schwarz signalisiert formale Elemente des Erzdhlens
o Grenze zwischen Szenen/filmische Interpunktion
(Abblende/Aufblende)
e Schwarz indiziert Ellipsen (Raum- und Zeitspriinge)
(3) suppositio symbolica et reflexiva = das Bild symbolisiert das, was es zeigt,
oder verweist auf die Tatsache des Zeigens
Schwarz als Indikator des Ubergangs von einem Zustand in einen anderen

'® Auf die Darstellung der eigenen Formen der nichtsignifikativen Verwendungen des Schwarz
etwa im Experimentalfilm habe ich hier verzichtet. Hier wird im Extremfall das Schwarz als reiner
Zeichenkorper eingesetzt, um etwa in Peter Kubelkas Arnulf Rainer (A 1960) in einer streng kom-
ponierten rhythmischen Folge mit Blankfilm zu alternieren (im Ton wiederholt sich die Alternati-
on mit unbespieltem und mit weiBem Rauschen bespielten Perfoband). Ahnlich verfihrt auch
Guy Debord in seinem Anti-Film Hurlements en favor de Sade (F 1952), der auf der Tonspur
Fragmente literarischer und politischer Diskurse montiert, visuell auf die Alternation von Schwarz
und Weil3 reduziert.
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e Tod einer Figur
Schwarz verbirgt Bilder

Bilder, die zu zeigen verboten ist

Bilder, die zu zeigen sich nicht ziemt

Bilder, die nicht zur Verfligung stehen

Bilder, die man nicht zeigen will/Bildverweigerungen/Zensur

Das Schwarzbild des Films ist so in alle Ebenen der filmischen Signifikation
eingebunden. Immer tragt es substantielle oder formale Bedeutungen und
Funktionen, die erst im Kontext des filmischen Textes erschlossen werden
kéonnen. Man mag das Schwarzbild als Nullstufe des filmischen Bildes anse-
hen, das sich aber selbst in dieser minimalistischen Auffassung klar von allen
Formen des stehenden Bildes unterscheidet.

Niemand sieht das Schwarz im Film. Es verschwindet in seinen Funk-
tionen und Bedeutungen. Gerade darum ist es so aufschlussreich fir ein Ver-
standnis der Bildlichkeit des Films.
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Filmische Perspektiven holonisch-
mnemonischer Reprasentation.
Versuch einer allgemeinen
Bildtheorie des Films

Abstract

Film is a prototype of the moving image and a complex and multimodal con-
struct. He generates meaning based on the principles of movement and time.
Additionally film contains an intercodal systemic relationship of image, sound
and scripture, therefore he is able to be operative in different representational
levels of communication. In the perspective of an independent theory of the
moving image we have to understand film as an intermedial, multimodal and
multicodal construct. For that reason film is to be understood as a specific

time object, a mnemonic construct that tightens between recipient and screen.

We could describe film as a holonic metasystem of pictorial representation
that is based on different types of connected representational subsystems.
We are focused on the processes of reception that assimilates the different
representational systems (shot, scene, sequence, film) and the different ways
of synthesis. Supplemental is the dynamic structure of the film, the expansion
in time that indicates a complex pictorial status in which the singular term
image or picture is highly problematical.

Film ist der Prototyp des Bewegungsbildes, ein komplexes und multimodales
Konstrukt. Er generiert Bedeutung auf Basis der Prinzipien von Bewegung
und Zeit. Zusatzlich beinhaltet Film eine systemische Verhaltnisbestimmung
von Bild, Ton und Schrift und ist daher in der Lage in verschiedenen Repra-
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sentations-Graden der Kommunikation zu operieren. In der Perspektive einer
Bildtheorie des filmischen Bewegungsbildes muss Film als ein intermediales,
multimodales und multicodales Konstrukt begriffen werden. Aus diesem
Grund wird das filmische Bild als ein spezifischer Zeitgegenstand thematisiert,
ein mnemonisches Konstrukt, das sich zwischen der Leinwand und dem Rezi-
pienten spannt. Wir konnen Film als ein holonisches Meta-Bildsystem be-
schreiben, das sich aus unterschiedlichen Typen von miteinander verknupften
Sub-Bildsystemen zusammensetzt. Im Zentrum der Ausfihrungen steht die
Verarbeitung der einzelnen Bildsysteme (Einstellung, Szene, Sequenz, Film)
durch den Rezipienten und dessen Syntheseleistung, die die Rezeptionssitua-
tion grundlegend bestimmt. Vor allem wird dabei auf die dynamische Struk-
tur des Films hingewiesen, seiner Ausdehnung in der Zeit, die den Begriff des
Bildes (als Singular) problematisch macht.

1. Bildtheoretische Voriuberlegungen

Statische Bilder werden in der modernen Bildwissenschaft vor allem vor dem
Hintergrund ihrer Fahigkeit zur Kommunikation visueller Informationen un-
tersucht. Fir das Verstandnis des Phanomens der Bildkommunikation ist da-
bei nicht nur die Einordnung der Bilder in einen asthetischen, historischen
oder soziologischen Kontext notwendig, sondern auch die Analyse der rezep-
tiven Seite — also des Betrachters. Dadurch kann dem Telos der Bildwissen-
schaft entsprochen werden, deren Sinn vor allem darin besteht, das Bild-Sein
naher zu bestimmen und damit zusammenhangend die Frage: »Was ist Bild-
kompetenz?« Oder kantisch formuliert: »Was ist die Bedingung der Moglich-
keit von Bilderfahrung?« (vgl. SACHS-HOMBACH/TOTZKE 2011: 9ff.).

Konstitutiv flir einen modernen Bildbegriff ist jedoch, dass er sowohl
statische als auch dynamische Bewegtbildtypen beinhaltet. Der Film als Pro-
totyp des bewegten Bildes ist dabei als ein komplexes und vor allem multi-
modal organisiertes Konstrukt zu verstehen, das Bedeutung zunachst einmal
Uber die Momente Bewegung und Zeit als dispositive Grundmodi generiert.
Zudem ist es dem Film inhérent, einen intercodalen systemischen Zusam-
menhang von Bild, Ton und Schrift herzustellen, was es ihm ermadglicht, tGber
unterschiedliche (re)prasentische Ebenen der Kommunikation wirksam zu
werden.

Deutet man den Begriff des Filmbildes in einem ersten Versuch im
grammatischen Singular, eben als ein Bild, so zeigt sich dieser Versuch ledig-
lich als statisches Unterfangen, welches dem dynamischen Charakter des
filmischen Bewegungsbildes nicht gerecht werden kann. Vor allem wenn man
bedenkt, dass Theoretiker wie u.a. Roland Barthes dem Film uber das einzel-
ne Standbild nahezukommen versuchen (vgl. BARTHES 1990: 47ff.), wahrend
andere sich auf die einzelne Einstellung als Bild beziehen (vgl. METZ 1972;
1973) oder sich jenseits dieser technischen Deskription bewegen und sich auf
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das Bild als eine Sinn- oder Bedeutungseinheit beziehen (vgl. DELEUZE 1997a;
1997b)."

Vor diesem Hintergrund erscheint es sinnvoll, den Begriff des Bildes
fur den Film zu Gberdenken und eine Neudefinition anzustreben. Eine bild-
wissenschaftliche Erfassung des Phanomens des filmischen Bildes wird folg-
lich unausweichlich - vielleicht sogar notwendig — an die Grenzen des traditi-
onellen Bildbegriffs fuhren.

Will man das filmische Bild umfassend beschreiben, ist es daher am
ehesten als ein intermediales, multimodales und multicodales Reprasentati-
onsfeld zu bezeichnen, dem nicht zwingend ein konkreter Bild-Status zuge-
schrieben werden muss. Die einzigen Elemente, die dem Film als Repréasenta-
tionsfeld immer als Qualitdten zugeschrieben werden kénnen, sind dessen
Zeitlichkeit (Filme haben eine Dauer des Zeigens und Gezeigt-Werdens) und
das Moment der Bewegung als Grundmodus, der jedoch lediglich auf appara-
tiver Ebene notwendig erflillt werden muss. Dies ergibt sich aus der Tatsache,
dass das filmische Bild statische Bildformate wie Fotografien, aber auch an-
dere visuell oder optisch darstellende Medien wie Zeitungen usw. imitieren
bzw. assimilieren kann. Der Film muss sich daher nicht grundlegend als Bild
zeigen, sondern kann ebenso als Display oder Nicht-Bild in Erscheinung tre-
ten (dies ist vor allem innerhalb des funktionalen Horizonts filmischer Bilder,
wie etwa der Blende, der Fall).

Innerhalb einer modernen Bildwissenschaft kann sich dem filmischen
Bild grundlegend Uber die allgemeine phanomenale Beschreibung derjenigen
Prozesse gendhert werden, die sich durch die Strukturierung des Reprasenta-
tionsfeldes innerhalb seiner aktuellen Rezeption zwischen Zuschauer und
filmischem Bild abspielen. Dazu gehort die Beschreibung der Struktur des
Filmbildes innerhalb der Rezeptionssituation. Diese artikuliert sich einerseits
als ein mnemonisches Konstrukt — namlich innerhalb der Erinnerung — und
andererseits als ein technisches und funktionales Reprasentationsfeld.

Beschreibbar wird das filmische Bild als Ganzes daher nur, wenn diese
Elemente miteinbezogen werden und man das Filmbild als ein holonisches
Meta-Bildsystem versteht, das sich aus unterschiedlichen und miteinander
interagierenden Sub-Bildsystemen zusammensetzt. Was das genau bedeutet,
sollen die folgenden Ausfiihrungen klaren.

' Zudem beziehen sich die Ausfiihrungen zum Deiktischen des filmischen Bildes primar auf des-
sen visuellen Gehalt, wiahrend die auditive Dimension weitestgehend aul3er Acht gelassen wird.
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Abb.1:
Elemente einer Bildtheorie des Film (eigene Darstellung)

Ausgehend von Abbildung 1 soll zunachst auf die einzelnen Elemente und
Begriffe einer moglichen Bildtheorie des Films eingegangen werden, um so
1.) die Strukturierung des filmischen Bildes zwischen Projektion und mentaler
Reprasentation herauszuarbeiten, 2.) den Film als holonisch-mnemonisches
Reprasentationssystem beschreibbar zu machen und 3.) durch Einbeziehung
der semantisch-signifikativen Prozesse der Rezeption des filmischen Bildes
eine Typologie bildhafter Elementaria vorzuschlagen.

2. Das filmische Bild als Reprasentationsfeld

Das filmische Bild kann in einem ersten Schritt auf einer Basis beschrieben
werden, welche eine Analyse derjenigen Prozesse beinhaltet, die sich durch
die Strukturierung eines Reprasentationsfeldes innerhalb der aktuellen Rezep-
tion zwischen Zuschauer und filmischem Bild abspielen. Dazu gehort u.a. die
Beschreibung der Modellierung und Struktur der mentalen Reprasentation
des Films wahrend der Rezeption zwischen Wahrnehmen und Wahrnehmen-
Machen.

Das Filmbild existiert in diesem Diskurs grundsatzlich gleichzeitig in
zwei Medien bzw. auf zwei Erscheinungsflachen: einer materiellen und einer
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immateriellen. Zum einen existiert es als sukzessive dynamische Erscheinung
in einem Strom der Bilder auf der Leinwand, dem Fernseher oder Monitor;
zum anderen kommt es auf einer mentalen Matrix zur Erscheinung, die eben-
falls als dynamisch anzusehen ist, jedoch nicht in einer Sukzession, sondern
in einer Koexistenz der Bilder.

Auf der materiellen Erscheinungsfliche manifestiert sich in unserer
Betrachtung das fliichtige Jetzt der multimodalen Bilder, wahrend sich auf
mentaler Ebene ein vielgestaltiges Konstrukt entwickelt, das sowohl
Protention und Retention als auch aktuelle Rezeption in sich vereint. Dies
strukturiert sich in einer Verweisungsganzheit (vgl. ISER 1994: 245) bzw. einem
Relationenbild, als rein virtuelle phdnomenale Wirkungsmacht. Balazs spricht
in Bezug auf diese Verweisungsganzheit auch von einem Gesamtbild — der
Szene oder des ganzen Films —, das aus einer Synthese der einzeln wahrge-
nommenen Einstellungen und Szenen entsteht: »Das, was in der Synthese
entsteht, ist etwas [...] ganz Neues und Besonderes. Ein rhythmisches Gebilde,
das optisch erlebt wird und doch nicht sichtbar ist« (BALAzS 2001: 53).

Auf eben diese imaginative Rezeptionsarbeit des Zuschauers bezieht
sich auch Eisenstein mit seinem Ausruf »Der Erkennende ist ein Aufbauen-
derl« (2006: 81) und verweist damit auf ein verallgemeinertes Bild, wie er es
nennt, das der Rezipient als neue Ganzheit mental aus den Montagestlicken
synthetisiert (vgl. EISENSTEIN 2006: 115f.).

Dieses verallgemeinerte Bild dringt ins Bewusstsein und ins Geflihl, und durch die Ge-
samtheit bleibt jedes Detail im Geflihl und im Gedéachtnis, untrennbar vom Ganzen, er-
halten. Das kann eine Vorstellung aus dem Bereich des Akustischen sein, etwa ein
rhythmisches oder melodisches Tonbild, oder eine plastische Vorstellung, in der die
einzelnen Elemente einer sich eingepragten Reihe enthalten sind. Auf diese oder jene
Weise geht eine Reihe von Vorstellungen in die Wahrnehmung, ins Bewusstsein ein,
wodurch ein in sich abgeschlossenes verallgemeinertes Bild entsteht, zu dem sich die
einzelnen Elemente vereinigen. (EISENSTEIN 2006: 166)

Eisenstein beschreibt hier die Modellierung einer Verweisungsganzheit als
wirkungsmachtige Virtualitat, deren Konstitution unsere Erfahrungen mit dem
Film beeinflusst und strukturiert.? Dabei ist es zwingend notwendig, dass der
Film dergestalt konzipiert ist, dass er den Rezipienten aktiv an der Erschaffung
dieses verallgemeinerten Bildes beteiligt, da dieses »Fleisch vom Fleische der
Vorstellung des Zuschauers« (EISENSTEIN 2006: 178) ist. Nur dann ist Film als
ein lebendiges Kunstwerk zu verstehen, das in der Lage ist, affektiv und kog-
nitiv auf den Betrachter einzuwirken.® SchlieRlich beruht die Kraft der Monta-

2 |ser spricht vom virtuellen Ort des Werks, wobei das Werk das Konstituiertsein des medialen
Textes im Rezeptionsbewusstsein des Rezipienten bezeichnet (vgl. ISER 1994: 39; 154).

3 Eisenstein formuliert diesen Schaffensprozess als immersives Erlebnis: »Ein Kunstwerk ist ja
auch, dynamisch verstanden, ein Prozess der Entstehung verallgemeinerter Bilder im Gefiihl und
im Verstand des Betrachters. Hierin liegt die Besonderheit eines wirklich lebendigen Kunstwerkes
im Gegensatz zu einem leblosen, das dem Betrachter die dargestellten Resultate irgendeines
abgeschlossenen Schaffensprozesses mitteilt, anstatt ihn in den ablaufenden Prozess hineinzu-
ziehen« (EISENSTEIN 2006: 167).
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ge darauf, ndass Emotionen und Verstand des Zuschauers am schopferischen
ProzelR teilnehmen« (EISENSTEIN 2006: 177).*

Einerseits verlangt der Film folglich nach vorhandenen Dispositionen
auf Seiten des Rezipienten, andererseits erzeugt er sie durch immanente per-
zeptionsgeleitete Strukturen selbst (vgl. wuss 1993: 58). Wir haben es daher
bei der Filmerfahrung mit einem hochgradig von Seiten des filmischen
Stimulusmaterials kontrollierten Akts der Rezeption zu tun, der sich grundle-
gend Uber das zeitlich-narrative Moment des Films, zwischen den Polen Re-
tention, Perzeption und Protention, strukturiert:

Der Text selbst ist weder Erwartung noch Erinnerung, so dass die Dialektik von Vorblick
und Rickkoppelung zum Anstof3 wird, eine Synthese zu bilden, durch die die Zeichen-
beziehungen identifiziert und ihre Aquivalenz reprasentiert werden kénnen. Solche Syn-
thesen indes sind von eigentiimlicher Natur. Sie sind weder in der Sprachlichkeit des
Textes manifestiert, noch sind sie reines Phantasma der Einbildungskraft des Lesers. Die
Projektion, die sich hier vollzieht, verlauft auch nicht eingleisig. So gewiss sie eine Pro-
jektion des Lesers ist, die von ihm ausgeht, so gewiss bleibt sie gelenkt durch die Zei-
chen, die sich in ihn>hineinprojizieren«. (ISER 1994: 219)

3. Filmische Bilderfahrung zwischen Jetzt-Bild, Bild-
Erinnerung und Bild-Erwartung

Film als Werk manifestiert sich als das Dazwischen von Medium und Rezipi-
ent, rezeptiv geschieht dies im Wechselspiel von Erinnerung, Wahrnehmung
und Antizipation.® Dieser Prozess wiederum wird durch die einzelnen Seg-
mente oder Einstellungen des Films gesteuert.

Der zeitliche Fluss der filmischen Bilder auf der Leinwand lenkt den
Blick des Rezipienten, indem er ihn zeitlich und dramaturgisch geordnete Bil-
der, Situationen und Geschehnisse zeigt bzw. erblicken lasst. Der standige
Blickpunktwechsel ist in der Montage der Einstellungen festgelegt, durch den
Schnitt zwischen den Einstellungen kommt es — zunachst auf einer rein tech-
nischen Ebene - zu einer Abhebung der textuellen Perspektiven voneinander,
so dass diese sich gegenseitig organisieren. Das Gesehene sinkt in die Erin-
nerung und bildet den Horizont, den aktuell artikulierten Rezeptionsaugen-
blick, indem es retentional-protentionale Vektoren® formt, die wiederum den
Blick auf bestimmte Elemente des Kommenden und schlieBlich Aktuellen

4 Dies erlaubt es dem Rezipienten, sich in den Film gleichsam einzuschreiben: »Wir veranlassen
unsere Phantasie, vor uns eine Reihe unserem Thema entsprechender konkreter Bilder oder
konkreter Situationen entstehen zu lassen. Die Gesamtheit dieser Phantasiebilder |6st in uns die
gesuchte Emotion aus, die entsprechende Empfindung, das entsprechende Erleben. Dabei wird
das Material dieser von der Phantasie gemalten Bilder entsprechend den Charaktermerkmalen
des Menschen, den der Schauspieler gerade verkorpert, ganz verschiedenartig sein« (EISENSTEIN
2006: 181).

® Dazu auch Karl-Dietmar Mbéller: »Die Struktur eines Films ist nicht synoptisch, sondern nur als
Strukturierungsprozess in Zeit (z.B. rezeptionsbezogen) zu beschreiben. In solchen prozessualen
Beschreibungen kénnen auch Préspezifizierungen (z.B. Antizipationen und Non-Events) und
Retrospezifizierungen (rickwirkende Bestimmungen von Funktionen etc.) erfasst werden« (MOL-
LER 1984: 58).

6 Iser spricht von protentionalen Richtungsstrahlen (vgl. ISER 1994: 189).
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lenken. Auf diese Weise bleiben innerhalb des Rezeptionsprozesses Vergan-
genheit und Zukunft immer bis zu einem gewissen Grad gegenwartig, so dass
der Rezipient die Segmente des Films mental als ein virtuelles Beziehungs-
netz modelliert. Moglich wird diese Modellierung nur, da der Rezipient Gber
ein subjektives Zeitbewusstseins verfligt, welches die »Gegebenheit von
Wahrnehmungsgegenstanden ermaglich[t], insbesondere die Gegebenheit
von spezifischen Zeitgegenstdnden (Ereignisse, Melodien, Bewegungen
usw.)« (LOHMAR 2008: 9). Das Konstrukt Film konstituiert sich folglich als ein
spezifischer Zeitgegenstand, wobei in der Wahrnehmung Retention und
Protention als selbstaffektive Auspragungen der Zeitkonstitution bedeutsam
werden (Abbildung 2).

SHP

HP

RP

| ANFANG ENDE |
)

O< Retention Y Protention O

O »O

Werk-Zeit

Abb.2:
Zeitliche Vektoren filmischer Bilderfahrung, eigene Darstellung

Retention ist »flir die Konstitution der Dauer von Daten entscheidend« (LOH-
MAR 2008: 9), als Funktion einer erinnernden Vergegenstandlichung und Ak-
tualisierungsmoment. Die Protention hingegen manifestiert die »Erwartung
des Kommenden« (LOHMAR 2008: 95). Die an dieser Stelle relevanten Zeitmo-
dulationen lassen sich in folgendes Schema aufteilen (vgl. LOHMAR 2008: 95ff.).

Zuerst die Retentions-Protention (RP): Hier hdngt der Erwartungs-
Inhalt mit bereits vergangenen Retentionsinhalten innerhalb einer Werk-Zeit
zusammen. Wir kdnnen somit im Film Bilder, Szenenelemente und Einstel-
lungen erwarten, die in logischer Kausalitdt mit den bereits gesehenen Film-
Elementen zusammenhédngen (z.B. Ein Junge wird verpriigelt, erlernt die
Kunst der Selbstverteidigung... wir kdonnen erwarten, dass er diese Fahigkeit
auch einsetzen wird).
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Dann die Hyletischen-Protentionen-auf-der-Basis-vergangener-Erfah-
rung (HP): Sie erlauben eine Erwartung des Kommenden aufgrund schon
friiher gemachter Erfahrungen (die in dem jetzigen Erfahrungskontext noch
nicht gegeben sind), z.B. erkennen wir Filmfiguren bereits anhand der
Schrittgerdusche im Nebenzimmer, da wir diese Erzdhlkonvention bereits
erlernt haben, oder erhalten liber das Genre eine spezifische Erwartung, die
wir auch bei Filmen voraussetzen konnen, die wir nicht kennen. Ebenfalls der
Star-Kult Iasst Elemente erwarten, die bereits mit dem Star hinter der Figur
assoziiert sind. Hier sind Aspekte relevant, die sich ebenfalls auf Seh-
Gewohnheiten, Stereotype-Muster oder Kulturationsaspekte beziehen konnen.

Zuletzt die Starren-Hyletischen-Protentionen (SHP): Diese orientieren
sich hingegen - konservativ-induktiv — an der gegenwartigen Jetzt-Situation
des wahrnehmbaren Filmbildes und korrelieren noch direkt mit den »gerade
abgelaufenen Phasen der Retention« (LOHMAR 2008: 97). Diese Protention be-
schreibt das aktive Zeitempfinden in der Jetzt-Situation der Rezeption. Hier
befindet sich der Rezipient durch ein zeitliches Involvement quasi in einer
Szene und erlebt diese im Jetzt als ein Jetzt. Da wir innerlich dazu neigen, die
Szene zeitlich konsistent im Jetzt wahrzunehmen, kann die Starre-Hyletische-
Protention gerade durch radikalen Schnitt, Blende- und Montagestrategien
destabilisiert werden. Da diese Elemente die Jetzt-Situation irritieren, kdnnen
sie den Rezipienten dazu zwingen, sich in einer folgenden Einstellung eine
neue Zeit-Konsistenz zu generieren.

4. Semantisch-signifikative Prozesse: Bildung von
Biltypologien

Darauf aufbauend ist anzunehmen, dass semantisch-signifikative Prozesse
auf der nachsthéheren Ebene der Rezeption greifen, die eine differenzierte
Klassifizierung filmischer Bilder ermoglichen. Hier kann mdoglicherweise eine
Typologie filmischer Bilder erarbeitet werden, die den Film als Ganzes als ein
holonisches Meta-Bildsystem beschreibbar machen, das sich aus unter-
schiedlichen und miteinander interagierenden Sub-Bildsystemen zusammen-
setzt. Diese Bildtypen lassen sich entweder lUber die technische Ebene oder
Uber die funktionale Ebene der audio-visuellen Repradsentation herleiten.
Exemplarisch soll im Folgenden auf das Einstellungs-Bild, das Szenische Bild
und das Sequenz-Bild eingegangen werden.

Zunéchst soll jedoch Film als holonisches Meta-Bildsystem (Abbildung
3) erldutert werden, da diese Konzeption grundlegend ist flir die weiteren
Uberlegungen. Der Begriff des Holons wurde von dem Sozialphilosophen
Arthur Koestler gepragt, der damit eine Beschreibung der Architektur kom-
plexer Systeme anstrebte. Koestler wandte den Begriff vor allem auf soziale
Strukturen an, betonte jedoch auch dessen Gebrauch zur Beschreibung artifi-
zieller Systeme, wie Sprache oder der Musik. Heute findet der Begriff des
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Holons vor allem in der Informatik zur Beschreibung der Selbstorganisation
komplexer Agentensysteme im Kontext der Kiinstlichen Intelligenz Anwen-
dung.

Mit dem Begriff Holon bezeichnet Koestler »Sub-Einheiten, die - je
nachdem, wie man sie betrachtet — gewisse Eigenschaften aufweisen, die
ganzheitlich, und andere, die fragmentarisch sind« (1968: 58). So sind fiir ihn
Phoneme, Worter und Séatze autonome Ganzheiten, aber zugleich auch Be-
standteile hoherer Einheiten.

Film

Sequenz

Abb. 3:
Film als holonisches Meta-Bildsystem, eigene Darstellung

Als Ganzheiten sind diese Elemente auf der einen Seite in sich geschlossen,
stabil, vollstandig und streben ihre Autonomiean. Die andere Seite schaut in
der Hierarchie als ein Teil eines GroReren nach oben und strebt eine Koopera-
tion an. Eben diese Elemente werden Holone genannt. Der Begriff ist eine
Wortneuschopfung aus dem Griechischen holos, welches »das Ganze« bedeu-
tet und dem Suffix on, das man als »Teil« Gbersetzen kann, wie z.B. in Proton
oder Neutron.

Das Konstrukt des Holons bietet sich fiir eine bildwissenschaftliche
Beschreibung des Bildsystems Film an, da hierdurch eine Beschreibung und
Verknupfung der einzelnen Bildebenen maoglich wird. Angefangen mit dem
Photogramm, dem filmischen Einzelbild auf dem Filmstreifen, das einerseits
als Einheit betrachtet werden kann (vgl. BARTHES 1990), aber ebenso — und vor
allem - ein kontextualisiertes Bild ist, dass sich in einen Strom weiterer Ein-
zelbilder einordnet — nahezu in diesem Strom verschwindet —, um die erste
relevante GroRRe einer explizit filmbildwissenschaftlichen Betrachtung zu bil-
den: die Einstellung. Zwar arbeitet der Film - innerhalb des technisch-
apparativen Kontextes — mit Einzelbildern und somit statischen Bildtypen,
»[doch] gibt er uns kein Photogramm, sondern ein Durchschnittsbild, dem
dann nicht etwa noch Bewegung hinzugefligt oder hinzugezahlt wiirde — Be-
wegung ist im Gegenteil im Durchschnittsbild unmittelbar gegeben« (DELEUZE
1997a: 14).

Der Film allein ist in der Lage Bewegung durch Bewegung wiederzu-
geben. Und diese Bewegung ist nicht teilbar, ohne dass man damit ihre Be-
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schaffenheit und damit die Beschaffenheit des Bildes dndert: »Das einzelne
photographische Teilbild ist in keiner Weise mehr Hauptsache. Es erhalt erst
Wert als organischer Bestandteil des ganzen Filmbandes als einer Menge von
Einzelbildern, deren [Bewegungs]lphasen =zeitlich und ortlich verschieden
sind« (HARMS 2009: 62).”

Auf der Ebene der Einstellung konstituiert sich zum ersten Mal in dem
Schaubild das Bewegungsbild eben als eine Einstellung. Hier verbindet sich
nun die visuelle Ebene irreduzibel — jedenfalls wenn man vom Filmischen
sprechen mochte — mit der auditiven Ebene und bildet ein komplexes dyna-
misches System reprasentischer Elemente oder Holone.

Doch sind auch die Einstellungen nicht zwingend als Einheiten zu be-
trachten, da sie — wie schon die Photogramme - sich ebenfalls zu hdoheren
Einheiten verbinden, die wiederum Szenen genannt werden konnen. Die Be-
stimmung einer Szene als reprasentische Einheit ist nun allerdings nicht mehr
Gber die bloRe technische Ebene mdglich (eine Einstellung wird durch einen
Schnitt am Anfang und Ende als Einheit markiert), sondern verlangt eine in-
haltliche oder funktionale Bestimmung (z.B. Einheit der Handlung, des Rau-
mes, der Figuren, der Zeit). Die einzelnen Szenen wiederum reihen sich zu
Sequenzen (so konnte etwa die Aktstruktur des Films als Sequenzstruktur
beschrieben werden), die wiederum in ihrer Reihung den Film als holonisches
Meta-Bildsystem strukturieren, das sich aus mehreren untergeordneten
(re)prasentischen Holonen zusammensetzt.

5. Technische und funktionale Ebene

In einer ersten Orientierung zeigt sich das holonisch-mnemonische® Repra-
sentationssystem in eine technische und funktionale Ebene klassifizierbar:
Technische und funktionale Ebene sind wechselwirksame Bestimmungsgro-
Ben die explizit im Akt der aktiven Rezeption synthetisiert werden.®

Die apparative Bewegung filmischer Projektion (von 24 Bildern pro
Sekunde) ist die grundlegende Bedingung der Moglichkeit filmischer Repra-
sentation und ist daher auf der technischen Ebene der Photogramme anzu-
siedeln. Variiert das Motiv der belichteten Einzelbilder, bedingt durch eine
Veranderung in der abgebildeten Bewegungsphase, so entsteht ein Bewe-

7 Siehe dazu ebenfalls Baléazs: »Die Bilder sind also gleichsam mit einer Bedeutungstendenz gela-
den, die sich erst im Augenblick ihrer Berlihrung mit einem anderen Bild (ob gesehen oder ge-
dacht) auslost. [...] Die Bilder kleben nicht nur als Zelluloidstiickchen aneinander. Sie kleben auch
inhaltlich durch die unaufhaltsame Induktion eines Beziehungsstromes« (BALAZS 2001: 42f.).

8 Die Beschreibung der Filmwahrnehmung als holonisch-menonischer Prozess orientiert sich an
der Tatsache, dass das Jetzt-Bild als Holon zwischen den Polen der Protention und Retention
anzusiedeln ist und sich wéahrend der Betrachtung stets mit der retentionalen (Re-)Prasentation
verbindet und dadurch ebenfalls die protentionale (Re-)Prasentation neu strukturiert — diese
Rezeptionsintervalle sind folglich dynamisch miteinander verbunden, bilden aber dennoch zu
jedem bestimmten Zeitpunkt eine gesonderte holonische Einheit.

9 Eine d&hnliche Schichtung des filmischen Bildes schldgt auch Moller vor, wenn er von
reprasentischer und kinematografischer Schicht des Filmbildes spricht (vgl. MOLLER 1984: 45ff.).

IMAGE | Ausgabe 17 | 1/2013



Lars C. Grabbe/Patrick Rupert-Kruse: Filmische Perspektiven holonisch-mnemonischer Reprédsentation

gungseindruck wahrend der Rezeptionssituation (Stroboskopeffekt und
Nachbildeffekt). Grundsatzlich gilt das materielle filmische Bild als Bewe-
gungsbild, nicht ausschlieBlich aufgrund der Tatsache, dass sich hier Bilder in
Bewegung befinden, sondern weil eine »Gleichzeitigkeit von Figur und Bewe-
gung« (PAECH 2006: 99) generiert wird. In dieser Perspektive ist kinematogra-
phische Bewegung die »Figuration der (mechanischen) Abfolge figuraler Dif-
ferenzen bzw. Ahnlichkeiten auf der Kinoleinwand« (PAECH 2006: 99).

Die apparative Struktur filmischer Projektion determiniert den Film zu-
dem als eine ausgedehnte Zeiteinheit mit je individuell ausgedehnter Werk-
Zeit. Bestimmend fir das filmische Bild wird weiterhin das Nacheinander
bildlicher Einheiten, beginnend auf der Ebene der Einstellungs-Bilder, wel-
ches mit der Statik herkdmmlicher Bildmedien bricht. Durch die Méglichkeit
des Nacheinander und den Wechsel von Einstellungen wird demgemald eine
determinierte Bildfolge erzeugt die Uber zeitliche Ausdehnung und Dauer
verfligt.

Neben der zeitlichen Ausdehnung von Bewegung konstituiert sich zu-
dem eine ausgedehnte Erzdhlhandlung auf Ebene des Szenischen-Bildes, die
sich Uber eine Folge von durch den Rezipienten synthetisierten Einstellungs-
Bildern vermittelt, und im Verlauf der Werk-Zeit mental evaluiert werden
muss. In dieser Perspektive korreliert Zeitlichkeit des filmischen Bildes mit der
Moglichkeit Erzahlzeit und erzahlte Zeit in einen wechselseitigen Bestim-
mungszusammenhang zu Gberfihren.

Das Medium Film zeigt sich in dieser ersten Annaherung als ein Bild-
Konstrukt, welches Bedeutungen und Erzadhlfolgen herstellen kann und in
hohem Mald auf der Zeigehandlung des »wahrnehmen machen« basiert: Film
zeigt sich als Verschmelzung von Erzdhlung und Bild. In dieser Perspektive
konstituiert sich das Medium Film, als Instanz der Bild-Vermittlung, uber die
beiden Pole Zeigen und Sagen.

Diesbezuglich artikuliert sich auf der technischen Ebene zudem die Art
und Weise wie der Film als darstellende Instanz konstituiert ist und das
»wahrnehmen machen« ermoglicht. Hierbei strukturieren die Elemente Einstel-
lung, Schnitt und Montage die Bewegung, Zeitlichkeit und den Raumein-
druck: Die Einstellung inszeniert, der Schnitt arrangiert und die Montage
rhythmisiert das Filmbild (vgl. DECKER/KRAH 2008: 227).

Das >priméare Element« der technischen Ebene und des filmischen Zei-
gens bildet die wahrnehmungswirksame Einstellung: In dieser Perspektive
lasst sich von dem Einstellungs-Bild als erster (und kleinster) Schicht des
Filmbildes sprechen, welches direkt in der Aktualrezeption das zeitliche Jetzt-
Bild der filmischen Bildvermittlung konstituiert (Jetzt-Bild-Situation).

Die spezifischen Formen der Bildlichkeit, die durch Schnitttechnik oder
Montage erzeugt werden, lassen sich in ihrer materialen Differenz und Eigen-
standigkeit als Montage-Bilder klassifizieren. Wahrend der Rezeptionssituati-
on lagern sich weiterhin die bereits gesehenen Einstellungs-Bilder in der Bild-
Erinnerung des Rezipienten ab und gehen demgemal in die Sedimentschicht
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der funktionalen Ebene ein und konstituieren die filmische Erzahlhandlung:
Die bildliche Mnemotechnik fungiert als filmische Rezeptionsstrategie.

Hier greift die funktionale Ebene des Gezeigten, welche den Inhalt, die
Aussage und die Entwicklung einer Erzdhlhandlung beschreibt. Die funktiona-
len Elemente Thema, Motiv, Figurenkonstellation und Handlungsverlauf
(Komponenten, Ereignisse, Klimax, retardierendes Moment etc.) strukturieren
dabei Inhalt und Entwicklung der Erzahlhandlung. Die funktionale Ebene ist
grundsatzlich auf das zeitliche Jetzt-Bild der filmischen Bildvermittlung durch
die Einstellung auf technischer Ebene angewiesen, sonst hatte der Rezipient
keinerlei Informationen zur Verfligung, um das Verstehen und Erleben eines
Films zu gewahrleisten. Die bereits gesehenen Jetzt-Bilder werden weiterhin
in der Erinnerung des Rezipienten gespeichert und gehen in die funktionale
Ebene ein und konstituieren die Erzdahlhandlung aus der Erinnerung als eine
retentionale Rezeptionsstrategie.

Da die Geschichte aber im »Jetzt« der Rezeption nicht abreil3t, wird die-
se zeitlich in die Zukunft gedehnt, als Erwartungshaltung des Rezipienten und
Hypothesenprozess. Diese Erwartungshaltung weist eine inharente Kausalitat
— als logische Verbindung - zu der Bild-Erinnerung und zur Jetzt-Bild-
Situation auf. Die Bild-Erwartung fungiert dann ebenfalls als Modus der funk-
tionalen Ebene und ist zentrale Bestimmungsgrol3e einer szenisch-virtuellen
Rezeptionsleistung als Retentions-Protention. Das »priméare Element« der funk-
tionalen Ebene und des konsistenten filmischen Sagens bildet die wahrneh-
mungswirksame Szene'®. Diese manifestiert sich als zeitlich ausgedehnte
Einheit einer kontinuierlichen Handlungsfolge, wobei Kontinuitat als exklusi-
ver Rezeptionseffekt zu beschreiben ist: In dieser Perspektive lasst sich von
einem Szenischen-Bild als erweiterter Schicht des Filmbildes sprechen, wel-
ches nur direkt durch die Rezeption generiert wird.

Die spezifische Rezeptionsleistung ist das Generieren von Konsistenz
und Kontinuitat der zentralen Elemente der Handlung im zeitlichen Verlauf,
wobei retentionale Bild-Erinnerung, Jetz-Bild-Situation und retentional-
protentionale Bild-Erwartung konsistent zu einem Szenischen-Bild syntheti-
siert werden missen. Zentrale Elemente der filmischen Handlung, die in ihren
einzelnen Auspragungen zentrale Bestimmungsgrof3en der szenischen Di-
mension und des Szenischen-Bildes darstellen, sind die im PKS-Modell von
Peter Wuss differenzierten Strukturebenen Perzeption, Konzept und Stereotyp
und fir unser Theoriemodell iberaus relevant: Perzeptionsgeleitete Struktu-
ren beziehen sich auf die Tatsache, dass eine anfangs »recht unauffallige
Reizkonfiguration iber Repetition allmahlich auffalliger wird« (wuss 1993: 58).
Durch ihre mehrfache Wiederholung innerhalb des Films kénnen so bestimm-
te Ereignisse oder Situationen eine bemerkenswerte wahrnehmungsevidente
Kraft entfalten. Konzeptgeleitete Strukturen erlauben dem Rezipienten mittels
narrativer Wissensbestdnde und Weltwissens eine kognitive Organisation der

0 Zur Szene heil’t es bei Wulff: »Die Szene enthilt eine Reihe von Handlungen, die zeitlich
und/oder rdumlich kontinuierlich zusammenhéngen und meist als Folge von Einstellungen reali-
siert sind« (WULFF 2011: 0.S.).
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filmischen Erzahlung. Bezogen auf die Handlung des Films bedeutet dies,
dass diese als eine Kette evidenter Vorgange von Ursache und Wirkung be-
schrieben werden kann und somit als semantisch stabile und konzeptuell
fundierte Struktur im Gedachtnis gespeichert wird (vgl. wuss 1993: 58). Ste-
reotypgeleitete Strukturen sind Reizkonfigurationen, die durch wiederholten
kommunikativen Gebrauch beim Publikum eingeschliffen sind und folglich
dem kulturellen Code angehéren. Sie beziehen sich auf filmkompositorische
Gestaltungsphanomene, die sich innerhalb einer Medienkultur gebildet haben
und in einer groBeren Gruppe von Filmen unverdndert, d. h. invariant bleiben
(vgl. wuss 1993: 60). Stereotypgeleitete Strukturen kénnen sich in Form von
Figurentypen und Sounddesign herausbilden, aber auch innerhalb bekannter
Handlungsmuster oder stereotyper Kamerahandlungen und Montageformen.

Das Szenische-Bild ist somit die rezeptiv gestlitzte Form des Filmbildes,
in der gleichzeitig die Spaltung und die Zusammengehorigkeit von Aktuellem
und Virtuellem moglich werden. In dieser Perspektive stabilisieren sich die
vorubergehende Gegenwart und die sich bewahrende Vergangenheit virtuell
im Modus des Szenischen-Bildes: Ermdglicht wird dies durch die szenisch-
virtuelle Rezeptionsleistung des Rezipienten.

Das Sequenz-Bild beschreibt diesbeziiglich eine komplexere Version
des Szenischen-Bildes, da hier eine Folge von Szenen als eine dominante
Einheit zusammengefasst wird, welche dann eine einzelne Phase in der Ent-
wicklung der Erzahlung dokumentiert.

Es zeigt sich als evident, die zeitliche Dimension filmischer Bildlichkeit
zu betrachten, da nur durch deren Integration die komplexe Ebene des Szeni-
schen und des Sequenziellen erfasst werden kann. Um mit Deleuze zu sagen:

Die einfache Sukzession affiziert die vorliibergehende Gegenwart, aber jede Gegenwart
koexistiert mit einer Vergangenheit und einer Zukunft, ohne die sie selbst gar nicht vo-
ribergehen kénnte. Es gehort zum Film, diese Vergangenheit und diese Zukunft zu er-
fassen, die mit dem gegenwartigen Bild koexistieren. (DELEUZE 1997b: 57)

Die Ebenen des Szenischen- und des Sequenz-Bildes konnen hinsichtlich der
Strukturierung bestimmter filmischer Bildtypen noch naher bestimmt werden.

6. Schluss

So konnte es in Anlehnung an die Arbeiten von Metz oder Deleuze sinnvoll
sein, Konzeptionen wie die Metz'schen Syntagmen, das Affekt- oder Erinne-
rungsbild von Deleuze hinsichtlich ihrer Zuordnung zu diesen beiden Ebenen
des filmischen Bildes neu zu ordnen. Schnitte, Blenden oder Zwischentitel
konnen einerseits von der technischen Ebene her bestimmt werden, indem
man festlegt, dass sich zwischen zwei Schnitten eine Einstellung befindet,
doch koénnen sie auch funktional in ihrer Rolle als Interpunktionsbilder be-
schrieben werden. Dagegen sind das Affektbild oder das Erinnerungsbild als
semantische oder phanomenale Bildeinheiten beschreibbar: sie sollen einen
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phanomenalen Gehalt wie eine Emotion induzieren oder bestimmte semanti-
sche Prozesse auslosen.

Eine weitere Dimension entsteht durch die multimodale Synthese von
Bild und Ton: So lasst sich der Bildton als Handlungsphdnomen ausweisen,
um intentionale Bedeutungsprozesse innerhalb der Diegese zu initiieren, und
Fremdton bzw. Filmmusik als Rezeptionsschablone bestimmen, durch die ein
Bildinhalt erst aufgrund tonaler Strukturen addquat gedeutet und erlebt wird.
Doch vor allem sollen diese beiden modal differenten Reprasentationsfor-
mens eine Einheit im Sinne eines audio-visuellen Holons gedacht werden.
Eine detaillierte Ausarbeitung dieser Bildtypen und einiger anderer Punkte,
die in diesem Beitrag angesprochen worden sind, steht jedoch noch aus.

Dennoch scheinen die Fragen und Probleme, welche die vorangegan-
genen Ausfuhrungen mit sich bringen, zentral zu sein, um der Bedingung der
Moglichkeit der spezifisch filmischen Bilderfahrung nachzugehen und das
Bild-Sein des Bewegtbildes ndaher bestimmen zu kénnen. Die Beschaftigung
mit den Bildern vor dem Hintergrund ihrer Fahigkeit zur Kommunikation vi-
sueller Informationen, welcher die moderne Bildwissenschaft nachgeht, ent-
spricht zwar in weiten Teilen dem Vorgehen der Filmwissenschaft, dennoch
sollte der Fokus starker auf die Frage gelenkt werden, was das spezifisch
Bildliche des filmischen (und multimodalen) Bildes ist und wie sich die Bild-
lichkeit und (Bedeutungs)Struktur(bildung) dynamischer Bilder von derjeni-
gen statischer Bilder unterscheidet. Dass sich solche und ahnliche Fragen
bereits in der frihen Filmtheorie finden, ist exemplarisch an den Kommenta-
ren von Balazs und Eisenstein zum Gesamtbild oder verallgemeinerten Bild
diskutiert worden. Doch vor allem die Definition von Film als rhythmisches
Gebilde (vgl. BALAZS 2001: 53) wirft die Frage nach der Nitzlichkeit und Funk-
tionalitat eines Bildbegriffs fir den modernen Film auf, der — wenn man unse-
re Thesen aufgreift und fortflihrt — am besten als (Re-)Prasentationsfeld' oder
(Re-)Prasentationsakt’ bzw. performative (Re-)Prasentation beschrieben wer-
den kann, das sich nur im irreduziblen Zusammenspiel von Erscheinung und
Wahrnehmung zwischen Medium und Rezipient formiert: »Das kinematogra-
fische Bild ist als Bild immer nur greifbar in der Zeit, in der es sich als Wahr-
nehmung eines leibhaft gegenwartigen Zuschauers verwirklicht« (KAPPELHOFF
2008: 312).
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Marijana Erstic

Jenseits der Starrheit des Gemaldes.
Luchino Viscontis kristalline
Filmwelten am Beispiel von Gruppo
di famiglia in un interno (Gewalt
und Leidenschaft)

Abstract

The films of Luchino Visconti, according to Gilles Deleuze, provide examples
of the rcrystal-image«. »Crystal-images«< become manifest through Visconti's
use of mirror in his films. This analysis of the film Gruppo di famiglia in un
interno (1974) asks whether a >crystal-image« does not also result from Vis-
conti's use of paintings.

Die Filme Luchino Viscontis stellen Gilles Deleuze zufolge Beispiele des Kris-
tallbildes dar. Die Kristallbilder manifestieren sich bei Visconti im Einsatz der
Spiegel im Film. Ob ein Kristallbild auch dann entsteht, wenn an die Stelle der
Spiegel die Gemalde treten — dieser Frage geht der Aufsatz am Beispiel des
Films Gruppo di famiglia in un interno (1974) nach.

Die Problematik des bewegten Bildes im popularen Film ist seit Erwin
Panofskys Essay Stil und Medium im Film (erste Fassung unter dem Titel On
Movies, 1936) immer wieder ein Bestandteil der bildwissenschaftlichen Uber-
legungen, insoweit, dass vor allem das Element der filmischen Bewegung
und der filmischen Zeit in den Vordergrund gerickt wird (vgl. PANOFSKY 1999:
19-57). Eine spezifisch filmische Spannung entsteht dann, wenn in das »>be-
wegte« Bild jene unbewegten hineinkomponiert werden. Doch entsteht die
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Bewegung im Film nicht nur aus der Kamerabewegung sondern auch oder
sogar vor allem durch die Fragmentierung und die Montage. Bereits vor den
Bildwissenschaftlern haben sich mit dem Thema des unbewegten Tableau
innerhalb des vermeintlich bewegten Filmbildes auf je unterschiedliche Art
und Weise verschiedene Filmemacher auseinandergesetzt, ausgehend von
Giovanni Pastrone (z.B. in Cabiria, 1914) (iber Otto Preminger (z.B. in Laura,
1944) bis hin zu Michaelangelo Antonioni (z.B. in Blow Up, 1966) oder Stanley
Kubrick (z.B. in Barry Lyndon, 1975), um nur einige wenige zu nennen. In die
hochst unvollstidndige Reihe dieser FilmgroRen gehort unzweifelhaft der itali-
enische Film- und Theater-Regisseur Luchino Visconti.

In seinem vorletzten Film Gruppo di famiglia in un interno (1974) spielt
die Malerei sogar eine titelgebende Rolle —>Ein Familienportrait in einem In-
nenraumc« (deutscher Verleihtitel Gewalt und Leidenschaft). Es ist ein Vexier-
spiel aus Tableau, Film und vielleicht auch Kammerstiick-Theater, das hier
zum Vorschein kommt. Mithilfe der spezifischen und von Gilles Deleuze als
»kristallin« bezeichneten Filmbildern entsteht hier eine Konkurrenz, aber auch
eine einzigartige Verbindung von Malerei und Film.

Gruppo di famiglia in un interno ist die Geschichte eines Intellektuellen meiner Genera-
tion, [...]. Der Professor ist ein Sammler von >Conversation pieces¢, jenem englischen
Malereigenre des achtzehnten Jahrhunderts, das die aristokratischen oder grof3burgerli-
chen Familien darstellte, samt ihren Kindern, ihren Bediensteten, ihren Hiindchen; ent-
ziickende, elegante, anmutige Figuren, an denen das Reizvolle die Versuchung ist, die
Leidenschaften und die Gesichter jenseits der Starre eines Gemaldes zu ersinnen. Mein
Film ist solch ein >Conversation piece« das Portrat einer Familie. (FALDINI/FOFI 1984: 232)

Mit dieser AuRerung beschrieb Visconti eine zweifache Funktion der Malerei
in diesem Film, eine formal-asthetische sowie eine inhaltliche (in einer deut-
schen Visconti-Monographie weisen die Verfasser auf die Doppelbedeutung
hin, denn »zum einen meint er, >Gruppenbild einer Familie von innen« (gese-
hen), zum anderen ist er dem englischen Fachausdruck >Conversation piece«
nachgebildet« (SCHUTTE 1975: 131; vgl. auch VENUS 1998: 149-169). Die Gemal-
de — in diesem Falle vorrangig die »>Conversation pieces« des englischen Roko-
ko-Malers Arthur Davis — spielten fir den Filmplot eine konstitutive Rolle (auf
die Idee zu dem Film ist Visconti wahrend eines Krankenhausaufenthaltes
durch eine Studie uber die »Conversation pieces« von Mario Praz gekommen
(vgl. DE GIUSTI 1985: 138; TONETTI 1983: 169f.).

Dabei handelt es sich um eine zumeist in einer Landschaft angesiedel-
te Gattung der Malerei des 18. Jahrhunderts. Der die »Conversation pieces:«
ironisierende Filmtitel bezieht sich dabei als »Familiengruppenbild in einem
Innenraum« auf die grundlegende Tauschung des Filmprotagonisten (vgl.
JANSEN/SCHUTTE 1975: 132f.). In dieser Bedeutung enthélt der Titel zudem ei-
nen impliziten Hinweis auf den Antagonismus zwischen den >unbewegtenc
Tafelbildern und den >bewegten« Filmbildern, aber auch auf ihre Uberein-
stimmungen, Verschmelzungen, Hybridisierungen. Visconti konstruiert seinen
vorletzten Film - sowohl im Hinblick auf den Inhalt, als auch auf die Form -
vermittels des Kontrastierens der unterschiedlichen Bild-, Zeit- und Medien-
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charakteren der Malerei und des Films (zur Frage nach der Méglichkeit media-
ler Reprasentationen vgl. MULLER 1996: 1971f.).

Doch vor der Filmanalyse werden die wichtigsten Elemente des
viscontianischen Kristallbildes skizziert, wie es vom franzésischen Philoso-
phen Gilles Deleuze beschrieben wurde. Die Filme Luchino Viscontis zeigen
Deleuze zufolge vier fundamentale Elemente auf, die sich leitmotivisch durch
sein ganzes Werk hindurchziehen. Das erste dieser Elemente ist die Proble-
matisierung des Lebens der ehemals reichen Aristokratie, eine edle, aber zer-
brechliche Welt, die in einem — so das zweite Element — Zustand der Dekom-
position inbegriffen ist. Die aristokratische Welt und ihr Zerfall: Beide Merk-
male werden durch die visuelle Seite der Filme ausgedriickt, und die grof3en
Kompositionen Viscontis besitzen, so Deleuze, einen »Sattigungsgrad, der
ihre Verfinsterung bestimmt« (DELEUZE 1997: 129). Die Ursache des Dekom-
positionsprozesses liege in der Vergangenheit, die in dieser aristokratischen
Welt kiinstlich zu tGberleben versucht und die von Deleuze als synthetischer
Kristall charakterisiert wird (vgl. DELEUZE 1997: 128f.). Die Geschichte — das, so
Deleuze, dritte Element — besitzt die Funktion eines Katalysators innerhalb des
Dekompositionsprozesses (vgl. DELEUZE 1997: 129f.). Sie beschleunigt die Zer-
setzung des Kristalls. Auch das vierte und letzte der von Deleuze angespro-
chenen Elemente ist ein Element der Zeit. Es handle sich um die Vorstellung
oder die Enthiillung, so Deleuze, etwas kame zu spat. Dies sei kein in der Zeit
sich ereignender Unfall, sondern eine Dimension der Zeit selbst und diese
setze sich der statischen Dimension der Vergangenheit entgegen (vgl. DELEUZE
1997: 130). Diese verlorene Zeit werde allerdings bei Visconti gerade durch
die Filme und durch die visuelle Problematisierung des Schénen wiederge-
funden (BACON 1998; SCHULER 1995).

Geradezu anekdotisch ist Viscontis Wiedererweckung der verlorenen
Zeit geworden. Es mussten nicht nur die Blumen echte Blumen, das Kerzen-
licht echtes Kerzenlicht, der Moselaner echter Moselaner, sondern auch die
Schranke voller historischer Gegenstande sein. Und doch wird durch diese
Sattigung des Filmbildes die Atmosphare der vergangenen Sinnlichkeit (vgl.
KAPPELHOFF 2008: 181ff.) nicht nur wiedererweckt, sondern auch musealisiert.
Die Frage lautet also, ob mit den Filmen das Schone nicht mumifiziert werde
und damit jenes erreicht werden soll, was die Kunst immer schon erschuf —
eine Musealisierung des Schonen. Und mehr noch - Visconti scheint dies zu
wissen und damit zu spielen, sind doch der Tod und mit ihm die Unbeweg-
lichkeit — die stets mit der Schénheit einhergehen — in seinen Filmen allge-
genwirtig. Nicht von ungefahr schlieBt Deleuze seine Uberlegungen zu Vis-
conti mit der These eines italienischen Filmkritikers, dem zufolge »das Sch6-
ne bei Visconti wirklich zu einer Dimension (wird), es spielt die Rolle der vier-
ten Dimension« (DELEUZE 1997: 131).

Solche musealisierten, mumifizierenden Gedéachtnisbilder zeigen zwar
die Vergangenheit, sie sind jedoch in die Zukunft gerichtet, denn nur so kann
die Vergangenheit reaktiviert werden, in die Aktualitat einerseits der Figuren
andererseits der Zuschauer hineinbrechen, wenn auch zu spéat. Das von Vis-
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conti inszenierte Gedachtnis ist der rmemoire« um 1900 verpflichtet, ein Ge-
dachtnis, das einen Prozess der Erinnerungin die Zukunft« darstellt (vgl. HULK
2012: 7ff.).

Der auffallendste mediale Ort eines solchen Verhdngnis-Spiels mit der
Zeit, der Geschichte und dem Kristall einer entschwindenden Welt ist der
Spiegel, und seine metaphorische Kraft wurde bereits in dem Erstlingswerk
des Regisseurs eingesetzt. Die Spiegelungen auf den Film-Bildern verdoppeln
in den Filmen Viscontis die Figuren, sie verdrangen diese aus dem Bild und
weisen somit auf eine zeitliche Determiniertheit und die Konstante des
Selbstverkennens. Dies bezeugt auch ein Beispiel aus dem Film /I Gattopardo
(Der Leopard) aus dem Jahr 1963 — wie Gruppo di famiglia in un interno (Ge-
walt und Leidenschaft) ebenfalls mit Burt Lancaster in der Hauptrolle. Es ist
ein berihmtes Beispiel des Kristallbildes, das in diesem Film seine Inszenie-
rung findet. Nicht mit der Gegenwart und den sensomotorischen Vorgangen
werden die Figuren seit Visconti konfrontiert, sondern mit den virtuellen Bil-
dern einer neben der Gegenwart gleichberechtigt existierenden Vergangen-
heit:

Die kristalline Ordnung schafft Unbestimmtheits- und Ununterscheidbarkeitszonen, weil
sie die Wahrnehmungsbilder von ihrer motorischen Fortsetzung abschneidet und mit
einem virtuellen Bild, einem Spiegelbild verkniipft, das dem Gedéchtnis angehort. (BAL-
KE 1998: 73)

Im Falle des Kristallbildes ist der Unterschied zwischen einem aktuellen und
einem virtuellen Bild nicht mehr deutlich, er existiert zwar noch de jure, de
facto aber wird die Zuschreibung unmaoglich gemacht. Das aktuelle und das
virtuelle Bild befinden sich, so Mirjam Schaub, in einem »Kreislauf des ge-
genseitigen Austausches, der die Differenz zwischen beiden Kategorien um-
spielt und sie auf eine phdnomenologische Ununterscheidbarkeitszone
(l'indiscernabilité«) zurlickflihrt« (SCHAUB 2003: 133). Diese Ununterscheidbar-
keitszone nennt Deleuze »objektive Illusion:

Das bekannteste Beispiel liefert der Spiegel. Die Zerrspiegel, die Konkav- und Kon-
vexspiegel und die venezianischen Spiegel sind untrennbar von einem Kreislauf [...].
Der Kreislauf (rle circuit¢) ist selbst ein Austausch (>un éxcange«): das Spiegelbild ist in
Bezug auf die aktuelle Person, die es einfangt, virtuell, aber zugleich ist es aktuell im
Spiegel, der von der Person nicht mehr als eine einfache Virtualitat zurticklaRt und sie
aus dem Bild - >hors-champ« — verdrangt. [...] Wenn die virtuellen Bilder sich derart
vermehren, wird die ganze Aktualitat der Person von ihnen absorbiert, wahrend die Per-
son nur noch eine Virtualitdt unter anderen ist. (DELEUZE 1997: 97)

In einer der berihmtesten Spiegelsequenzen des Films I/ Gattopardo wird
gerade dies vorgefiihrt: Der Principe Salina steht vor einem Spiegel, die Ka-
mera erfasst zundchst sowohl ihn als auch die Spiegelung. Nach einem
Schnitt ist der Flrst nur noch als eine Spiegelung in einem Affektbild — in der
Nahaufnahme - zu sehen. Die Einstellung verharrt fiir einige Sekunden auf
dem Gesicht des Fiirsten, eine Trane rinnt Gber sein Gesicht. Die Rander des
Spiegels sind langst nicht mehr zu sehen, der Zuschauer vergisst, dass es
sich um eine Spiegelung handelt. In diesem Moment des »Vergessens« ist das
Virtuelle an die Stelle des Aktuellen getreten, die lllusion an die Stelle des
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Wahrhaftigen. Der Schnitt bildet in dieser Situation einen Sprung vom Realen
ins Imaginare, von der Jetzt-Zeit in die Vergangenheit, einen »Sprung im
Spiegel« (vgl. BLUMLINGER 1990). Interessant ist, dass sich die beiden Einstel-
lungen als ein Schuss/Gegenschuss-Verfahren mit dem Spiegel entpuppen.
Es ist so, als ob das Spiegelbild zurickschaut, das Virtuelle das Aktuelle im
Griff hat, auf die vergangene Rolle des Menschen hindeutet. Diese Koaleszenz
von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunftsvorausdeutung macht dann
auch die reine Zeit im bergsonianischen Sinne des Wortes aus - die Zeit als
»duréey, als Dauer. Bei Deleuze heil3t es:

[Das] aktuelle und das virtuelle Bild koexistieren gemeinsam, beide Bilder treten in ei-
nen Kreislauf, der uns bestandig von einem auf das andere verweist, sie bilden ein und
dieselbe >Szene, in der die Personen zwar dem Realen angehoren, aber dennoch eine
Rolle spielen. (DELEUZE 1997: 109)

Es ist die Verabschiedung des Fiirsten von seiner Jugend und auch von sei-
nem Leben, es ist aber auch die Verabschiedung einer ganzen Klasse
divindser Figuren, die in diesem Film inszeniert wird.

Im Film Gruppo di famiglia in un interno treten an die Stelle des Spie-
gels scheinbar die Gemalde, an die Stelle der Familie eine Familiencollage.
Damit zurtck zur Handlung des Films. In der Hauptrolle auch hier Burt Lan-
caster als ein ehemaliger Professore. Des Professors friihere Tatigkeit als Na-
turwissenschaftler scheint ihn in gesellschaftlich-politische Schwierigkeiten
gebracht zu haben. Seine Ehe ist, wie es die Riickblenden suggerieren, ge-
scheitert und die wiederkehrende Erinnerung an die Mutter ist eine deutliche
Hommage an Marcel Proust. Interessant ist, dass man als Zuschauer in die
Ruickblenden regelrecht hineintappt, die Einrichtung der Wohnung hat sich in
diesen Szenen namlich genauso wenig verandert wie die formale Seite der
Aufnahme. In diese Welt vereinsamter Ich-Konflikte und Erinnerungen dringt
eine wahrhaftige Familie ein, in vorderster Front eine gewisse Marchesa
Bianca (Silvana Mangano), mit ihrer Tochter Lietta, deren Verlobtem Stefano
und mit ihrem Geliebten Konrad. Die Familie moéchte eine Wohnung des Pa-
lastes anmieten; sie wird die Wohnung vollig umgestalten. Bei einem Abend-
essen, zu dem der Professor seine unmoglichen Mieter zum Schluss des
Films einladt, entlarvt sich die bisweilen mysteriose Familie. Die geradezu
theatrale Einheit des Ortes und der Zeit ist fur die Konstitution der beiden
folgenden Sequenzen bezeichnend, spricht doch aus ihrem Kontrast die Kluft
zwischen Realitat und Wunsch, die die Figur des Professore auszeichnet.

Auch die Tatsache, dass der an den Rollstuhl gefesselte Visconti die-
sen Film in den Innenrdumen drehen musste, spricht hier fiir eine Verbindung
nicht nur mit der Malerei sondern auch mit dem Theater. Mit Gruppo di
famiglia in un interno wurde ein Kammerstuck inszeniert.

Zu Beginn der Sequenz sitzen vier Personen am Tisch: Der Professore
am oberen Ende des Tisches, in der ersten Einstellung als eine Riickenfigur,
mit der sich der Zuschauer identifizieren kann, in Szene gesetzt. Stefano und
Lietta sitzen zu seiner Rechten, Konrad zu seiner Linken. Die zunachst harmo-
nische Konversation — gesprochen wird uber den vorziglichen Wein des
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Professore und liber seine Liebe zu den »Conversation pieces« — entspricht der
gelassen-eleganten Atmosphare des Raums, in dem sie stattfindet. Alles ist
im Speiseraum in rokokohaften, leichten Pastellfarben gehalten. Es dominie-
ren das helle Blau-Gold der Wande und das glanzende Orange-Gold der Ker-
zen, Leuchter, Fensterdraperien. Der Farbgestaltung hat wohl die Portratmale-
rei des 18. Jahrhunderts Pate gestanden, eine, so Visconti, »nunschuldige Zeit
der Fabeln, [...] ein marchenhaftes und ein wenig feenhaftes goldenes Zeital-
ter« (zit. nach SCHIFANO 1988: 278). Die dunkel gekleideten und vor einem
hellblauen oder leicht rotlichen Hintergrund platzierten Personen werden von
goldenen Kerzen und leuchtenden Weinkaraffen wie rtableaux< eingerahmt.
Die Kameraperspektiven loten alle Moglichkeiten einer »al di la del fissita del
guadro/Jenseits der Starre des Gemaldes« sich abspielenden, narrativen Mon-
tage aus. Im Hintergrund an der Wand sind hin und wieder die englischen
Gruppenportrats zu erahnen, namentlich jene etwas steifen Darstellungen
Arthur Davis’. Am Tisch, so scheint es, sitzt dagegen eine wahrhaftige Familie.
Durch die Schnitte entstehen die Fragmentierung und die Rhythmisierung
des Bilderflusses.

Dies bringt in die Darstellung des Gesprdachs Bewegung hinein, so, als
ob die mehrfigurigen filmischen Kompositionen gar nicht anders prasentiert
werden konnen, ohne gleichzeitig zum Tableau zu erstarren. Die Bewegung
entsteht hier nicht aus der Bewegung der Kamera heraus sondern aus der
Fragmentierung, der Montage und der Zusammensetzung von Einstellungen.

Mit der Ankunft Marchesa Biancas mischen sich jedoch in die feenhaf-
te Speisesaalharmonie die Anzeichen einer Tragddie bei, und auch in diesem
Film ist »das Speisezimmer [...] der Ort der Begegnungen und Zusammen-
stof3e zwischen den Figuren... um eine Bienenkonigin ... Und die Dramen
brechen aus« (VISCONTI 2003: 15).

Bei Biancas furienartigem Einmarschieren durch den dunklen Korridor
bleibt die Kamera still und zeigt sie leicht von unten, um ihre Starke und ihr
Selbstbewusstsein zu betonen. Im Speisesaal erwahnt Bianca, ihr Mann habe
noch am selben Tag nach Spanien fliegen mussen, ihr Monolog und das da-
ran ankntipfende Gesprach wird jedoch im Salon fortgesetzt. Die Anordnung
der Personen im Salon und das Verhaltnis der beiden Personengruppen zuei-
nander werden von nun an fur die politischen Ideen und Lebenshaltungen
stehen, die sie jeweils vertreten. Marchesa, Lietta und Stefano nehmen auf
dem Sofa Platz. Der Professor und Konrad - die Familienlosen — beanspru-
chen fur sich Platze auf der gegeniiberliegenden Seite. Marchesa Bianca fiuihrt
ihre Geschichte zu Ende: Ihr Mann habe darauf bestanden, dass sie die Bezie-
hung mit Konrad abbricht. Konrad erwidert: Biancas Ehemann, ein militanter
Faschist, hatte zusammen mit seinen Verblindeten einen Staatsstreich ge-
plant. Er, Konrad, habe die Polizei darliber informiert. Als dies deutlich wird,
entpuppt sich Stefano als ein faschistischer Sympathisant und bezeichnet
Konrad als einen »Verrater« (auch der Filmproduzent dieses entschieden anti-
faschistischen Films stand im Verdacht neofaschistischer Sympathien; vgl.
JANSEN/SCHUTTE 1975: 131). Es kommt zur verbalen und auch korperlichen
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Gewalt, Konrad wird auf Anordnung Biancas aus der Wohnung des Profes-
sors gewiesen. Zwar hat sich der Professore als ein linker Denker erwiesen,
um der Ruhe willen verzichtet er zunachst auf Konrads Anwesenheit. Danach
setzt er verbluffender Weise zu einem Liebesbekenntnis an seine Untermieter
an: »Wenn es jemals unmaoglichere Mieter gab, ich hatte sie. Doch dann fing
ich an zu denken, dass sie meine Familie sein konnten.«

Auf die Liebesbekenntnis folgt ein Schnitt auf die Uberraschten Ge-
sichter von Stefano, Lietta und Bianca. Der Professore fiihrt dennoch mit sei-
ner Liebeserkldarung fort, behauptet, die neue Familie hatte ihn zum Leben
erweckt, schaut schlieBlich zu den Bildern: Vor dem 360-Grad-
Kameraschwenk — einer Plansequenz im kleinen - findet — wie in der Spiegel-
szene des Leoparden — wieder ein Schnitt statt. Der Schnitt markiert auch hier
die Gratwanderung vom Realen ins Imaginare. Auch scheint der Schwenk
zunachst aus subjektiver Sicht zu erfolgen, bis sich dies am Ende des
Schwenks als irrefihrend erweist, ist doch der Professor jetzt als eine Riicken-
figur zu sehen. Durch das Fenster dringt Tageslicht in den Salon ein, der Pro-
fessor tragt ein anderes Jackett als wahrend des Abendessens, nach einem
Schnitt wird das jetzt leere Sofa gezeigt. Wahrend des Kameraschwenks hat
offensichtlich eine Zeitraffung stattgefunden: ein neuer Tag ist angebrochen.
Folglich war auch die Liebeserklarung des Professore an die kiinstliche Colla-
ge-Familie ins Leere gerichtet.

Doch die Einsamkeit findet nicht nur in der Gegenwart statt, sie be-
zieht sich auch auf die Vergangenheit. Anders als in der Spiegelsequenz des
Gattopardo wird in Gruppo di famiglia in un interno angedeutet, dass der
Professor auch zu seinen historischen Vorbildern keine Verbindung mehr hat.
Sie sind nicht das Alter Ego seines Inneren. Auch ist die Voraussetzung hier
eine andere als beim Spiegelbild aus Il Gattopardo. In der Tat ist nur das
Spiegelbild virtuell, weil es ein Bild zeigt, das nur in Abhdngigkeit von einem
aktuell anwesenden, aber selbst nicht sichtbaren Modell entsteht, darauf hat
bereits Miriam Schaub hingewiesen. Auch die Photographien gelten, so
Schaub, als virtuell, weil sie auf eine einstmalige Anwesenheit der abgelich-
teten Personen verweisen. Wenn es wichtig ist, dass die Referenzobjekte di-
rekte Spuren auf den Bildern hinterlassen, dann scheiden die Gemalde als
Kandidaten fir virtuelle Bilder aus (vgl. SCHAUB 2003: 134). In letzter Konse-
quenz heil3t dies nicht nur, dass es sich hier auf formalasthetischer Ebene um
keine Kristallbilder im engeren Sinne handelt.

Inhaltlich bedeutet es, zwischen den imagindaren Familien des
Professore haben immer schon untliberwindbare Mauern bestanden. Die Zeit-
Ebenen des Professore und seiner Portrats bilden keine Koaleszenz, also kei-
ne Verschmelzung wie die Spiegelbilder des Gattopardo. Sie ereignen sich
auf vollkommen anderen Zeitebenen und Vergangenheitsschichten. Dies ist
inhaltlich der Grund der lllusion des Protagonisten und auf der Ebene des
Rezipienten ein Hinweis auf diese lllusion.

Und doch sind auch die Gemalde zusammen mit der gesamten ana-
chronistischen Einrichtung des Palazzo der Grund fiir den Eindruck eines syn-
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thetischen Kristalls, der in sich die Vergangenheit — z.B. die Kindheit oder die
Ehe des Professore — beinhaltet, in dem die Vergangenheit buchstablich
kiinstlich Gberlebt. Durch die Substituierung des Lebens durch die Gemalde
erweist sich der Film als eine zeitgendssische, in vielerlei Hinsicht immer
noch aktuelle Konsequenz des gesamten viscontischen (Euvres.

Dem angesprochenen Konflikt zwischen dem Professore und seiner
imaginaren Familie entsprechend ist der Film visuell auf uniibersehbaren
Gegensatzen aufgebaut. Durch differierende Wohnungseinrichtungen werden
unterschiedliche Moral- und Familienvorstellungen sowie Charakterziige her-
vorgehoben. Die englischen Konversationsstiicke des 18. Jahrhunderts und
Arthur Davis werden mit der Pop-Art und der amerikanischen Farbfeldmalerei
konfrontiert, um auf die verschiedene Zeitschichten, in denen die Protagonis-
ten leben, hinzuweisen. Arien und Violinkonzerte Mozarts werden mit der
zeitgenodssischen Schlagermusik kombiniert, die (anfangs noch) strengen
moralischen Ansichten des Professore mit sexueller GroRziigigkeit. Zwar
kann die vulgére, nur auf AuBerlichkeiten fixierte Welt der Industriellenfrauen,
-tochter und -s6hne dem Familienideal des Professore unmdglich ent-
sprechen. Der zwischen Ideal und Wirklichkeit ausgetragene Konflikt deku-
vriert aber seine eigenen, aus der angedeuteten Vergangenheit und rezenter
geheimer Verzickung resultierenden Briche und Selbstligen, die in dem
rletzten Abendmahl« der neuen Familie kulminiert. In diesem werden alle
Kompositionsmoglichkeiten durchgespielt. Einzeldarstellungen wechseln sich
mit Gruppenportrats ab, sitzende, stehende, sich langsam bewegende Figu-
ren sind hier genauso prasent wie die miteinander kampfenden Personen
oder die Ruckenfiguren. Als Bindeglied und Rhythmus-Geber fungiert hier die
Montage. Mittels des Schuss-Gegenschuss-Verfahrens und der Nahaufnah-
men im Speiseraum und im Salon entsteht hier die Bewegung. Der 360-Grad-
Kameraschwenk im Salon bescheinigt den Gemaélden im Vergleich dazu, so
scheint es, vielmehr ihre Starre. Denn die Kamera kreist an den Gemalden
vorbei, ohne von ihnen etwas hervorzuheben, wie dies das menschliche Auge
tun wirde. Es ist, als ob ein toter Blick an der festgehaltenen toten Zeit vor-
beizieht.

Die Figuren-Darstellungen von Arthur Davis werden sodann den Mie-
tern des Professors und der in der Zeit verlaufenden Bewegung der Montage
entgegengesetzt. Doch wahrend die Aul3enportrats des Professors nicht nur
als Gemalde sondern auch in ihrer Darstellung starr sind, erscheinen die in
die Rdume eingesperrten Protagonisten im Film durchaus lebendig und be-
wegt, ob sie sich gegenseitig verfiihren, miteinander speisen oder gegenei-
nander kampfen.

Bei dem Streitgesprach zwischen Konrad, Marchesa und Stefano zum
Schluss des Films, auch dies gelaufig im Schuss/Gegenschuss-Verfahren ge-
filmt, ist das Gesicht die affekt-tragende Komponente. Jenseits der Starrheit
des Gemaldes bedeutet hier nicht nur die Montage sondern auch den Aus-
druck der Leidenschaften, prasentiert durch die mimische Entladung. Das
Gesicht und die Montage sind Elemente, mit denen die Filmbilder »al di la
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della fissita del quadro« inszeniert werden — nicht nur bei Visconti (ERSTIC
2008: 12; FALDINI/FOFI 1984: 232). Die Facetten des Filmbildes sind hier die
Spannungen zwischen den Tableaux und der Schnitte/Montage, zwischen
den Portrats und der zuriickgenommenen Miene des Professors und den mi-
mischen und verbalen Entgleisungen seiner Untermieter. Doch ob bewegt
oder unbewegt — beide Bildarten konnen die Zeit zurlickdrehen, die Schonheit
- jene Silvana Manganos, jene Helmut Bergers, jene Burt Lancasters - flir die
zuklinftigen Betrachter konservieren.
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Ines Muller

Bildgewaltig! Die Maglichkeiten der
Filmasthetik zur Emotionalisierung
der Zuschauer

Abstract

Light, colour, camera work — these are the main aspects for the aesthetic
realisation of filmic material. Whether symbolically reserved, poetically fancy
or clean documental — the visual arrangement influences decisively the au-
dience’s mood and is therefore an integral part of the narrative style: The
camera as narrating authority. Everything shown in the image and how it is
presented is fundamental for generating meaning. The filmic design elements
are essential for the successful communication between film and audience.
They direct the audience’s view and work with specific filmic codes, which are
to be decoded. The design elements determine the film’s aesthetics and are
responsible for emotionalising the viewer. This essay focuses on the visual
composition of a movie and puts an emphasis on the following three aspects:
The obvious field of pictorial design, the sub-textual field of lighting as well
as the subtle field of colour.

Licht, Farbe, Kamerastil — das sind wesentliche Aspekte bei der dsthetischen
Umsetzung eines Filmstoffs. Ob symbolisch distanziert, poetisch verspielt
oder dokumentarisch niichtern — die visuelle Gestaltung beeinflusst entschei-
dend die Geflihlslage des Zuschauers und ist damit integraler Bestandteil des
Erzahlstils: die Kamera als erzdhlerische Instanz. Alles was im Bild gezeigt
wird und wie es gezeigt wird ist fur die Bedeutungsbildung elementar. Die
filmischen Gestaltungsmittel sind dabei wesentlich fiir das Gelingen einer
Kommunikation zwischen Film und Zuschauer. Sie lenken den Blick des Zu-
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schauers und arbeiten mit spezifischen filmischen Codes, die es zu entschliis-
seln gilt. Die filmischen Gestaltungsmittel sind es, die die Asthetik des Films
bestimmen und damit fiir die Emotionalisierung des Zuschauers verantwort-
lich zeichnen. Der Aufsatz legt den Schwerpunkt auf den visuellen Look eines
Films und stellt drei Aspekte besonders heraus: Den offensichtlichen Bereich
der Bildgestaltung, den unterschwelligen Bereich des Lichts sowie den subti-
len Bereich der Farbe.

1. Vorbemerkung

Mein Interesse an einer Fragestellung, die sich im Wesentlichen auf die
Wahrnehmungsdimension des filmischen Bildes bezieht — und hier insbeson-
dere auf die Emotionalisierung des Zuschauers durch die Maoglichkeiten der
Filmasthetik — hat zwei Ursachen: Zum einen habe ich lange Zeit als Kamera-
frau auf der Seite der Produzierenden gewirkt, musste mir also (gemeinsam
mit dem Regisseur) lberlegen, welche filmischen Gestaltungsmittel ich ein-
setze, um eine bestimmte Wirkung zu erzielen, die den Zuschauer in die Ge-
schichte flihrt — sie den Film erleben ldsst. Zum anderen habe ich als Lehrerin
bzw. Lehrbeauftragte fiur audiovisuelle Medien die Gelegenheit gehabt, Reak-
tionen von Schilerinnen und Schilern, und in meinen Filmseminaren an der
Universitat, Reaktionen der Studierenden auf Filmausschnitte hautnah zu
beobachten und dabei festgestellt, wie grol3 der Anteil der Vorerfahrungen
des Zuschauers in Bezug auf die Emotionalisierung ist. In vielen Anschluss-
gesprachen und -aktionen nach den Filmen wurde deutlich, dass asthetische
Gestaltungsmittel wirken, aber wie stark und in welche Richtung die Wirkung
ging, war subjektiv ganz verschieden.

Welche Mdglichkeiten zur Emotionalisierung hat der Bildgestalter also
tatsachlich und wovon hangen sie ab? Der Grund, dieser Frage noch einmal
nach zu gehen und eben auch aus verschiedenen Blickwinkeln zu betrachten,
ist also letztendlich in meinen jeweils unterschiedlichen Berufserfahrungen zu
suchen. Und da ich zurzeit hauptsachlich in Lehr-Lern-Verhaltnissen stehe,
liegt mein Fokus immer auch darauf, wie ich diese Erkenntnisse im Rahmen
von Bildungsprozessen thematisieren kann. Dabei liegt der Schwerpunkt
meiner Betrachtungen auf den Gestaltungsmitteln, fir die in erster Linie die
Kameraarbeit verantwortlich ist.

2. Vom Wort zum Bild

Im Film werden Inhalte visuell vermittelt, Asthetik und Gestaltung riicken in
den Mittelpunkt, denn die Fragen, die sich stellen, sind: Wie unterstiitzen die
gestalterischen filmischen Mittel den Inhalt? Und wie lassen sich die Wahr-
nehmungssinne des Zuschauers ansprechen, wie Empfindungen hervorru-
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fen? Wie lenkt die Kamera den Blick, die Wahrnehmung, das emotionale Mit-
Erleben und das dsthetische Empfinden? Die Kamera bildet nicht einfach nur
ab, was vor ihr passiert. Alles, was im Bild gezeigt wird und wie es gezeigt
wird, ist fir die Bedeutungsbildung und die Wirkung wichtig (vgl. auch Mikos
2003). Dabei sind die filmischen Gestaltungsmittel wesentlicher Bestandteil
und deren kunstvoller Einsatz Voraussetzung einer gelungen Kommunikation
zwischen dem Film und dem Zuschauer. Sie sind es, die den Blick des Zu-
schauers lenken, fiir die Asthetik und die Emotionalisierung verantwortlich
sind.

Abb. 1:
Paris, Texas (D/F 1984, Wenders, Kamera: Robby Midiller)

Zu diesen Gestaltungsmitteln gehort zunachst einmal der Kamerastil, der sich
in der Wahl und Kombination von Einstellungsgrof3en, Kameraperspektiven
und -bewegungen, sowie der Kadrierung zeigt. Hinzu kommen der Einsatz
von Farbe und Licht, Ton, Sound und Musik, nicht zu vergessen die Ausstat-
tung und natdrlich der Schnitt bzw. die Montage (vgl. auch MIKos 2003). Die
filmische Inszenierung kann nicht unter dem Aspekt der inhaltlichen Aussage
gesehen werden, ohne dabei die »Ubertragung des Inszenierten in die Bilder,
die Ausgestaltung der fotografischen Form« (PRUMM 2006: 16) zu betrachten.
Von entscheidender Bedeutung fur das Filmverstehen ist daher, die Funktion
und Wirkung dieser filmischen Gestaltungsmittel zu kennen, die Kompetenz
zu entwickeln, Bilder »lesen« zu lernen.

Durch die inzwischen einerseits nahezu unbegrenzte digitale Reprodu-
zierbarkeit von Bildern, auch von Kunstwerken, und andererseits durch die
neuen Formen der visuellen Kommunikation, massenhaft wie individuell, ist
der mit dem Begriff Iconic Turn (vgl. BOHM 1994) verbundene veranderte Blick
auf das Bild nicht auf das kunstlerische Bild einzuengen, wie Schule es im
Wesentlichen tut. Die Vorstellung von der Autonomie des Bildes, das sich nur
vom Bild selbst her verstehen lasst, ist angesichts »der Suggestivkraft von
Bildern in der 6ffentlichen Verstandigung« (SAUERLANDER 2003: 408), wie Wil-
libald Sauerlander es formuliert, und der Bedeutung von Bildern fiir die Ur-
teils- und Meinungsbildung nicht langer aufrecht zu halten. Mit dem Iconic
Turn wird darauf hingewiesen, dass gesellschaftliche Ereignisse und Vorgan-
ge nicht nur sprachlich vermittelt und verhandelt werden kdnnen, sondern
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sich in der Weltwahrnehmung und -darstellung eine Wende vom Wort zum
Bild vollzogen hat und Bilder zu einem zentralen Steuerungsinstrument fir
Politik und Okonomie geworden sind (vgl. SAUERLANDER 2003).

Bazon Brock beschreibt diesen Wandel als den Ubergang vom Welt-
bild, das begrifflich die Welt beschreibt und erschliel3t, zur Bilderwelt, die als
organisierte Bildereinheit etwas lUber die Welt mitteilt: »Die allgemeine Zu-
stimmung zum Gegenstand der Mitteilung wird durch das Bild und nicht
durch Begriffe organisiert« (BROCK 2010: 118). Mit diesem Wandel wird end-
gultig deutlich, dass Bilder nicht nur eine Angelegenheit der Kunst sind, son-
dern Bedeutung fiir alle Lebensbereiche haben und ein entsprechender Bild-
diskurs von No6ten ist, der alle Disziplinen umfasst.

Mit dem Begriff Iconic Turn ist zwangslaufig auch eine Sprachkritik
verbunden, die das Sehen, das Denken in und dber Bilder als erkenntnisrele-
vant flir das Weltverstehen wiederentdeckt und das Nachdenken Ulber das
Bild als eigenstandigen Gegenstand propagiert. Es geht dabei nicht darum,
das Bild tber die Sprache zu stellen, sondern um eine Neubestimmung des
Verhéaltnisses von Sprache und Bild. Um die Wertigkeit des Bildes bei dieser
Verhéltnisbestimmung deutlich zu machen, sei darauf hingewiesen, dass es
Bilder sind, die sich zu Beginn des 21. Jahrhunderts in das kollektive Ge-
dachtnis eingebrannt haben: Der Angriff auf das World Trade Center und sei-
ne verheerenden Folgen wurde ebenso von Millionen Fernsehzuschauer
gleichzeitig konsumiert wie der Luftangriff auf Bagdad.

3. Bildlesekompetenz

Vor dem Hintergrund des Iconic Turns stellt sich die Frage, inwieweit sich
diese fundamentale Veranderung in der Weltwahrnehmung auch in Bil-
dungsprozessen widerspiegelt. Legt man die Evaluationsfacher der PISA-
Studien zugrunde, so wird man vergeblich Fragen zum Bildverstehen suchen
und kann somit davon ausgehen, dass visuelle Alphabetisierung nicht im
Bildungskanon vorkommt. So gehen wir viele Jahre zur Schule und die we-
sentlichen Dinge, die wir dort in der Regel lernen, sind das Lesen und Schrei-
ben, der Umgang mit Bichern und Texten. Und dann verlassen wir eines
Tages die Schule und stellen fest, dass wir uns in einer Welt befinden, die
nicht durch Texte und Biicher, sondern hauptsachlich durch [bewegte] Bilder
bestimmt ist. Die Auseinandersetzung mit Anderen und Anderem findet im
Wesentlichen Giber die Symbolik der Bilder statt.

Dabei werden Informationen auf mehreren Ebenen vermittelt — be-
wusst und unbewusst — welche oft in Bruchteilen von Sekunden entschliisselt
werden mussen. Bilder lassen sich aber nicht ohne weiteres in ihrer Bedeu-
tung erfassen, weil sie eben nicht nur abbilden. Neben ihrem Realitatsbezug,
der durch Zeichen vermittelt wird, die auf einer gesellschaftlichen Konvention
beruhen, haben Bilder oft einen symbolischen Gehalt, einen >Subtext, der,
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Gber die Mitteilungsebene hinausgehend, oft auch eine Bedeutungsebene hat,
die Nicht-Vorhandenes sichtbar machen will. Nach Anna Riiegg sind es vor
allem vier Bildcodes, deren Decodierung notwendig ist, um visuelle Ver-
schlliisselungen zu l6sen. Einerseits handelt es sich um zwei vorkulturelle,
archetypische Codes, andererseits sind es zwei Codes, die auf kulturell er-

worbene Vereinbarungen zurlick zu fihren sind.

Der biologische Code lasst uns auf alles reagieren, was mit Lebenser-
haltung und -bedrohung sowie Sexualitdt zusammenhdngt. In Bruchteilen
von Sekunden, so Anna Rilegg, reagieren Betrachter auf entsprechende
Bildmotive, die solche phylogenetischen Signale enthalten, »da alle Rezipie-
renden intuitiv nach dem von der Natur vorprogrammierten genetischen Ver-
haltensmuster reagieren. Erst nach der vorgedanklichen Reaktion kann durch
Wissen, Denken und Sprache das Geschehe durchschaut werden« (RUEGG
2007: 13). Ahnlich verhélt es sich beim archaischen Code, der auf Gestik und
Mimik rekurriert. Auch hier werden beim Betrachter oder besser: Empfanger
der Signale vorgedankliche Emotionen ausgeldst, die einen Urteils- und Mei-
nungsprozess auslosen. Eine Analyse kann erst im Anschluss an die spontane,

visuelle Eindrucksbildung erfolgen.

Der konventionale Code, der Zeichen benutzt, ist ein kulturell vermit-
telter. Zeichen sind eindeutig, weil ihre Bedeutung nach gesellschaftlichen
Vereinbarungen festgelegt ist, so wie Verkehrszeichen oder Sportpiktogram-
me, aber auch bei der Sprache. Sie konnen erlernt werden und ermoglichen
damit Verstehen und Orientierung: »So ist ein >konventioneller« [sic] Serien-
film leichter zu lesen als ein anspruchsvoller Spielfilm« (DOELKER 2003: 93), der
zwar nicht auf Konventionen verzichtet, aber haufig konventionelle Darbie-

tungen kreativ durchbricht (vgl. DOELKER 2003).

Ebenfalls gesellschaftlich vermittelt, aber mehrdeutig, ist der kategori-
ale Code, der sich auf Symbole bezieht. Symbolische Botschaften werden
intuitiv und emotional aufgenommen, sie konnen jedoch nicht zugeordnet
werden, wenn sie nicht konventionalisiert sind. Das bedeutet nach Franz Jo-
sef Roll, dass die Mitteilung eines Bildes, »die nicht Gber den manifesten In-
halt vermittelt wird, sondern hauptséachlich tber (audio-)visuelle Botschaften«
(ROLL 1998: 152), als Subtext dem Bild immanent ist, der wiederum beim Be-
trachter symbolische Kontexte aktiviert, die ihm in seiner Biografie begegnet
sind. Ernst Schreckenberg fuhrt dazu aus: »Mit dem Begriff des Subtextes
sind im Grunde alle seine Zeichenstrukturen gemeint, die ein (nicht analysie-
render) Zuschauer nicht bewusst wahrnimmt, die ihn aber gleichwohl in sei-

ner Rezeption steuert« (zit. in ROLL 1998: 149).

Roll weist in seinem Buch Mythen und Symbole in populdren Medien
nach, das Medien, und hier vor allem das Bewegtbild, symbolische Subtexte
beinhalten, die Botschaften transportieren, die mit Hilfe von »z.B. Farbe, De-
kor, Bildgestaltung, Bildeinstellung, Musikeinsatz und Montage« (1998: 152)
vermittelt werden. Besonders deutlich wird dies bei Kameraperspektiven und
-bewegungen, die ja immer einen Sinnzusammenhang zwischen den Objek-

ten bzw. Personen herstellen (z.B. oben - unten, links — rechts).
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Diese hier dargestellten vier Codes treten nattirlich nicht immer alleine
auf, sondern oft im Mix, in Uberlagerungen von Codes. Dies bezeichnet
Doelker als flexiblen Code »wo keine feste, auf Vereinbarungen beruhenden
oder verlasslichen Bedeutungen ausgemacht werden kénnen. [...] Flexibel
heil3t, dass eine Bedeutung konstituiert wird, die nur in diesem Zusammen-
hang gilt« (DOELKER 2003: 93). Diese Uberlagerungen fiihren zu semantischen
Schichtungen. Das kann z. B. heil3en, dass der Betrachter bei einem Bild zu-
nachst von einem biologischen Code, der Lebensbedrohung zum Ausdruck
bringt, angesprochen wird, bevor ein kategorialer Code z. B. Verzweiflung
signalisiert. Diese Uberlagerungen von Codes fiihren oft zu Verstirkungen
der Emotionen beim Betrachter, weil sie tiefere Schichten erreichen.

Streng genommen sind diese Codes den Bildern jedoch nicht imma-
nent, sondern entstehen erst in der Interaktion zwischen Bild und Betrachter.
Denn erst einmal ist ein Bild neutral, nur eine Ansammlung von Bildpunkten
oder Pixeln auf einer Matrix. Erst durch die Interaktion, bei der der Betrachter
aufgrund seines Bewusstseins interpretiert und decodiert, bekommen die
Bilder Bedeutung: »Solche Uberlegungen gehen von einem performativen
Konzept aus, wonach Bilder [...] sich zwar mit einer speziellen Appellstruktur
an Rezipienten richten, aber erst in der Reziprozitat der dsthetischen Erfah-
rung ihre Bildlichkeit entfalten« (BROSCH 2008: 73). Damit kommt bei der Deu-
tung von Bildern eine stark subjektive, an der Lebenswelt des jeweiligen Be-
trachters orientierte Komponente ins Spiel. Die Wichtigkeit eines Bildes oder
Films oder die Betroffenheit durch diesen Gegenstand ergeben sich also auch
aus den personlichen Erfahrungen und der Biografie. Verschiedene Betrach-

ter konnen so verschiedene Deutungen vornehmen.

Dieser Aspekt hat eine entscheidende Konsequenz fiir Bildungsprozes-
se: Film lasst sich nicht lehren, sondern Film muss man, um mit Alan Bergala
zu sprechen, begegnen, um aus dieser Begegnung dann entsprechende
Schliisse zu ziehen. Diese Begegnung ist nicht nur theoretischer Natur, son-
dern muss auch immer praktisch erfolgen, weil nur in der eigenen Anwen-
dung die Moglichkeit besteht, visuelle Entschliisselung dahingehend zu tber-
prifen, inwieweit es die eigene Gestaltungs- und Ausdruckskompetenz erwei-
tert hat. Die gezogenen Schliisse sind wiederum unterschiedlich, je nach Vor-
erfahrung, die der Betrachter in diese Begegnung mit einbringt. So gesehen
wird die Begegnung mit Film zum Prozess, weil sich bei jeder erneuten Be-
gegnung die Erfahrungswelt des Betrachters wieder verandert hat und diese
Veranderungen Bestandteil der Interaktion sind. Fiir Schule ist diese Heran-
gehensweise eine Herausforderung, weil sie ein anderes Lehrerbild impliziert.
Es ist nicht die Instruktion des Lehrenden, sondern die Konstruktion der Ler-
nenden, die Lernen in einem in hohem Male selbst organisierten Prozess
ermaoglicht. Der Lehrende ist somit kein Experte mehr, sondern der Lernbe-
gleiter, der die Lernprozesse coacht und Lernarrangements, die Zugange zur

Auseinandersetzung mit dem Film anbieten, bereitstellt.
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4. Visueller Look

Die genannten Bildcodes sind dem visuellen Look, also dem Kamerastil sowie
Licht und Farbe, immanent. Die Kamera entscheidet nicht nur dariiber, was
wir sehen, sondern wie wir gefiihlsmal3ig darauf reagieren, hilft also, den
asthetischen Ansatz eines Films zu verwirklichen. Nach Achim Dunker lasst
sich der visuelle Look zum einen in den offensichtlichen Bereich der Bildge-
staltung einteilen, hierfiir ist der Kamerastil verantwortlich. Zum anderen
existiert der unterschwellige Bereich des Lichts, der bereits weniger bewusst
wahrgenommen wird und man daher sagen kann, dass die Subtilitdt der Far-
be nahezu mit unseren Emotionen spielt.

Abb. 2:
Rahmungen des Bildes, Léon - Der Profi (F/USA 1994, Besson, Kamera: Thierry Arbogast)

Fir die Bildgestaltung ist die Kadrage bedeutsam, die den Bildausschnitt
durch den Bildrahmen begrenzt, also das Sichtbare vom Nicht-Sichtbaren
trennt. Dabei spielt die raumliche Anordnung von Personen und Gegenstan-
den innerhalb des Bildes eine Rolle. Weiterhin geht es hier um die verschie-
denen Bildebenen (Vorder-, Mittel- und Hintergrund) und dabei auch um die
Frage nach der Tiefenwirkung des Bildes/Bildraumes durch eine hohe Schar-
fentiefe oder ob der Bildraum durch selektive Scharfe eher ,flach’ wirkt. Dabei
spielt nattrlich die Wahl der Brennweite — also ob man eher mit dem Weit-
winkel arbeitet oder mit der Telebrennweite — eine entscheidende Rolle fiir
die Wirkung des Bildes. Oder auch, ob beispielsweise eine Begrenzung des
Bildes durch einen sichtbaren Rahmen im Bild (Durchblicke durch Tiren,
Fenster, Zaune u.a.) oder der Blick durch einen Vorhang gelenkt wird, wie in
Abbildung 2 zu sehen ist.

Die EinstellungsgrofRen legen die GrolRe des Bildausschnittes fest und
damit das GrofRenverhdltnis von Personen/Objekten zur gesamten Bildflache.
Sie sind entscheidend flir die emotionale Nahe und Distanz des Zuschauers
zu den Figuren und zum Geschehen verantwortlich. Die Wahl der Einstel-
lungsgroRen beruht auf filmischen Konventionen: Denn der Zuschauer muss
beispielsweisewissen, dass Gegenstande in Grol3- oder Detailaufnahme eine
besondere Bedeutung oder Signalcharakter haben.

Die Kameraperspektive bezeichnet den Standpunkt der Kamera zum
Geschehen und wird haufig zur narrativen Bedeutungsbildung eingesetzt.
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Damit ist die Charakterisierung von Personen oder Gegenstianden durch die
Kamerah6he bzw. den Blickwinkel gemeint, mit dem die Kamera auf diese
sieht: Personen werden beispielsweise von oben gefilmt, damit sie einsam
oder angstlich wirken, sie werden von unten gefilmt, damit sie dominant oder
stark wirken. Grundsatzlich dient die Wahl der Kameraperspektiven aber auch
einfach dazu GroRRenverhaltnisse darzustellen z.B. sitzende vs. stehende Per-
son, Riese vs. Mensch, Kind vs. Erwachsene.

Die Kamerabewegung, mit Hilfe von Kamerafahrten und Schwenks,
hat ebenfalls eine narrative Bedeutung, indem sie den Wahrnehmungsein-
druck dynamisieren kann. Und dabei eine Blickfiihrung des Zuschauers durch
die Verdnderung des Blickwinkels unterstitzt. Eine Kamerafahrt kann eine
Kombination von Vordergrund und Hintergrund bewirken und ein Schwenk
dient insbesondere dazu einzelne Bildelemente miteinander zu verbinden.

Abb. 3:
Licht als Mittel der Charakterisierung, Marathon Man (USA 1976, Schlesinger, Kamera: Conrad
L. Hall)

Mit dem Licht wird die Aufmerksamkeit des Zuschauers gelenkt, die Lichtges-
taltung unterstiitzt die Geschichte. Die Grundstimmung des Films wird ins
Unterbewusste transportiert, der Zuschauer nimmt das Licht quasi nicht wahr
oder besser: Er akzeptiert es ohne zu murren, selbst wenn Licht und Schatten
kiinstlich wirken. Und nattirlich kann der Einsatz des Lichts Personen und Orte
wesentlich charakterisieren, wie beispielsweise in Abbildung 3 zu sehen ist.
Ein dunkel gehaltener Bildraum mit langen, schwarzen Schatten ruft beim
Zuschauer eine bedrohliche, fast schon unheilvolle Stimmung hervor. Die
Situation ist undurchsichtig, Angste werden angesprochen, unterstiitzt durch
einen hereinrollenden FulR3ball, der die vorhandene Stille durch sein Aufpral-
len besonders verdeutlicht.

Die »Farbe ist als Gestaltungsmodus nicht auf einen Nenner zu brin-
gen« (MARSCHALL 2009: 424). Das Zitat der Medienwissenschaftlerin Susanne
Marschall macht deutlich, dass Farbe im Film immer mehrdimensional und
mehrdeutig ist. Farben sind demnach nicht aus sich heraus deutbar sondern
stehen immer im Zusammenhang mit dem Kontext. Einzelne Farben kdnnen
somit durch Licht, Requisite, Kostim und Szenenbild hervorgehoben werden
und somit den filmischen Raum repréasentieren (vgl. WULFF 1988). Die Farbge-
staltung unterstutzt die Dramaturgie des Films, indem sie Personen oder
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Handlungsorte charakterisieren, die Grundstimmung der Szene verstarken
und Geflihle erzeugen kann. Der Film nutzt die Assoziationskraft der Farben,

deren Deutungen erlernt werden und kulturell variieren konnen.

Die folgende Darstellung ausgewahlter Gestaltungsmittel des visuel-
len Looks erfolgt nur aus analytischen Zwecken getrennt. In der Praxis wirken
alle Bereiche zusammen und erst das komplexe Zusammenspiel dieser film-
gestalterischen Mittel fiihrt zu der visuell-asthetischen Umsetzung eines Film-
stoffes. Zur Veranschaulichung wurden exemplarisch Filmstills ausgewahlt,
die sich besonders gut eignen, um die Moglichkeiten der Emotionalisierung
der Zuschauer durch die filmischen Gestaltungsmittel zu visualisieren und zu

analysieren.

5. EinstellungsgroRen und Kadrierung

Abb. 4:
Schnee. der auf Zedern fallt (USA 1999. Hicks. Kamera: Robert Richardson)

Die Einstellungsgrofen sind fur die emotionale Nahe und Distanz des Zu-
schauers zu den Personen und dem Geschehen von zentraler Bedeutung.
Dabei wechseln die EinstellungsgrofZen in den meisten Filmen und die Bilder
variieren zwischen Totalen und Detail-Einstellungen, je nach Intention und
beabsichtigter Wirkung. Der Film Schnee, der auf Zedern féllt (Abbildungen 4-
8) weicht von diesen Konventionen ab und bewirkt dadurch eine Irritation der
Zuschauer. Die Analyse der Bilder zeigen viele Nah, Gro3- und Detaileinstel-

lungen und wenig orientierende Totalen.
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Abb. 5-8:
Wahl der EinstellungsgroRen als Mittel der Irritation, Schnee, der auf Zedern fallt
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Dadurch wird die raumliche Orientierung des Zuschauers erschwert und die
Darstellung der Personen in engen und begrenzt kadrierten Einstellungen
vermittelt fast schon ein klaustrophobisches Gefiihl beim Zuschauer. Die Viel-
zahl der nahen und grof3en Einstellungen mit wenig Tiefe im filmischen Raum
gehen einher mit einer latenten Unruhe und einer emotionale Nahe zum Ge-
schehen, der man sich schwer entziehen kann. Auch deshalb, weil sich der
Zuschauer selten mit Hilfe von distanzierenden Totalen entspannen kann.
Einzelne Szenen werden fast schon Kammerspielartig inszeniert. Durch die
EinstellungsgrofRen und die Kadrierung werden die Blicke der Zuschauer stark
gelenkt. Die Lichtdramaturgie mit vielen dunklen Bildteilen unterstiitzt eine
unterschwellige bedrohliche Atmosphare.

6. Kamerabewegung

Die Kamerabewegung, also Kamerafahrten oder Schwenks, kdénnen den
Wahrnehmungseindruck des Films dynamisieren. Gleichzeitig wird der Blick
des Zuschauers durch die Verdanderung des Blickwinkels stark gefiihrt. Da-
durch erhalt auch die Kamerabewegung eine starke narrative Bedeutung fir
den Film. Am Beispiel des Films Chungking Express von Wong Kar-Wai (HK
1994, Kamera: Christopher Doyle) wird dies deutlich (Abbildungen 9-16).
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Abb. 9-12:
Extreme Dynamisierung des Bildes, Chungking Express

IMAGE | Ausgabe 17 | 1/2013

63



Ines Miiller: Bildgewaltig! Die Moglichkeiten der Filmasthetik zur Emotionalisierung der Zuschauer

Die Kameraflihrung ist extrem dynamisch, die Kamera ist immer in Bewe-
gung, und visualisiert so die Hektik der Situation, eine Verfolgungsjagd. Der
Zuschauer ist emotional nah am Geschehen und die Handkamera wirkt durch
ihre gewollt unperfekten Bilder quasi dokumentarisch. Die Untbersichtlichkeit
der Situation wird durch die Unscharfen der Bilder betont und die Reil3-
schwenks bewirken durch die »verwischten« Bilder extreme Dynamik und
Atemlosigkeit. Die gekippte und verkantete Kamera verstarkt das Chaos und
die drohende Gefahr. Beim Zuschauer kann schon fast ein Schwindelgefiihl
entstehen.
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Abb. 13-16:
Visualisierung von Hektik, Chungking Express

6.1 Bildgestaltung Scharfe/Unscharfe

Die Gestaltung des Bildes mit Hilfe der (selektiven) Scharfe und Unschaérfe ist
weiterhin eine stark emotionalisierende Grol3e. Am Beispiel einer Szene des
Films The Insider von Michael Mann (USA 1999, Kamera: Dante Spinotti) wird
dies verdeutlicht: Immer nur ein sehr geringer Teil des Bildraumes ist scharf
abgebildet (Abbildungen 17-24).
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Abb. 17-20:
Scharfe und Unscharfe als emotionalisierende Gro3e, The Insider

In dieser Szene wird eine der beiden Hauptpersonen des Films, der Chemiker
Dr. Jeffrey Wigand, eingeflihrt, der gerade entlassen wurde und an seinem
Arbeitsplatz die letzten Sachen zusammenpackt. Zunachst nur Unscharf im
Bild dann durch Scharfenverlagerung im on wird Jeffrey Wigand fiir den Zu-
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schauer erkennbar. Durch die innere Montage im Bild wird die Wahrnehmung
des Bildraumes durch den Zuschauer verandert und die Blicke des Zuschau-
ers stark auf die scharf abgebildeten Bildinhalte gelenkt. Besonders deutlich
wird dies durch die Darstellung der zwei voneinander unabhédngigen Situati-
onen (Labor vs. Blro, durch eine Glasscheibe getrennt), die mit Hilfe der
Scharfe/Unschéarfe miteinander in Beziehung gesetzt werden. Durch die un-
terschiedlichen Scharfenebenen im Bild wird die Trennung und Ausgeschlos-
senheit Wigands’ verstarkt. Es ist die enge Kadrierung, die Wigands’ Unfrei-
heit und Introvertiertheit visualisiert. Verstarkend wirkt auch hier die Lichtges-
taltung, der Kontrast zwischen hellen, freundlichen (Labor) und dunklen, be-
drohlichen (Blro Wigand) Bildteilen, wodurch die Rdume auch emotional
charakterisiert werden. Hinzukommt eine Irritation des Zuschauers lber die
Tonebene, die genau entgegengesetzt zur Scharfe des Bildes eingesetzt wird.
So ist immer der Ton der unscharfen Bildebene zu horen, also des filmischen
Raumes in dem der Zuschauer sich nicht befindet. Mit diesem Zusammen-
spiel von Bild- und Tonebene wird der Zuschauer unmittelbar am Gefiihlsle-

ben Jeffrey Wigands beteiligt.
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Abb. 21-24:
Irritierendes Zusammenspiel von Bild-und Tonebene, The Insider

7. Lichtgestaltung

Die Lichtgestaltung ist der zentrale Verantwortungsbereich der Bildgestalter.
Dabei geht es bei der Lichtgestaltung nicht um Lichtlogik, sondern um ein
zum Inhalt passendes Lichtkonzept (vgl. ROLL 1993). Am folgenden Beispiel
des Films Under Fire von Roger Spottiswoode (USA 1983, Kamera: John Al-
cott) wird dies verdeutlicht (Abbildungen 25-30):
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Abb. 25-27:
Stimmungserzeugung durch Lichtgestaltung, Under Fire

Die Szene spielt in einem Lager der Revolutionare (der Sandinisten Ende der
80iger Jahre in Nicaragua), die fir die Moral und Kampfmotivation ihrer An-
hanger einen toten »Anfihrer« per Foto auf einem Flugblatt als lebend prasen-
tieren missen. Daflir wollen sie einen US-amerikanischen Kriegs-Fotografen
gewinnen. Die Szene zeigt die Aufbahrung des Toten und seine Inszenierung
durch ein sakrales Licht, das eine ehrfiirchtige Stimmung erzeugt.

Die Aufnahmen wechseln zwischen diffusen, hellen Gegenlichtauf-
nahmen des Fotografen und seiner Begleiterin, einer Reporterin, und den
Einstellungen der Revolutionare vor schwarzem Hintergrund. Die Lichtgestal-
tung lGbernimmt hier ganz deutlich eine narrative Funktion. Der heilsbringen-
de Fotograf, fast mit einem Heiligenschein versehen, steht den verzweifelt-
bittenden, aber auch bedrohlich wirkenden Revolutiondren gegentiber. Der
Zwiespalt, in dem der Journalist sich befindet, wird visualisiert und fiir den

Zuschauer spurbar. Er kann sich der Situation nicht entziehen.
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Abb. 28-30:
Visualisierter Zwiesplat, Under Fire

IMAGE | Ausgabe 17 | 1/2013

70



Ines Miiller: Bildgewaltig! Die Moglichkeiten der Filmasthetik zur Emotionalisierung der Zuschauer

8. Farbgestaltung

Die Farbgestaltung unterstutzt vor allem die Dramaturgie eines Films, vor
allem wenn sie durch Licht, Requisite, Kostim und Szenenbild hervorgeho-
ben wird und ein einheitliches Farbkonzept von der gesamten Ausstattung bis
zum Szenenbau besteht. Ein gutes Beispiel hierfiir ist der Film von Stefan
Ruzowitzky Die Félscher (D/AT 2007, Kamera: Benedict Neuenfels). Durch die
unterschiedliche Farbgestaltung werden verschiedene Handlungsorte und
damit auch die unterschiedlichen Stimmungen der dargestellten Personen an
diesem Ort charakterisiert. Die Szenen, die vor und nach der Handlung im KZ
spielen, sind in weichen, erdfarbenen gelb-orange-braunen Tonen gedreht.
Schummriges Licht und Kleidung unterstreichen die ausgelassene Stimmung
(Abbildungen 31-34). Der Zuschauer erlebt Menschen, die trotz politisch

schwieriger Zeiten, ihre Lebensfreude nicht verlieren.
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Abb. 31-34:
Der Zusammenhang von Stimmung und Farbgestaltung, Die Falscher

Dagegen wird alles, was im Konzentrationslager spielt, in entsattigten, grau-
blauen Farben gezeigt (Abbildungen 35-38). Die entfdrbten, fast schon
schwarz-weiRen Bilder wirken kalt und bedrohlich. Hier wird deutlich, wie
durch die Wahl der Lichtfarben ganz bestimmte Stimmungslagen beim Zu-
schauer hervorgerufen werden. Er splrt die Verzweiflung der Gefangenen
und das Unmenschliche der Konzentrationslager. Und ist eine Farbe zu sehen,
hier die Farbe Rot (Blut, Band des Ordens, Flagge u.a.), féllt sie gerade in die-
ser sonst tristen, farblosen Umgebung auf und erhélt damit eine besondere
Bedeutung und Wirkung.
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Abb. 35-38:
Wirkungssteigerung durch gezielte Farbgestaltung, Die Félscher

9. Fazit

Film ist ein Kommunikationsmedium, aber keins, das universell wirkt. Die
Kontexte der Kommunikationssituation, also des Ortes, der Zeit, aber vor
allem der Vorerfahrung des Zuschauers sind hinsichtlich der Frage nach der
Bedeutungsbildung immer mit zu berlcksichtigen (wer noch nie ein Ge-
schaftsessen real erlebt hat, wird eine entsprechende Szene im Film anders
erleben, als jemand, der so etwas kennt usw.). Es gibt also nicht die Bedeu-
tungsbildung, sondern mdgliche Bedeutungsbildungen, als Angebote an die
Zuschauer.

Die Bedeutungsbildung findet somit in der Interaktion des Zuschauers
mit dem Film statt, die zudem nicht in einem gesellschaftslosen Raum ge-
schieht. Wer sich aber auf das Angebot des Films einlasst, dem Film begeg-
net, der kann sich in andere Welten entflihren lassen, lieben und hassen, wei-
nen und lachen. Die filmischen Gestaltungsmittel sind hier der Katalysator fiir
die Emotionalisierung. Schule und Hochschule, will sie Filmbildung betreiben,
muss sich dieser Herausforderung stellen.
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Rebecca Borschtschow

Bild im Rahmen, Rahmen im Bild.
Uberlegungen zu einer
bildwissenschaftlichen Frage

Abstract

The screen as framing is a boundary that forms and positions the image.
Georg Simmel considered that the work of art closes itself by its framing
against everything exterior. It is a fact, that the motion picture is framed by its
edge and by the screen. It is also a fact, that this frame borders the picture.
But it is questionable if the picture frame closes the motion picture, as
Simmel formulated generally for art.

A key characteristic of the film image is its movement and mobility.
The dramatisation of space in time and the film soundtrack open an outlook
beyond the image, even in resting images, for example in long takes. Also,
the picture is not only framed, it also presents frameworks. Door and window
frames, framed paintings and mirrors appear as a picture object and as a pic-
torial motive. They limit parts of the image, but also extend the image by
providing insight and outlook. Motives of this kind refer to something outside
of the image and exceed its frame. Thus, the image has not only an edge, like
Lorenz Engell says, it possesses and uses it. Various examples concretize
initial thinkings about aspects of the image frame and the frame motive, to
their function and their interaction.

Die Leinwand als Rahmung gilt als Begrenzung, die das Bild formt und positi-
oniert. Nach Georg Simmel schlief3t sich das Kunstwerk durch seine Rah-
mung gegen alles ihm AuRere ab. Dass das Filmbild gerahmt ist, durch sei-
nen Rand und durch die Leinwand ist eine Tatsache. Dass diese Rahmung das
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Bild begrenzt, steht aul3er Frage. Aber ob der Bildrahmen das Filmbild ab-
schliel3t, wie es Simmel allgemein flir Kunst formuliert, ist fraglich.
Ein wesentliches Charakteristikum des Filmbildes ist seine Bewegtheit und
Beweglichkeit. Die Inszenierung des Raums in der Zeit sowie der Filmton er-
offnen selbst in ruhenden Bildern beispielsweise in langen Einstellungen ei-
nen Ausblick in das Jenseits des Bildes.

AulRerdem ist das Bild nicht nur gerahmt, es prasentiert auch Rahmen.
Als Bildobjekt und als Bildmotiv erscheinen Tir- und Fensterrahmen, gerahm-
te Gemalde und Spiegel, die Teile des Bildes begrenzen, aber zusatzlich das
Bild erweitern, indem Ein- und Ausblick gewahrt werden. Motive dieser Art
verweisen auf ein Aul3erhalb des Bildes und Uberschreiten seinen Rahmen.
Somit hat das Bild laut Lorenz Engell nicht nur einen Rand, es verfugt Gber
ihn und setzt ihn ein. Anhand verschiedener Beispiele werden erste Uberle-
gungen zu den Aspekten des Bildrahmens und des Rahmenmotivs, zu ihrer
Funktion sowie ihrer Interaktion konkretisiert.

Das Caper Movie How to steel a million (Wie klaut man eine Million, USA
1966, Wyler) beginnt mit einem Gemalde. Es ist mittig im Filmbild, das an-
sonsten vollkommen schwarz ist, angeordnet. Das Gemailde ist gerahmt. Der
Rahmen bleibt als Konstante im Bild, wahrend sein Inhalt wechselt. Innerhalb
desselben Rahmens wird somit eine Abfolge von Bildern gezeigt, eine Abfol-
ge von Stillleben, um es zu prazisieren. Damit wird nicht nur auf das Haupt-
motiv des Films, in dem Gemalde wesentliche Relevanz haben - sie werden
gefalscht, gestohlen und ausgetauscht — rekurriert, sondern es wird zudem
eine doppelte Rahmung sowohl formal als auch narrativ prasentiert: Der
Rand des Filmbildes als Leinwand oder Fernseher ist ebenso vorhanden wie
der Rand des Gemaldes als kunstvoll verzierter, goldener Rahmen. Die Aus-
tauschbarkeit der Bilder, ihr standiger Fluss und ihr Verbleiben in ein und
demselben Rahmen repréasentieren gleichzeitig das bildliche Medium und die
Filmhandlung.

1. Bild im Rahmen

Bei der Beschaftigung mit dem Filmbild sind nicht nur seine formale Struktur,
sein Aufbau, die Frage nach seinem Anfang und seinem Ende evident, son-
dern auch seine Grenzen, der Bildrahmen, der technisch-apparativ als auch
dramaturgisch eine Konstante des Filmbildes ist.

Der Rahmen gehért zum Modus der Repréasentation und der Konstitu-
tion des Werkes. Die Leinwand fungiert dabei als ein solcher, als Begrenzung
des Bildes, das auf diese Weise geformt und positioniert wird. So liefert der
Rahmen die Koordinaten fiir den Aufbau des Bildmusters.

Rudolf Arnheim unterscheidet zwei Rahmenarten. Zum einen nennt er
den Rahmen, der die im Bild dargestellte Welt deutlich vom wirklichen Raum,
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in dem das Bild hangt, abgrenzt. Das betrifft Bilder, die einen unendlichen
Raum suggerieren und durch den Rahmen nur einen Ausschnitt sichtbar
werden lassen. Zum anderen verweist Arnheim auf den »dezenten< Rahmen,
der die Bilder rahmt, die weniger in die Tiefe komponiert sind. Hier weist das
Arrangement nicht Uber die Leinwandgrenzen hinaus. Der Rahmen verdeut-
licht lediglich, dass das Bild eine Figur ist, die vor der Wand liegt (vgl. ARN-
HEIM 2000: 234ff.).

Die Begrenzung des Filmbildes durch seinen Rahmen ist eine andere.
Streng genommen hat das Filmbild keinen Rahmen im eigentlichen Sinne, es
ist vielmehr an allen Seiten abgeschnitten. Das Bild wirkt als inhaltsgefiillte
Flache auf einen Grund, dessen dargestellte Welt an den Seiten endet. Aber
schon die Bewegung im Bild verdeutlicht, dass diese Enden nicht endgultig
sind, dass sich das Geschehen auf der Leinwand tber ihre Grenzen hinaus bis
in den Offscreen-Bereich fortsetzt und darliber hinaus ihn in die sichtbare
Handlung integriert. Somit trennt die Kadrierung des Bildes, der Bildrahmen,
nur das On vom Off und schafft zwei Sphéren.

Die Bewegung in einer Einstellung sowie die Montage zweier Einstel-
lungen bedeutet standige Veranderung des Bildraums. Dadurch wird eine
diffuse Raumverldangerung suggeriert, Raum bleibt prasent, der nicht oder
nicht mehr sichtbar ist — der Off-Raum, der fiir die Filmerfahrung eine konsti-
tutive Rolle spielt. Er hangt dem Bildraum nicht blof3 an, er ist die Erganzung
zu den einzelnen Einstellungen, die nur mogliche Ausschnitte sind (vgl.
KHOULOKI 2009: 41). Damit ist der Off-Raum ein notwendiger Bestandteil der
dargestellten Welt. Das wiederum impliziert, dass der Rahmen der Leinwand
keine absolute, abschlieRende Bildgrenze, sondern offen und durchlassig ist.
Er markiert sowohl den Ubergang von On zu Off als auch von Film zu Realitét,
also von Film- zu Zuschauerraum.

Hans J. Wulff geht davon aus, dass das Filmbild immer ein offenes
Bild ist,

auch wenn es eine geschlossene Bildkomposition anbietet. Das fotografische Bild hat
einen Rahmen, der es gegen die Umgebung abschirmt und seinen Status als Bild unter-
streicht. Das ist beim Filmbild insofern anders, als es Bild zwischen Bildern ist, den An-
schluss an andere Bilder enthalt, oft auch suggeriert und offeriert. (WULFF 2009: 151)

Ahnlich argumentiert Bazin, wenn er die Leinwand nicht als Rahmen wie den
des Gemaldes, sondern als Abdeckung, als Maske wertet, die nur einen Teil
des Geschehens offenbart. Folglich spricht Bazin bei der Umgrenzung der
Kinoleinwand nicht von einem Rahmen des Filmbildes sondern von Cache,
der Maske und Cadre, dem Bildausschnitt (vgl. BAZIN 2004: 192, 225).

Der Rahmen polarisiert den Raum nach innen. All das, was die Lein-
wand dagegen zeigt, ist darauf angelegt, sich unbegrenzt fortzusetzen. Also
wirkt der Rahmen, wie Wulff formuliert, zentripetal, wahrend die Leinwand
und damit das Filmbild zentrifugal, immer in den virtuellen Raum im Off des
Bildes ausgreifend wirkt (vgl. WULFF 2009: 154).

Wenn also Deleuze von der Kadrierung als der Festlegung eines relativ
geschlossenen Systems spricht, das alles umfasst, was im Bild vorhanden ist
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und die Kadrierung als Begrenzung bezeichnet, ist das unzureichend (vgl.
DELEUZE 1997: 27). Borstnar, Pabst und Wulff sprechen von dem Bildfeld, dem
Bild als inhaltsgefullte Flache. Der Rahmen akzentuiert dessen Begrenztheit
und Abgeschiedenheit gegeniiber den ausgeschlossenen Bezirken. Die
Kadrierung ist die Begrenzung des Dargestellten durch seine Ausschnitthaf-
tigkeit (vgl. BORSTNAR/PABST/WULFF 2002: 89). Dabei nimmt der Rezipient den
Bildrand kaum wahr. Fir das Erlebnis des Bildraums ist er aber evident. Er
lasst den Blick flir den fiktiven Raum, den Off-Raum frei, nach oben, seitlich
und nach unten. Auch fassen mitunter Blenden, Architektur, Blattwerk oder
anderes Vordergrundmaterial als Rahmen den Bildraum ein (vgl. SCHONEMANN
2006: 393).

Die Auswahl des Bildausschnitts und die Festlegung des Bildrahmens
schaffen Grundvoraussetzungen fir die filmische Darstellung und den Pro-
zess des Sehens. Das Sichtbare wird vom Nicht-Sichtbaren getrennt. Der Be-
deutungsraum wird auf diese Weise eroffnet. An dieser Stelle fungiert der
Bildrahmen als Grenze zwischen Sichtbarem und Nicht-Sichtbarem, zwischen
On und Off des Bildes.

2. Vom formalen zum dramaturgischen Mittel

Das Filmbild wird durch die Leinwand und ihre Rander kadriert. Innerhalb des
Bildes finden Rahmungen beispielsweise als Split Screen statt, der die gleich-
zeitige Reprasentation mehrerer Momente ermoglicht. Ob als Rahmung des
kompletten Filmbildes oder seiner Teile, der Rahmen ist ein Aspekt der tech-
nischen, apparativen Darstellung. Als formales Gestaltungsmittel organisiert,
ordnet und strukturiert er das Bild.

Im Einzelbild treten weitere Rahmungen auf, die formale Eigenschaf-
ten aufweisen, aber zusatzlich inhaltsbezogene Kategorie sind. Hierzu geho-
ren Turrahmen, gerahmte Gemalde, Spiegelrahmen, Fensterrahmen, be-
stimmte Architekturen oder Fotorahmen. Das sind filmische Motive, die Ele-
mente des Bildes generieren, die funktional eingesetzt sind. Als semiotisch
interpretierbares Zeichen tragt das Bildmotiv des Rahmens dhnliche Bedeu-
tung in sich wie das formale Mittel des Bildrahmens. Beide umgeben etwas.
Sie begrenzen und markieren. Sie 6ffnen und schlieRen ab. Sie verweisen auf
weitere Raume.

Das Bildmotiv des Rahmens wirkt auf das Gesamtbild, sogar auf den
ganzen Film, da der Rahmen wie jedes filmische Detail zu allen anderen filmi-
schen Komponenten in Verbindung steht, zu allen anderen Bildteilen und zu
den davor und danach montierten Filmbildern.
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3. Das Motiv: Rahmen und Bild

Die Betrachtung des Rahmens als Motiv erfordert eine Betrachtung der Mise-
en-scéne, der Gestaltung der einzelnen Einstellung, um seine Bedeutung er-
fassen zu konnen. Das Rahmenmotiv ist von seiner bildlichen Einbettung,
dem Kontext, der Narration sowie den ihm vorhergehenden wie folgenden
Bildern abhangig. Haufig sichtbare Rahmen lassen sich synthetisieren als:

3.1 Turen und Turrahmen

Sie sind Ubergédnge in andere Rdume. Sie markieren die Grenze zwischen oft
unterschiedlichen semantischen Raumen, die mit verschiedenen Werten,
Funktionen und Bedeutungen aufgeladen sind. Sie verweisen auf zwei oder
mehrere voneinander differierende Sphéaren und verdeutlichen Ubergédnge
zwischen den Rdumen als semantische, topologische Ubergénge, als Wechsel
in andere Bedeutungsebenen. Daruber hinaus weisen Turen und ihre Rahmen
die formale Eigenschaft auf, mehrere Raume in einem Bild reprasentieren zu
konnen. Dabei kann der Zugang zum zweiten Raum, der Blick hinein, durch
eine geschlossene Tiir verweigert werden. Das betont die Eingeschranktheit
der Sicht, ist Versperrung und Beengung zugleich.

In Festen (Das Fest, DK 1998, Vinterberg) findet ein Gesprach zwischen
Vater und Sohn im Keller statt, nachdem letzterer auf der Geburtstagsfeier
des Vaters in einer 6ffentlichen Rede den eigenen Missbrauch durch den Va-
ter thematisiert hat. Der Vater versucht, seinen Sohn einzuschichtern. Wah-
rend des Gesprachs ist die Kamera einmal nah an beiden Figuren, dann be-
findet sie sich vor der verschlossenen Tiir des Kellerraums, in dem die Unter-
haltung stattfindet. Die Bedrohlichkeit des Gesprachs wird durch die Einstel-
lung untermauert, in der die Kamera nur durch ein kleines vergittertes Fenster
in der Tur in den Raum blickt.

Am Ende von Mademoiselle Chambon (F 2010, Brizé) entscheidet sich
der Familienvater kurz vor der gemeinsamen Abreise gegen ein neues Leben
mit seiner Geliebten. Er kehrt nach Zuhause zuriick und geht in die Kiiche, in
der seine Frau am Tisch sitzt. Wahrend der Blick der Frau, die nichts von den
Vorgangen, Gedanken und Geflihlen ihres Ehemannes weil3, zwischen ihrem
Mann und der von ihm im Flur abgestellten Reisetasche hin und her wandert
und deutlich wird, dass sie erkennt, befindet sich die Kamera vor der Kiichen-
tir und filmt durch ihren Rahmen. Dabei zeigt sie nur den kleinen Ausschnitt
der Kiche, der im Tlrrahmen sichtbar ist. Als die Frau ihren Mann zu einem
belanglosen Thema anspricht, bewegt sich die Kamera und néhert sich den
Personen in der Kiiche, wobei sie durch den Tlrrahmen gleitet, bis er nicht
mehr im Bild zu sehen ist. Der Tlrrahmen als Grenze zu dem Raum des Ge-
schehens engt das Blickfeld des Rezipienten ein und lenkt gleichzeitig seinen
Blick genau auf den Kichenabschnitt, in dem ein flir das Ehepaar entschei-
dender Moment stattfindet. Dabei wird die Enge der Situation schliel3lich
trostender Weise durch das ansetzende Gespriach und die Erweiterung des
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Bildfeldes mit allmahlichem Verschwinden des Rahmens, was die Moéglichkeit
eines weiteren Miteinanders der Eheleute andeutet, aufgehoben.

3.2 Fenster und Fensterrahmen
Wird der Zuschauerblick durch ein Fenster, einen Fensterrahmen gelenkt, ist
das Sichtbare im Rahmen des Fensters Teil einer ganzen Welt. Insofern kann
von nur wenigen Details auf ein Ganzes, auf Gestalt und Art der Diegese oder
ihrer Teile geschlossen werden, denn Teilansichten rekurrieren auf vollstan-
dige Korper.

Durch das Fenster kann der Blick auf mindestens einen zweiten Raum
gerichtet werden, da es durchsichtig ist und den Durchblick gestattet. Es kann
mit dem Blick durchdrungen werden und stellt so Sichtbarkeit her. Dabei
wirkt es immer doppelt, nach innen und nach aul3en, da es sowohl Ein- als
auch Ausblick gewahrt. Es ist die Grenze zwischen dem Innen und dem Au-
Ben. Es verdeutlicht die Nahe dieser Raume und dennoch ihre Trennung von-
einander, da es ihre Opposition als strikte Grenzlinie betonen kann. Wiede-
rum verfligt das Fenster (iber das Potential, Grenzen dieser Art zu mildern
oder aufzubrechen.

In Fury (Blinde Wut, USA 1936, Lang) wird der Protagonist irrtiimlich
fir einen Morder gehalten und wird im Gefangnis eingesperrt. Aufgebracht
von dem Verbrechen will die Bevolkerung den Eingesperrten lynchen. Als der
Mob ein Feuer legt, zeigt das Bild zunachst die Menge, dann das brennende
Gefdngnis und das Fenster der Zelle, in dem sich der Unschuldige aufhalt.
Vom Standpunkt der Menge aus sieht der Zuschauer, wie der Gefangene ver-
zweifelt an den Gitterstédben des Fensters rittelt. Die Kamera wechselt nicht in
die Zelle. Die Ausweglosigkeit der Situation, die Bedrohlichkeit des engen,
verschlossenen Raums und die Angst des um sein Leben flirchtenden Helden
werden deutlich, indem der Eingesperrte nur von aullen in dem kleinen
Rechteck des vergitterten Fensters innerhalb der Mauer gezeigt wird. Die hier
uniberwindbare und unbeherrschbare Opposition von Individuum und Ge-
sellschaft wird durch die Prasentation zweier Raume in einem Bild, Gefangnis
und Stral3e, deutlich.

3.3 Gerahmte Gemalde und Fotografien
Der Rahmen eines Gemaldes oder einer Fotografie umfasst den Ausschnitt
eines eigenen Raum-Zeit-Kontinuums. Innerhalb einer Einstellung werden
innerhalb eines Raumes in einer Zeit auf andere Orte und Zeiten, auf friihere
Beziehungen und Freundschaften, auf ehemalige Traume und Ziele etc. ver-
wiesen, die auf das Aktualbild, also auf das Aktualgeschehen, auf Ist-Zustand
und Ist-Verhéltnisse von Figur, Ort und Zeit wirken. Die Annahme Siegfried
Kracauers, der Rahmen eines Fotos markiere eine vorlaufige Grenze und sein
Inhalt verweise auf andere Inhalte auRerhalb des Rahmens (vgl. KRACAUER
1979: 46), lasst sich insofern prazisieren, dass der Bildinhalt von Fotografie
oder Gemalde nicht nur auf andere Inhalte auB3erhalb des Rahmens verweist,
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sondern zusatzliche Bedeutung generiert. Das Abgebildete steht in Relation
zur Narration, zum Aul3erhalb des Gemaldes/Fotos, wobei die Betonung auf
der Differenz von Friiherem und Gegenwartigem liegt.

3.4 Spiegel und ihre Rahmen

Dass sich das psychologische Moment im Rahmen visualisiert, ist eine These,
die im Besonderen flr Spiegeldarstellungen gilt. Hier werden physische und
psychische Raume nebeneinander prasentiert, wenn das Bild eine Figur und
ihr Spiegelbild gleichzeitig zeigt. Der Spiegel verdoppelt oder isoliert, insbe-
sondere durch seinen Rahmen, und hebt damit hervor. Wie sich der Held im
Raum befindet, wird zum Abbild seiner Befindlichkeit. Zuséatzlich wird das Off
des Bildes, das eigentlich Nicht-Sichtbare ins Bild geholt. Auf diese Weise
enthtllen Spiegel das, was gerade nicht im Bild ist, formal nicht sein kann
und markieren es. Sie erweitern das Blickfeld und verweisen auf ein »Dahin-
ter, auf ein Ganzes, das noch nicht sichtbar ist. So betont der Film nicht zu-
letzt auch, dass der Rezipient nicht alles sehen und damit wissen kann.

Der Vater begrii3t seine Geburtstagsgaste in Festen vor einem Spiegel
stehend, in dem seine Riickenansicht erkennbar ist. Auf diese Weise ist er
gleichzeitig von vorn und von hinten zu sehen. Im Spiegel hat der Rezipient
aulBerdem einen Blick auf die Gaste, die Familie. Deutlich ist bemerkbar, dass
sich der Vater préasentiert, dass er den jovialen Gastgeber vor einem Publikum
gibt, sich hinter seiner Fassade aber etwas verbirgt, das noch nicht erkennbar
ist. Trotz der vielen sichtbaren Details bleiben Teile unsichtbar.

4. Funktion und Wirkung von Rahmen

Das, was im Rahmen sichtbar ist, ist nur eine Teilansicht. Nicht der ganze
Korper, nicht das ganze Objekt wird offenbart. Wird eine Figur im Rahmen
abgebildet, heil3t das, dass nicht nur der Korper nicht komplett, sondern
ebenso sein Wesen, seine Ziele und Absichten nicht vollstdndig erfasst wer-
den. Leerstellen werden deutlich.

Der Rahmen prasentiert nur einen Ausschnitt. Er ist die Begrenzung
dessen, was der Rezipient sieht und sehen kann. Bild und Rahmen kdnnen
gleichermal3en nur begrenzt erfassen. Vieles bleibt verborgen oder unklar.
Darauf verweisen Filmbildrahmen und Rahmenmotiv gleichermal3en. Folgen
wir Arnheim in seiner These, dass das Bild als eine Ganzheit gesehen werden
muss, um seine Wirksamkeit erfassen zu kdnnen (vgl. ARNHEIM 2000: 9), ge-
langen wir zu der Aussage, dass alles im Film in Beziehung zueinander steht,
dass die Rahmungen im Bild auf den Filmbildrahmen wirken und umgekehrt.

Durch den Rahmen scheint ein anderer Raum herein, ein Raum mit
neuen Moglichkeiten. Der Rahmen verweist auf ein AulR3en, eine heterogene
Welt, auf ein Friher oder auf Potentiale flir Modifikationen des Jetzt. Er ver-
deutlicht immer auch, dass etwas in einen grol3eren Rahmen eingebettet ist.
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Rahmen schaffen Einzelraume, Enklaven. Befinden sich in einer Ein-
stellung mehrere Rahmen, stehen sie in Relation zueinander, sind aber
gleichzeitig in sich autark. Eine Szene in Garbo Talks (Die Géttliche, USA 1984,
Lumet), die gleich mehrere Rahmen enthalt, demonstriert das. Der Protago-
nist kehrt morgens in die eheliche Wohnung zurlick. Er musste die Nacht auf
einer Insel verbringen, nachdem er die letzte Fahre zum Festland verpasst
hatte. Die Frau sitzt links im Bild am Esstisch vor der Durchreiche der Pantry-
Kiche, eingerahmt durch die Architektur der Raumaufteilung (durch den
Rahmen der Durchreiche). Wahrend des nun beginnenden Gesprachs geht
der Mann nach rechts, in das Badezimmer. Durch die gedffnete Badezimmer-
tur sichtbar bewegt er sich vor dem Spiegel. Beide Figuren befinden sich im
Bild, links und rechts, getrennt durch einen dazwischen stehenden Kleider-
schrank. Badezimmer und Essbereich sind jeweils durch die Raumarchitektur
gerahmt. Damit ergeben sich zwei Teilrdume, den der Frau und den des Man-
nes. Der Zustand der Ehe ist visuell greifbar. Im Verlauf des Gesprachs, die
Figuren wechseln zwischen den Teilrdumen, bewegen sich aufeinander zu
und distanzieren sich wieder voneinander, wird am Szenenende das Ende der
Ehe klar, als die Frau ins Bad geht und die Tiur zuschlagt. Die Raumstruktur,
die mallgeblich durch die verschiedenen Rahmen gegeben ist, wird zum
Sinnbild der Beziehung der Figuren zueinander. Rdumliche Strukturen erge-
ben raumliche Relationen, die wiederum als Strukturen des Topos auch nicht-
raumliche Relationen des Films ausdriicken.

Das Filmbeispiel par excellance fir das Motiv des Rahmens ist Rear
Window (Das Fenster zum Hof, USA 1954, Hitchcock). Hier entspricht die
Grundsituation des Rezipienten der des Helden. Durch die doppelte
Kadrierung (Wohnungsfenster des Helden plus Fenster der Wohnungen im
gegeniberliegenden Haus) prasentieren sich dem Protagonisten ausschnitt-
und szenenhaft die Lebenssituationen der Nachbarn. So wird deutlich, dass
die Kadrierung wie die Montage auf den Prinzipien von Selektivitat und Aus-
lassung beruht. Die Kadrierung definiert den Rahmen des Bildes (wie in Rear
Window die vielen Fenster der gegeniiberliegenden Wohnungen). Sie be-
stimmt den Ausschnitt und damit die Teile, die zu sehen sind und welche
nicht. Die Aufmerksamkeit des Rezipienten geht vom gerahmten Bild auf das
kaschierte Umfeld tiber, wenn es wenigstens einen angrenzenden oder ver-
deckten Bereich andeutet. Das Nicht-Sichtbare auf3erhalb des Rahmens wird
ins Sichtbare lbertragen.

5. Ein erstes Fazit

Rahmen sind blicklenkend. Sie sind ein Mittel der Betonung und Hervorhe-
bung. Der Rahmen zerstlickelt das Bild, hebt Teile daraus hervor und lasst
Details fiir das Ganze sprechen. Rahmen sind Ubergange. Sie grenzen ab,
schliel3en ab, aber 6ffnen auch. Somit wirken sie dual.
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Raume werden durch Rahmen gegenlibergestellt, kontrastiert und
miteinander konfrontiert, beispielsweise privater versus offentlicher Raum,
physischer versus psychischer Raum, individueller versus familiarer oder
gesellschaftlicher Raum etc. Rahmen vermdgen zwei oder mehrere Raume in
einem Bild gleichzeitig anzuzeigen. Sie zeigen handlungskonstitutive Teilbe-
reiche, die einer topographisch manifesten Oppositionsstruktur entsprechen.

Durch Montage werden die Filmbilder miteinander verbunden. Mon-
tage im Einzelbild tritt zum Beispiel als Tiefeninszenierung wie in Citizen Kane
auf. Das Motiv des Rahmens kann als weitere Montageart im Einzelbild kate-
gorisiert werden. Der Unterschied zur gewohnten Montage besteht in dem
hier prasentierten Nebeneinander anstatt dem Ulblichen Nacheinander der
Bilder. Dieses Nebeneinander erfordert in der Rezeption eine Art mentalen
Akt der Montage, da beide in einem Bild vorhandenen Bildraume aufeinander
bezogen sind und Bedeutung erst durch das In-Beziehung-Setzen der Teile
entsteht.

Wenn wir davon ausgehen, dass Film nach den Parametern der Ge-
schlossenheit von Zeit, Raum und Handlung funktioniert, ist dann denkbar,
dass Rahmen als formales Mittel und als dramaturgisches Bildmotiv genau
diese Einheit aufbrechen?

Mit dem Rahmen im Bild, diesem Motiv, das verschiedene semanti-
sche Raume und Ebenen eroffnet, geht das Einzelbild Gber eine Momentauf-
nahme, Gber das Hier und Jetzt des Bildes hinaus. Der Rahmen definiert Bild-
grenzen und verweist auf sie sowie auf Rdume aul3erhalb der Begrenzungen.
Er beinhaltet subjektive, psychologische Dimensionen. Er beengt und isoliert
Figur und Raum oder erweitert den Horizont. Letztendlich verweist er lber
seine Grenzen, seinen Ausschnitt hinaus. Wenn das Filmbild derart auf seine
eigenen Bedingungen und Mdoglichkeiten verweist, ist es selbstreflexiv. Ge-
nau darin besteht das Potential von Rahmen, in welcher Form auch immer sie
auftreten.
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Norbert M. Schmitz

Arnheim versus Panofsky/
Modernismus versus lkonologie.
Eine exemplarische Diskursanalyse
zum Verhaltnis der Kunstgeschichte
zum filmischen Bild

Abstract

This article wants to analyse, in the historical case of early film theory, which
methodical options art history offers for a specification of the moving image.
Perhaps the accurate differentiation is between a history of art as a descrip-
tion of the functional usage of the image in the modern culture that found
prosecution in the industrially repeatable mass media and of aesthetic of fine
arts, which evolves in an opposite dimension.

It turns out, that the history of art in the perspective of modernism,
represented by the film theory of the young Rudolf Arnheim as a counterpart
to the historical avant-garde of its time in the classical media, mostly failed
the specific elements of the young medium. In contrast iconology, repre-
sented by the film enthusiast Erwin Panofsky, was able to describe cinema as
a medium of social communication and symbolic self-improvement of society
in an inspiring way. In actual debates on the character of the moving image,
in the context of an image science discussion, this fact is not well reflected
and perhaps a mode of unconsciousness in discourse.

Simple confrontations of theory models such as dynamic and static
images, auratic artefacts and ephemeral reproductions are indicated as aes-
thetic strategies that could not define the character of pictorial images or
moving images. They show instead of images or imaginations as compo-

IMAGE | Ausgabe 17 | 1/2013

85



Norbert M. Schmitz: Arnheim versus Panofsky/Modernismus versus lkonologie

nents of different subsystems like art, design or mass communication. The
assumption is, that the history of art of modernism fails the specific element
of the dispositive cinema and the potential of iconology is not yet utilised.

Der Aufsatz will am historischen Fall der friihen Filmtheorie untersuchen,
welche methodischen Optionen die Kunstgeschichte hinsichtlich der Spezifik
des filmischen Bildes bietet. Die vielleicht treffende Unterscheidung ist die
zwischen einer Kunstgeschichte als Beschreibung des funktionalen Bildge-
brauchs in der neuzeitlichen Kultur, die gewissermal3en in den Bildern der
industriell reproduzierbaren Massenmedien nur ihre zwanglose Fortsetzung
fand, und einer Asthetik autonomer Kunst, die sich ja geradezu als Gegensatz
zum selben entwickelte.

Dabei stellt sich heraus, dass die Kunstgeschichte des Modernismus,
hier vorgestellt durch die Filmtheorie des jungen Rudolf Arnheim als Pendent
zur historischen Avantgarde ihrer Zeit in den klassischen Medien, das Spezifi-
sche des jungen Medium haufig verfehlte. Dagegen konnte die lkonologie,
namentlich der Filmenthusiast Erwin Panofsky, das Kino als ein Medium der
sozialen Kommunikation und symbolischen Selbstvergewisserung der Ge-
sellschaft in einer bis heute anregenden Thesenbildung beschreiben. Dies
wird auch noch in den aktuellen Debatten um das »Wesen« des filmischen
Bildes im Rahmen einer bildwissenschaftlichen Diskussion bis heute wenig
reflektiert und stellt — essayistisch gesprochen — wohl das Unbewusste des
Diskurses dar.

Allzu schlichte Konfrontationen der Theoriemodelle wie die zwischen
dynamischen und statischen Bildern, auratischen Artefakten und ephemeren
Reproduktionen werden dann als asthetische Strategien erkennbar, die kei-
nesfalls ein »Wesen« des bildnerischen Bildes oder des filmischen Bildes er-
schlieBen, sondern Bilder bzw. Bildvorstellungen als Bestandteile unter-
schiedlicher Subsysteme wie Kunst, Design und Massenkommunikation er-
kennbar machen. These ist kurz gesagt, dass gerade die Kunstgeschichtswis-
senschaft des Modernismus das Spezifische des modernen Mediums Film
verfehlte, das Potenzial der Ikonologie noch lange nicht ausgeschopft ist.

1. Einfiihrung

Seit den achtziger Jahren gibt es auch in der vorher so lange um Distanz be-
muhten Kunstgeschichte das Bemuhen, die technisch reproduzierten Bilder
nicht nur der Fotografie, sondern auch die Bewegungsbilder des Films, des
Fernsehens und der digitalen Medien zum Objekt der Forschung zu machen.
Gelegentlich verstand man sich als »Mutterdisziplin der Wissenschaften vom
Bild« und versucht auch institutionell, diese mit Macht in die 6ffentliche Auf-
merksamkeit drangenden Bildwelten dem genuinen Objektbereich des eige-
nen Fachs zu subsumieren. Dies gilt insbesondere fiir das Bildhafte eines Me-
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diums wie dem Film und tatsachlich waren die Ansatze der alteren Film- und
Medienwissenschaften nur zu oft von ihrer Herkunft aus den Sprachwissen-
schaften gekennzeichnet, welche die ikonische Komplexitat auch nur eines
trivialen Kriminalfilms selten fassen konnte. Zuletzt steht die Kunstgeschichte
in Konkurrenz zu den sprunghaft wachsenden jungen Disziplinen der Film-
und Medienwissenschaft, zuletzt auch zum Bemiihen um eine allgemeine
Bildwissenschaft, Facher, deren Erfolge im 6ffentlichen Bewusstsein und Dis-
kurs nur die allgemeine gesellschaftliche Relevanz ihrer Gegenstandbereiche
spiegelten. Kurz: wieweit konnen die bewegten Bilder der industriell reprodu-
zierbaren Medien mit dem methodischen Gerlist der Kunstgeschichte ver-
standen werden und wo reichen diese nicht hin?

Die folgenden Uberlegungen wollen am historischen Fall der friihen
Filmtheorie, die eben auch von den bedeutenden Kunsthistorikern Panofsky
und Arnheim gepragt ist, zeigen, welche methodischen Setzungen welche
Moglichkeiten der Perspektivierung auf das filmische Bild ermdglichen. Die
vielleicht treffende Unterscheidung ist die zwischen einer Kunstgeschichte als
Beschreibung des funktionalen Bildgebrauchs in der neuzeitlichen Kultur, die
gewissermalden in den Bildern der industriell reproduzierbaren Massenmedi-
en nur ihre zwanglose Fortsetzung fand, und einer Asthetik autonomer Kunst,
die sich ja geradezu als Gegensatz zum selben entwickelte. Eben dies scheint
mir auch in den aktuellen Debatten um das »Wesen« des filmischen Bildes
wenig reflektiert und stellt — essayistisch gesprochen — wohl das Unbewusste
des Diskurses dar. Um aber ein konstruktives Verhaltnis beider Disziplinen,
Kunst- und Filmwissenschaft, zu ermdglichen, ist es notwendig, diese Grenz-
linien wie auch die Vermischungen dazwischen sorgfaltig zu reflektieren. Kon-
frontationen wie die zwischen dynamischen und statischen Bildern,
auratischen Artefakten und ephemeren Reproduktionen werden dann als &s-
thetische Strategien erkennbar, die keinesfalls ein »Wesen« des bildnerischen
Bildes oder des filmischen Bildes erschlieBen, sondern Bilder bzw. Bildvor-
stellungen als Bestandteile unterschiedlicher Subsysteme darstellen.

Bild- und Filmwissenschaft: Letztere entwickelte sich bekanntlich auch
institutionell eher aus den Sprach- und Theaterwissenschaften und schon
lange sind auch die Defizite dieser Herkunft deutlich. Es geht um die eigent-
lich schlichte Feststellung, dass es sich bei der Kinematographie auch um ein
visuelles Medien handelt. Das gilt selbst fur die Fragen der Narratologie, denn
es geht bei den moving pictures fast immer um ein Erzahlen mit Bildern. Wie
selbstverstandlich drangt sich deshalb die traditionsreiche Kunstgeschichte
als eine weitere Bezugsdisziplin der Filmwissenschaft auf, denn hier wird seit
mindestens zweihundert Jahren nicht nur lber konkrete Bildartefakte, son-
dern auch Uber das »Bild an sich« geforscht und kontrovers diskutiert. Und
gerade hier erweitert sich das Fach in Richtung einer allgemeinen Bildwissen-
schaft. Allein die Wissensoziologie kann erkldaren, warum sich umgekehrt die
altehrwirdige Kunsthistorik dem so lange verfemten Kino verweigerte. Heute
jedenfalls konkurriert das Fach mit anderen liber die Hegemonie tber dieses
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neue, letztlich doch schon so alte Medium Film. Doch dieser Streit der Fakul-
taten soll hier nicht weiter storen.

Aus der Perspektive der Filmwissenschaft bleibt die Frage, was eigent-
lich der Nutzen, das Potenzial einer kunstwissenschaftlichen Fragestellung fur
das Verstidndnis des Films ware, der mehr ist als bloBer Zutrdagerdienst z.B.
einer ikonographischen Genealogie filmischer Motive und Typen.

Konkret heil3t dies flir die Filmwissenschaft nicht zu fragen was denn
die Kunstgeschichte insgesamt zur eigenen Forschung beizutragen hat, son-
dern welche Form der Kunstgeschichte welche Perspektive auf das filmische
Bild generiert und welche Art oder besser Arten der Kunstgeschichte lber-
haupt in medias res des Phdnomens der Kinematographie zu gehen im Stan-
de ist.

Wie haufig fuhrt uns hier die historische Perspektive weiter, denn tat-
sachlich haben zwei der bedeutendsten Kunsthistoriker der ersten Halfte des
zwanzigsten Jahrhunderts grundlegende Stellungnahmen zu den Movies
verfasst, die wohl fiir die Fachgeschichte der Filmwissenschaft von grol3er
Bedeutung waren — um nicht zu sagen zu Klassikern avancierten —, in der
Kunstgeschichte selbst aber randstandig blieben. Die kontroversen Stellung-
nahmen von Rudolf Arnheim und Erwin Panofsky als Vertreter sehr unter-
schiedlicher Methoden der Kunstgeschichte zu betrachten, verspricht im oben
angedeuteten Problemdickicht eine erste Schneise zu schlagen, wie die aktu-
elle Kontroverse nach Maoglichkeit und Form einer allgemeinen Bildwissen-
schaft zu beleuchten.

Rudolf Arnheim ist ein Kind der Moderne, und das teilt der Kunstwis-
senschaftler mit jener zehnten Muse, deren Kindheit er selber noch miterle-
ben konnte. Und so scheint es denn auch nicht verwunderlich, dass er als
Neuerer in einer ansonsten ruckwartsgewandten Disziplin schon 1932 mit
dem Band Kunst und Film den friihen Klassiker einer damals fast noch gar
nicht vorhandenen systematischen Filmtheorie vorlegte. Der Gedanke be-
zwingt, dass der junge Kunsthistoriker sich den modernen Bildmedien, eben
dem Film als der Kunst des 20. Jahrhunderts, aus dem Geiste des kiinstleri-
schen Experiments seiner Zeit zuwenden musste. Alte Zopfe fielen nach der
Katastrophe des Ersten Weltkrieges wahrlich viele. Der junge Rudolf Arnheim
— Wegbegleiter des Aufbruchs der Moderne —, kannte keine Berlihrungsangs-
te und es scheint nahezuliegen, diese Unbefangenheit selbst als Ausdruck
avantgardistischen Aufbruchswillens zu deuten.

Zunéchst hatte sich die traditionsbewusste Disziplin Kunstgeschichte
der durch ihre Herkunft vom Trubel des Jahrmarkts® her anrlichigen Kinema-
tographie verschlossen, und cum grano salis blieb solche Beschaftigung —
immer mit dem Odium des Trivialen behaftet — eine riihmliche Ausnahme.

' Natirlich war die Erfindung der Brider Lumiére zunéchst ein technisch-wissenschaftliches
Patent, dessen Erfolg allerdings entgegen manch zeitgendssischer Erwartung erst hier jenseits
rlegitimer, dsthetischer Praxen<im Sinne Bourdieus begriindet wurde.
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Max Webers »Wer sich amusieren will, der gehe ins Lichtspiel« bringt diese
Haltung auf den Punkt.?

So flihrte das Gros der filmischen Bilderwelten im Bewusstsein der
akademischen Kunstwissenschaft lange ein Aschenputteldasein; wenn Utber-
haupt, fand das Kino nur dort Interesse, wo es selbst die Schatze der Vergan-
genheit auf Zelluloid lbertrug.® Vor diesem Hintergrund erscheint Arnheims
Filmbuch - heute Grindungsurkunde des Fachs - als eine rihmliche Aus-
nahme, und die Tatsache, dass er spater leicht ironisch jungen Kunststuden-
ten von der Beschaftigung mit dem Kino als wenig aussichtsreich abriet, eher
als die Marotte eines alten Mannes.*

Doch sind Zweifel geboten, ob denn das legendare arnheimsche Werk
die bestimmende Wirklichkeit der Filmkunst traf, eines Massenmediums, das
trotz aller Manifeste auch im Bewusstsein von Kiinstlern und Publikum ei-
gentlich bis heute aus den traditionellen Hochkiinsten ausgeschlossen blieb?
Und dies gilt auch fir das Bildverstandnis der Bildwissenschaft, die sich al-
lerdings auch aus dieser Differenz legitimieren kann. Denn die Kinoprodukti-
on hat sich wenig an jenen Vorstellungen vom Wesen der Filmkunst orientiert,
die einst der junge — vom Umfeld des Berliner Avantgardemilieus beeinfluss-
te — Kritiker Arnheim der Weltbiihne formulierte.

Andererseits waren es ausgerechnet die essayistischen Uberlegungen
des profunden Kenners der alten Malerei Erwin Panofsky aus dem Jahre 1936
— also vier Jahre nach Erscheinen von Arnheims Buch —, die den faktischen
Stromungen jener niederen Kunst ohne Riicksicht auf Tabus auf den Fersen
blieben. Als Autoritat der Renaissance- und Altniederlander-Forschung argu-
mentierte Panofsky unbekiimmert des etablierten Fachkanons, wenn er gera-
de jenes Kino ins Zentrum seiner Uberlegungen riickte, das zwar den stren-
gen MaRstiaben des Astheten Arnheim nicht geniigte, das aber zugleich wie
keine andere Kunst die Bildwelt eines ganzen Jahrhunderts pragte.

Wenn Arnheim als Protagonist der Moderne gelten darf, steht Panofs-
ky, der sich bekanntlich fast ignorant der zeitgendssischen Kunst verweigerte,
vermeintlich fiir eine traditionelle, d.h. an einer vormodernen Gehaltsasthetik
orientierte Methodik, die den Anschluss an die eigene Epoche verpasst hat,
und deshalb die nach wie vor Geschichten erzahlenden Movies als rettenden

2 Noch 1988 wurde bei der ersten Sektion zum Thema Kunstgeschichte und Film auf einem deut-
schen Kunsthistorikertag die weitgehende Ignoranz des Faches gegeniiber der visuellen Kultur
der Gegenwart beklagt (vgl. ZAHLTEN 1990: 9). (In dem Band sind die Vortrdge der genannten
Sektion des deutschen Kunsthistorikertages 1988 in Frankfurt am Main publiziert)

3 Kritisch zugespitzt besteht ein guter Teil seines Beitrages zur Kultur der neueren Medien in der
naiven Suche nach alten ikonographischen Mustern im einzigartigen musée imaginaire der Ki-
nematographie. Angesichts der Tradition selbstgerechter Philologengelehrsamkeit, die auch ein
Stlick der Fachgeschichte ist, sind gelegentliche Extreme nicht verwunderlich. So wird nun jede
Verwendung eines Spotlights irgendwie zum Erbe Caravaggios und Vermeers zugleich.

4 So Prof. Gratthoff mindlich auf dem Symposion Rudolf Arnheim in der Kunsthalle der Bundes-
republik Deutschland, Oktober 1997.
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Notanker vor der scheinbaren Unberechenbarkeit der modernen Kunst be-
griiRen musste.®

Faktisch hat sich allerdings die Kinogeschichte im Sinne Panofskys
entwickelt, d.h. ihre Strukturen, namentlich die Formen der Narration im
Classical Style sind eher solche der Vergangenheit, als solche der avancierten
Avantgarde in den etablierten Gattungen. Dahinter steht — so die folgenden
Uberlegungen — gleichermaBen bei Panofsky wie dem von ihm geliebten Kino
mehr als einfacher Konservativismus.

Meine These ware, dass es sich jedenfalls um mehr als um eine Ge-
schmacksfrage zweier unterschiedlich sozialisierter Kunsthistoriker handelt,
sondern dass beider Praferenzen nur einen grundlegenden Konflikt beim Sta-
tuswandel des Bildes in der Moderne spiegeln, und in diesem Sinne nur
hochst konsequente Folgen ihrer jeweiligen asthetischen Paradigmen sind.
Was eigentlich aber das Neue und das Alte, Fortschritt und Beharren waren,
mochte ich hier noch ein wenig hintanstellen.

Voraussetzung fir die angemessene Analyse solcher theoretischen
Positionen ist zunachst die kritisch-historische Thematisierung der Wissen-
schaftsgeschichte selbst. Wissenschaftshistorisch kdnnen wir ja die Entwick-
lung der Diskurse, deren Aufschwung nicht mehr einfach als zunehmende
Annaherung an eine objektive Erkenntnis verstehen; bei einer Geisteswissen-
schaft wie der Kunstgeschichte schon gar nicht. Vielmehr spiegelt der Fort-
gang der wissenschaftlichen Erkenntnis auch den Wandel der sozialen, kultu-
rellen und dsthetischen Parameter der Kunstproduktion und -rezeption. Die
folgenden essayistischen Uberlegungen konzentrieren sich dabei neben der
Reflexion der gegenstandsbedingten Methodologie auf den wissenssoziolo-
gischen Hintergrund. Die friihe Filmtheorie ist eben vor allem fiir den erhebli-
chen gesellschaftlichen Wandel, die Neuformation der Subsysteme von Kunst
und Massenkultur durch die Bedingungen der neuen industriell-technischen
Medien jener Zeit signifikant. Zugleich und bezeichnenderweise fiel die Ent-
wicklung des Films — insbesondere die Ausbildung der konventionalisierten
Erzahlformen der decoupage classique durch Porter und Griffith — mit den
Schicksalsjahren der Avantgarde wie der sie begleitenden Kunstgeschichte
der Moderne zusammen. Lange Zeit galt dieser Ort eines totalen Bruchs mit
der asthetischen Vergangenheit — insbesondere einer durch die Reprasentati-
onskrise bedingten selbstreflexiven Formensprache als point of no return;
heute — im Zeitalter digitaler Medien — wird der Diskurs der klassischen
Avantgarde selbst als historische Figur mit recht engen Grenzen offenbar.
Das Leitmedium Kino lag wenigstens jenseits des Horizonts dieser Diskurs-
formation. Es ist deshalb im Sinne einer kritischen Wissenschaftsgeschichte
angeraten, auch Rudolfs Arnheims Asthetik dahingehend zu befragen.

® Zwar gibt es mittlerweile allerlei Anséatze auch zu einer Ikonologie des abstrakten Bildes, allein
war es Panofsky selbst, der in seiner Polemik mit Barnett Newman solchen Vorwirfen Tir und
Tor zu 6ffnen schien (vgl. wyss 1993).
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2. Der Aufbruch der Kunstgeschichte in die Moderne

Der grof3e methodische Aufbruch der Kunstgeschichte am Beginn unseres
Jahrhunderts entsprach dem Bruch der damaligen Avantgarde mit der vor-
mals herrschenden Norm der Mimesis. Gottfried Boehm sieht in einem sol-
chen Paradigmenwechsel jedenfalls die entscheidende Aufgabe einer wahr-
haft modernen Kunstwissenschaft:

Die Wissenschaft von der Kunst wird davon verandert werden. Nicht nur im quantitati-
ven Sinnge, einer Erweiterung des historischen Stoffes. Sondern auch auf eine substanti-
elle Weise. [...] Nach der Krise der Repréasentation versteht sich der Status der »Bildlich-
keit« nicht langer von selbst. (BOEHM 1985: 113)

Wenngleich die Vertreter einer etablierten Institution nur zum geringeren Teil
unmittelbar den radikalen Weg der Maler zum abstrakten und konkreten Bild
nachvollzogen, so identifizierten sie qua Methode doch das wahrhaft Kiinstle-
rische mit der reinen Form. Entsprechend haben die Vertreter der Kunstge-
schichte ohne Namen seit Riegl dieselbe aus den é&lteren Kunstwerken
herausdestilliert. Der Formalismus einer autonomen Geschichte des mensch-
lichen Sehens a la Wolfflin verabschiedete sich von den klassischen ikonog-
raphischen und historischen Gehalten parallel zu den Bemihungen um Auto-
nomie in den Reihen der Kiinstler, noch lange bevor Kinstlern wie Male-
witsch oder Kandinsky den selbstverstandlichen Platz in einer Kunstgeschich-
te des 20. Jahrhunderts eingeraumt wurde, den sie heute besitzen. So darf
man namentlich die dominierende Stilkritik mit Fug und Recht als eine abs-
trakte Kunstgeschichte verstehen.

Der an der Universitdt bei Adolph Goldschmidt, Hans Kauffmann und
Edmund Hildebrand auch mit der akademischen Kunstgeschichte traditionel-
len oder moderaten Zuschnitts bekannt gemachte junge Arnheim berief sich
in Abgrenzung zu diesen Traditionalisten des Ofteren auf diese Lehre vom
reinen Sehen, das neben der Gestaltpsychologie zur vielleicht wichtigsten
Grundlage seines Konzeptes des visuellen Denkens wurde. Wahrend Wolfflin
— dessen Kunstgeschichtliche Grundbegriffe nicht nur fir zahlreiche Vertreter
der jungen abstrakten Kunst, sondern ebenso sehr fiir das gebildete Publikum
rasch zum populérsten Buch der deutschen Kunstgeschichte avancierte - als
Bewunderer eines Hans von Marées allerdings den Blick auf die Vergangen-
heit richtete, verschrieb sich der Feuilletonist aus dem schnelllebigen Berlin
ganz den kiinstlerischen Phadnomenen seiner Zeit und schrieb ein Kinobuch
mit Argumenten, die — angereichert um die Erkenntnisse der damals aktuellen
Gestaltpsychologie — jene Asthetik reiner Visualitit auf das populdre Mas-
senmedium zu Gbertragen suchten.

Doch in dem Moment, wo er sozusagen an zwei Fronten, der Kunst-
wissenschaft einerseits, der Filmproduktion und -rezeption anderseits, be-
muht war, den Film salonfdahig zu machen, musste er dessen faktische Ent-
wicklung verpassen. Bei aller Qualitat dieses Standardwerks der friihen Film-
theorie bleibt diese mahnende Beschworung, doch nun endlich die in den
anderen Kinsten erreichten dsthetischen Standards anzustreben, vergeblich,
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wahrend das Kino de facto — vom schmalen Bereich des sogenannten Kunst-
films zwischen Antonioni und dem Experimentalkino abgesehen — ganz ande-
re Wege ging. Im strengen Sinne Arnheims ist also die Masse der Bildproduk-
tion in Film und heute auch Fernsehen eigentlich gar nicht Gegenstand
kunstwissenschaftlichen Interesses, allenfalls ein dsthetischer Anachronismus
oder Material fiir eine dsthetische Abschreckungslehre. Seine spaten negati-
ven Bonmots zur eigenen Beschaftigung mit dem Kino werden vor diesem
Hintergrund verstandlich. Schon in den dreiRiger Jahren erschien ihm das
Kino, namentlich der Tonfilm eigentlich eher als ein Versagen vor den Mog-
lichkeiten des Films und er lie3 nur wenige Avantgardisten und Experimental-
filmer wie Oskar Fischinger und Norman McLaren gelten (vgl. ARNHEIM 1950).°
Zugegeben ist dies eine starke Behauptung, doch méchte ich im Fol-
genden zeigen, dass dies eben keinesfalls auf eine persdnliche Schwache
oder geschmackliche Borniertheit Arnheims zurlickgeht, sondern Konsequenz
seiner modernistischen Kunsttheorie im Ganzen ist. Weit lber die Probleme
der intellektuellen Biographie des Theorieklassikers hinaus geht die Frage,
weshalb es den Kiinstlern der Avantgarde nicht gelungen ist, das Kino in dem
Malde zu erobern wie den Malern die Museen, oder umgekehrt, ob die Kine-
matographie damit die Moderne einfach verpasst hat? Zeigt sich hier nicht
gerade die Spezifik eines Mediums, das in einem ungleich radikaleren Sinne
als es die kihnsten Bilderstirmer der Moderne zu hoffen wagten, eine ganz
anders geartete kinstlerische Kraft? Ausnahmen wie etwa ein Kunstkino a la
Cocteau bestétigen nur in ihrer Einzigartigkeit die Dringlichkeit dieser Frage.’

3. Die Modernitat der Filmkunst

Gegenuber der die damalige Filmkritik dominierenden Inhaltsasthetik tber-
nimmt Arnheim also unter Berucksichtigung der namentlich in Berlin ein-
flussreichen Gestaltpsychologie die Kriterien der Emanzipation der reinen
Form der Stilgeschichte. Entscheidend fir die im Weiteren auf die Filmtheorie
des friihen Arnheim zugespitzte Fragestellung sind demnach zwei Aspekte:
Einerseits wird das eigentlich Kiinstlerische ausschlie3lich in der Form gese-
hen, andererseits ist diese aber wiederum nicht losgel6st von einem psycho-

6 Fir den Hinweis danke ich Herrn Dr. Henning Engelke von der Frankfurter Universitit. Spater
(1965) sollte sich Arnheim noch kritischer selbst zum experimentellen Kino du3ern, worauf Dimit-
ri Liebsch hinweist, wie am Anfang von Kunst heute und der Film (ARNHEIM 2004).

”Noch vor den Jahren, in denen der junge Arnheim sein Kinobuch verfasste, hat auch Hans
Hildebrandt als einer der ersten Kunsthistoriker vom Fach den Film in seiner Darstellung der
Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts mit einbezogen. Doch die Einschrdnkung, mit der er das tat,
bestatigt eher die Zementierung der Grenzen zwischen altehrwiirdigen und neuen Bilderwelten
durch die theoretischen Wegbegleiter der jungen Avantgarde. Hildebrandt beschrieb die sich
schon damals abzeichnende Entwicklung des Erzdhl- und Dokumentarfilms zu einer eigenstandi-
gen Kunstform, gliedert sie jedoch aus dem eigentlichen Bereich der Entwicklung der traditionel-
len Bildkiinste aus. Es »entstehen Film-Kunstwerke, aber keine Werke bildender Kunst. Anders
verhélt es sich um denabsoluten« oder »abstrakten« Film. Er arbeitet zugleich mit den Mitteln des
Films und mit jenen der Malerei, wenn auch vorldufig unter Ausschaltung der Farbe« (HILDEB-
RANDT 1924: 451).
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logischen Gehalt. Nach einer kurzen Typisierung des Ansatzes muss dieses
vermeintliche Paradox ein wenig naher beleuchtet werden, da es den Kern
des Erkenntnisinteresses dieses Streiters fiir eine wahre Filmkunst darstellt.

In Fortsetzung der Uberlegungen der Stilkritik vom Anfang des Jahr-
hunderts bemuhte sich Arnheim mittels der systematischen Kriterien eines
reinen Sehens den Kunstcharakter des Films aus der Differenzen des fotogra-
fischen Filmbildes zu einer rein abbildlich verstandenen Mimesis zu entwi-
ckeln. Ahnlich Wolfflin, der seine Formgeschichte auch nicht an gegenstands-
losen Bildern entwickelte (vgl. GOMBRICH 1982: 148-178), leugnet er damit kei-
nesfalls grundsatzlich den mimetischen Charakter des fotografischen Bildes.
Gerade aus dem Versuch, den Kunstcharakter des Films durchzusetzen, wer-
den von ihm

die elementaren Materialeigenschaften des Filmbildes einzeln charakterisiert und mit
den entsprechenden Eigenschaften des Wirklichkeitssehbildes verglichen [...] Es wird
sich dabei ergeben, wie grundverschieden beide sind, und dal3 eben gerade aus diesen
Verschiedenheiten der Film seine Kunstmittel schopft. (ARNHEIM 1979: 23)

Wenngleich Arnheim seinem Vorbild Wolfflin folgend das subtile Verhaltnis
von Form und Inhalt in stets sich wandelnden - z.T. widerspruchlichen - Ka-
tegorien als Einheit beschreibt, handelt es sich bei ihm letztlich doch im Ge-
gensatz zur lkonologie eines Panofsky um eine Degradation des Gegenstan-
des zum aul3er- und vorklinstlerischen Rohstoff:

Historiker und Kritiker konnen viele wichtige Hinweise zu einem Gemalde geben, ohne
dabei auf seinen Kunstcharakter einzugehen. Sie kdnnen seine Symbolik analysieren,
sein Thema aus philosophischen oder theologischen Quellen herleiten und es formal an
Vorbilder aus der Vergangenheit anschlieBen; sie konnen es auch als soziologisches
Dokument oder Manifestation einer Geisteshaltung auswerten. Aber all das kann auf
das im Bild enthaltene Faktenmaterial beschrankt bleiben und muf sich nicht unbedingt
auf die Wirkung beziehen, mit der die Intention des Kiinstlers in Form und Inhalt zum
Ausdruck kommt. [Doch es gilt] [...] da® solche Betrachtungsweisen jene Faktoren unbe-
ricksichtigt lassen, die allein als kiinstlerische Qualitdten zu erklaren sind. [...] Man kann
noch viele andere Wege verfolgen - historische, dsthetische, soziologische [...] Aber es
sei hier noch einmal betont, dal3 keiner dieser Forschungszweige wirklich gerechtfertigt
ist, wenn nicht das Gemalde [und damit auch der Film] zuallererst als Kunstwerk ver-
standen worden ist. (ARNHEIM 1991a: 17ff.)

Doch was ist nun der eigentliche Gehalt des filmischen Kunstwerks bzw.
weshalb verzichtet Arnheim zu diesem Zeitpunkt nicht ganz auf den gegen-
standlichen Vorwurf?

Es ist zu betonen, dass es sich im Kern nicht um eine radikal-
formalistische Asthetik etwa im Sinne des Autonomiegedankens konkreter
Kunst handelt. Vielmehr — und auch hier lasst sich die Verwandtschaft zum
klassischen Wolfflin nicht Gbersehen — bleibt die Natur als Anlass der Wahr-
nehmung Voraussetzung auch der Abstraktion, die also nie wirklich konkret
wird. Gegenstand ist allerdings weniger die abgebildete Aul3enwelt als die
Natur des Auges, d.h. die Angemessenheit der Malweise an ihre natlrliche
Funktion so wie sie die Gestaltpsychologie dieser Zeit auffasste. So bedarf es
im Sinne dieser damals auf dem Hohepunkt ihres Einflusses stehenden Theo-
rie der Wahrnehmung durchaus der gegenstandlichen Gegebenheiten als der
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Reizflache, vor deren Hintergrund sich die Form erst wohltuend abheben
kann, d.h. Kunst entsteht. Der dsthetische Wert ist die Ordnungsfunktion als
solche:

Weit davon entfernt, nur ein Registrationsmechanismus wie der Fotoapparat zu sein,
setzt sich unser Sehorgan aktiv mit den hereinstromenden Bildern auseinander. Das
Eindringen stort es, die Stimulation regt es an. Der Gesichtssinn hélt sich an die Regel-
maligkeiten der Form, die ein Verstehen ermdglichen, und versucht, die verwirrend zu-
fallige Anhédufung der jeweils erreichten Ordnung zu unterwerfen. Das Duell des Kiinst-
lers mit dem Bild (image) beginnt mit der alltdglichen Wahrnehmung und wird mit ihr
vorweggenommen. (ARNHEIM 1992: 140)

Inhalt der kiinstlerischen Form ist also der ausgewogene Vollzug des Wahr-
nehmungsprozesses selbst.

Um dies zu verstehen, gilt es, sich den spezifischen Wahrnehmungs-
begriff der Gestaltpsychologie vor Augen zu fiihren, wie ihn Arnheim Jahr-
zehnte spéter — um verwandte Uberlegungen der Systemtheorie bereichert —
schildert:

Wenn der menschliche Geist im Allgemeinen und der Mechanismus der Wahrnehmung
im Besonderen von einer Tendenz zur einfachen Struktur beherrscht werden, dann kon-
nen wir die Frage stellen, warum wir Giberhaupt Gegenstdnde sehen. Offensichtlich ware
das einfachste mogliche Wahrnehmungsfeld ein so vollig homogenes, wie es eine ge-
kalkte Wand ist — unartikuliert, flach, bewegungslos, ein Vorgeschmack auf den trauri-
gen Zustand, in dem sich, nach Ansicht der Physiker, das eisige Universum am Ende al-
ler Zeiten befinden wird. Unsere Augen werden vor einer solchen Langeweile durch die
Tatsache bewahrt, dass der Organismus kein rgeschlossenes System« ist. Das Herein-
stromen dulRerer Energie stort und verzogert fortwahrend das Streben nach endgiiltiger
Ruhe. Beim Sehen ist der Friedensstorer die Lichtenergie, die durch die Betdtigung der
Augenlinsen zu uns in Form von Information Gber Gegenstdande kommt. Information ist
aber, nach Norbert Wiener, negative Entropie; d. h., sie importiert Ordnung oder Form.
Fur unsere Zwecke kénnen wir »Gegenstédnde« als Prozesse definieren, die auf ihrem
Weg zum endglltigen Gleichgewicht zeitweilig arretiert worden sind. Die Bilder aller
Objekte zeigen einen Teilerfolg dieses Prozesses, namlich ein gewisses Mal3 an Regel-
maRigkeit, Symmetrie und Einfachheit der Form. Aber sie zeigen auch Symptome des
Strebens und Wachsens, der Trennung und Unabhéngigkeit. Auf diese Weise erlaubt
uns die Form der Gegenstidnde, symbolisch die Natur des Lebens in ihrem ruhelosen
Streben nach Ruhe vorzustellen. (ARNHEIM 1992: 139f.)

Fast im Geiste des friihen Wolfflins wird in Anlehnung an einen sich an den
Naturwissenschaften orientierenden Objektivismus zunédchst anthropologisch
eine allgemeine Form der Wahrnehmungsmechanismen als Akt visueller Er-
kenntnis beschrieben. Doch solche in zahlreichen Laborexperimenten ge-
wonnenen empirischen Einsichten mutieren rasch zur Norm des Schoénen.
Schon Wolfflin, dessen Dissertation iber den Ausdrucksgehalt architektoni-
scher Formen noch ganz dem Positivismus des 19. Jahrhunderts und der
Einfihlungspsychlogie?® verpflichtet war, destillierte trotz allem >Objektivis-
mus« aus solchen Deskriptionen ein geradezu moralisches Ideal klarer und

8 Die einflhlungspsychologischen Implikationen des wélfflinschen Ansatzes treten im Laufe der
Jahre allerdings zugunsten eines zunehmend formal-philosohischen Bemiihens um reine Kate-
gorien der Anschauung zuriick, um gelegentlich im Spatwerk wieder deutlicher zu werden. Ohne
dass sich der Kunsthistoriker jemals zu einer eindeutigen Position durchzuringen vermag (vgl.
LURZ 1981).
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eindeutiger Gestaltung, also letztlich nichts anderes als das alte ldeal der
claritas im szientistischen Gewand.®

Die Form der Klarung des Optischen ist so der eigentliche Gehalt; eine
rationale Visualitat, die in Ordnung und Vereinfachung ihre Vollendung findet
(vgl. scHMITZz 1993). Von daher lberrascht es nicht, dass in der Friihschrift
Kunst und Kino die zahlreichen Statements zum Inhalt der zitierten Kinobei-
spiele zwischen Kintopp und Russenfilm sich samtlich auf einen vagen Hu-
manismus beschranken.

So wiederholt sich im Werk des an einer naturwissenschaftlich-
experimentellen Psychologie geschulten Theoretikers jener Umschlag in der
Asthetik einer formal orientierten Kunstgeschichte, bei dem die zunéchst ana-
lytisch verstandenen Kategorien der Form zur normativen Anforderung an
das Kunstwerk werden.?

Habe ich bereits die notwendige Bindung der Entwicklung wissen-
schaftlicher Aussagen an der Genese ihres Gegenstandes — hier den Sieges-
zug der jungen Avantgarde - erwdhnt, kann zusammenfassend festgestellt
werden, dass die dsthetische Wissenschaft Arnheims, unbenommen ihres
objektivistischen Gliltigkeitsanspruches, vor allem die theoretischen Debatten
des eher formalistisch gepragten Fliigels der Moderne wiederholt. Dies stellte
schon Ernst Gombrich fest:

Fur den Historiker jedoch und fiir die Erhellung des Stilproblems, das er zu I6sen sucht,
ist das Werk viel weniger ergiebig. Vielleicht rihrt das daher, dass der Autor, Riegl fol-
gend, allzusehr auf Objektivitdt bedacht ist und zu sehr bestrebt, die Experimente der
Kunstler des zwanzigsten Jahrhunderts zu rechtfertigen. (GOMBRICH 1978: 43)

So ist die Konzentration auf die reine Form gleich den Manifesten der friihen
abstrakten Kinstler am Anfang des Jahrhunderts als wertende Stellungnah-
me gegen den literarisch orientierten Historismus des 19. Jahrhunderts zu
verstehen, der sich scheinbar in Produktion und Rezeption des Kinos wieder-
holt. Es handelt sich also um den Versuch, nicht nur die Stromungen der Se-
zessionen und Avantgarden der eigenen Zeit zu legitimieren, sondern ihre
Hegemonie auf die Produkte der neuen Bilderwelten der Massenkultur zu
Ubertragen.

8 Zur Verwendung von Arnheim-Texten aus den spéateren Jahren vgl. Abschnitt 3 dieses Aufsat-
zes.

% In einer klassischen Haltung wird der Gegensatz von Inhalt und Form aufgehoben. Gelingt es
Arnheim mittels seiner Uberlegungen zur Form-Inhaltsaddquanz einen allerdings héchst unge-
fahren Begriff des menschlich-Wahren zu bewahren, liegt es in der Natur der Sache, will sagen
der weiteren Entwicklung der Moderne, wenn sich die so thematisierten Gestaltungsformen zu
abstrakten Symbolen emanzipieren. In spateren Schriften haben denn auch bei ihm Minimal Art
und Jackson Pollock ihren Platz. Auch hierin wiederholen sich nur die Probleme Wolfflins, der
trotz aller Betonung der Eigenwertigkeit, eigentlich AusschlieBlichkeit der kiinstlerischen Werte
der reinen Formen, diese doch immer wieder an der visuellen Gestaltung gegensténdlicher Inhal-
te festmacht. Entsprechend nimmt er die Kunst der zeitgendssischen Abstraktion nicht zur
Kenntnis. Eher resignativ klingt denn auch eine sehr spéate halb private Akzeptanz der gegen-
standslosen Kunst aus dem Jahr 1939: »Da nun doch einmal Kunst und Natur etwas unvereinbar
anderes sind, warum nicht Wirkung suchen mit den reinen Mitteln der »Kunst«: Farben, Formen,
Linien, unabhéngig von Imitation« (Tagebucheintragung vom 18. Juni 1939, zitiert nach GANTNER
1982: 464).

IMAGE | Ausgabe 17 | 1/2013



Norbert M. Schmitz: Arnheim versus Panofsky/Modernismus versus lkonologie

4. Revisionen

Letztlich Uberschreitet auch der spate Arnheim nicht seine 1932 so radikal
formulierte Formalasthetik. Zwar raumte er einige Jahrzehnte spater ein, dass
das entscheidende Kriterium aus Film und Kunst, die Abweichung vom natr-
lichen Wahrnehmungsbild, im Kern ein negatives Kriterium war. Nicht unbe-
griindet verteidigt er diese einseitige Ubersteigerung mit dem Hinweis auf die
seinerzeit bestimmende — noch letztlich auf der Fotografiekritik in der Traditi-
on Baudelaires beruhende - Einschatzung, der Kinematograph sei nicht mehr
als eine blof3 mechanische Abbildungsapparatur:

Ich ging daher so vor, dass ich die Unterschiede zwischen den Bildern, wie sie uns die
direkte Anschauung der physischen Welt liefert, und den Bildern, wie wir sie auf der Ki-
noleinwand sehen, beschrieb. Diese Unterschiede lieRen sich dann als eine Quelle
kiinstlerischen Ausdrucks deuten. In gewissen Sinne handelte es sich um einen negati-
ven Ansatz, insofern zur Verteidigung des neuen Mediums traditionelle WertmalRstabe
herangezogen wurden, das heil3t insofern auf die Vielfalt der Ausdrucksmoglichkeiten
abgehoben wurde, die das Medium - wie die Malerei und die Bildhauerei - dem Kinstler
zur Verfligung stellte, trotz seines mechanischen Wesens. Erst in zweiter Linie beschéaf-
tigte ich mich mit jenen positiven Eigenschaften, die der Photographie gerade aus dem
mechanischen Charakter ihrer Bilder erwuchsen. (ARNHEIM 1991b: 148)

Namentlich durch die kritische Lektlire Kracauers beeindruckt sieht er nun in
jener Realitatsmaéachtigkeit des fotografischen Bildes, — dem der von ihm eben-
falls rezipierte Bazin eine nahezu metaphysische Qualitat zubilligt —, zumin-
dest einen wesentlichen Moment des Asthetischen (vgl. THAL 1985). Dieses ist
aus dem

Aufeinandertreffen der physischen Realitdt mit dem schopferischen Geist des Menschen
[zu] begreifen - nicht einfach als eine Widerspiegelung dieser Realitat im Geist, sondern
als ein Zwischenbereich, in dem beide Gestaltungskréafte, Mensch und Welt, als gleich
starke Gegner oder Partner einander begegnen. Was ich weiter oben mit negativen Be-
griffen als Mangel an formaler Klarheit beschrieb, erweist sich vom Standpunkt des
photographischen [und damit auch filmischen] Mediums aus betrachtet als etwas Posi-
tives, namlich als sinnféllige Préasenz der authentischen, physischen Realitit, deren Irra-
tionalitat und der Klarung bedirftige Aspekte im Bildschopfer das Bedurfnis nach klaren
visuellen Formen wecken. (ARNHEIM 1991b: 153)

Nicht das Reale in seiner Widersprtchlichkeit und Sperrigkeit, sondern der
pure Selbstgenuss der ordnenden Wahrnehmungsfunktion ist fir Arnheim
immer noch tiefster Sinn der Kunst. Die Frage bleibt, ob diese vermeintliche
Aufwertung des Inhaltlichen tatsachlich jenen sex and crime zu erklaren weil3,
der die populédre Vorstellung vom Kino nicht weniger beim einfachen Laden-
mé&dchen Kracauers als bei den Intellektuellen am Feierabend préagte? Auch
die Realitat wird doch wieder in die geflegte Distanz des dsthetischen Blickes
Uberfihrt, den Bourdieu wissenssoziologisch als Distanzierungsverhalten
auch des modernen Kunstadepten beschreibt."

" Vgl. BOURDIEU 1970.
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5. Die Ikonologie des Massenmediums

Wiirde man Arnheim folgen, so ware Filmkunst allenfalls ein ganz kleiner
Bereich des ambitionierten Kinos zwischen Avantgarde und bestenfalls Chap-
lin; der groRe Strang des vielleicht wirkungsmachtigsten Mediums unseres
Jahrhunderts bleibt aber aul3erhalb des Interessenbereiches des asthetisch
Wertvollen, des wahrhaft Kiinstlerischen, zumindest der kunstwissenschaftli-
chen Debatten. Am Ende steht eine héchst normative filmische Gestaltungs-
lehre. Das Kino hat sich diesem Anspruch nicht gebeugt, weshalb es eben -
wie eingangs angedeutet — dem etablierten Kunstbetrieb draul3en vor blieb.
Fir einen Panofsky — scheinbar riickwartsgewandter Gegner der Moderne —
liegt das Wesen der Filmkunst eben nicht in irgendeiner medialen Besonder-
heit, sondern in den Bedingungen gesellschaftlicher Produktion und Rezepti-
on. Auch der dem fotografischen Filmbild implizierte Realismus — den Arn-
heim zu Uberwinden trachtete — wird fur den lkonologen zur Voraussetzung
der Kontinuitat neuzeitlicher Bildkunst (iber die Medienschranken hinweg."
Nur im Kino blieb das ehemals selbstverstandliche Abhdngigkeitsverhaltnis
von Produktion und Rezeption erhalten, und dies nicht zuletzt wegen seiner —
von den Avantgardisten so oft beklagten — 6konomischen Rahmenbedingun-
gen. Gerade seine immens hohen Produktionskosten bewahrten ihn vor der
gesellschaftlichen Bedeutungslosigkeit, der die traditionellen Bildkiinste zu-
nehmend verfielen.

In diesem Sinne verglich der Altkunsthistoriker sein geliebtes Holly-
woodkino, das Produktionsteam aus Regisseur, Kameramann, Beleuchtern
etc. mit den beteiligten Handwerkern beim Bau der groRen mittelalterlichen
Kathedralen:

Dieser Vergleich mag wie Gotteslasterung klingen, nicht nur weil es verhéaltnismaRig
weniger gute Filme als gute Kathedralen gibt, sondern auch weil der Film ein Geschéft
ist. Wenn man jedoch kommerzielle Kunst als jede Kunst definiert, die nicht nur zur Be-
friedigung des schopferischen Dranges der Hersteller produziert wird, sondern in erster
Linie, um die Anspriiche eines Auftraggebers oder eines zahlenden Publikums zu erfiil-
len, dann ist nicht-kommerzielle Kunst nicht die Regel, sondern die Ausnahme und zwar
eine ziemlich neue und nicht immer begliickende. Wéahrend es einerseits durchaus zu-
trifft, dalR kommerzielle Kunst immer Gefahr |auft, als Prostituierte zu enden, so trifft es
andererseits auch zu, daR nicht-kommerzielle Kunst immer Gefahr l4uft, als alte Jungfer
zu enden. (PANOFSKY 1959)™

Gerade weil das Kino sich nicht dem entscheidenden Paradigma der Moderne
— jener eigentumlichen Verbindung der reinen Form mit der Autonomie des
Gestalters — unterwarf, kann es die Kontinuitdt gesellschaftlich relevanter
Bildproduktion als weiteres Kapitel der langen Geschichte der neuzeitlichen
Kunst gewahrleisten. Dass aus dem Film eben doch nicht die reine Kunst, die

2 |m Rahmen dieser Uberlegungen méchte ich mich an den hier zitierten Filmaufsatz halten.
Natiirlich wiére es interessant, diese essayistischen Uberlegungen um Panofskys Thesen zur
Perspektive zu erweitern (vgl. PANOFSKY 1974: 99ff.).

3 Vgl. die Diskussion auf dem Kongress: Panofsky im Jurrasic Park. Meaning in the visual Arts.
Views from the Outside. Centennial Commemoration of Erwin Panofsky (Princeton, Institute for
Advanced Study) 1.-3.0ktober 1993 (vgl. SAUERLANDER 1993: 709ff.).

4 Aus stilistischen Griinden habe ich hier diese Ubersetzung vorgezogen.
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sich ein Arnheim wiinschte, dass der Tonfilm letztlich nicht zum &sthetischen
Fiasko geriet, begrindet Panofsky mit den kapitalistischen Verwertungszwan-
gen, die verhinderten, dass sich die neue Kunstform in eine selbstgewahlte
Isolation im Ghetto der reinen Form zurtickzog. Das ist flir Panofsky aber kein
Versagen, sondern gerade eine vitale Starke. So ist flir ihn der Film bis heute
Bestandteil eines komplexen Geflechtes, eines héchst unreinen Gemisches
unterschiedlicher kultureller, sozialer, technischer und asthetischer Rahmen-
bedingungen, aus dem sich ein isolierter Moment des Asthetischen nicht
sinnvoll herausdestillieren lasst; eben das was neuzeitliche Kunst immer
schon war. Gerade darauf zielt die Methode der lkonologie in Abgrenzung
sowohl zur reinen Inhaltsasthetik der lkonographie als auch dem Formalis-
mus einer einseitigen Stilkritik: Erst die Integration der Komponenten lasst
das Kunstwerk als solches liberhaupt verstiandlich werden. Die hochst unter-
schiedlichen und ach so schmutzigen Varianten der Kinoasthetik sind nicht
bloRBe Reibungsflache, an der erst Filmkunst entsteht, sondern deren Essenz.
Im Gegensatz zu Arnheim, der das Gegenstandliche nur als Anlass zur Wahr-
nehmungsaktivitat fur asthetisch relevant halt, ist fur Panofsky also die rohe
Realitdat der Geschichten als solcher wesentlich; eine Auffassung, die der
Formtheoretiker als geradezu banausisch ablehnen wiirde. Sie schien schliel3-
lich die von ihm so herbeigesehnte Etablierung der Kinematographie als ei-
genstandiges klnstlerisches Medium zu verhindern, wie Arnheim mit einem
puritanischen Unterton anmerkt:

Deshalb wird bis auf den heutigen Tag Kunstgenu3 verwechselt mit Gentlissen, die man
sich an Hand von Kunstwerken verschafft. Wen beim Anblick einer marmornen Venus
ein menschliches Rihren Gberkommt, der meint sich als Kunstfreund zu betatigen. Und
deshalb ist bis heute die Masse Mensch der Entwicklung der Kiinste ein unbewuf3ter
Feind. Sie sieht etwa im Film nur den Geschichtenerzéhler und richtet ihr Interesse allein
auf den Inhalt. (ARNHEIM 1979: 53)

Vordergriindig wiirde sich an diesem Punkt das geldufige Vorurteil gegen-
Uber dem reinen Inhaltsasthetiker Panofsky — dem der Formwandel der Mo-
derne immer fremd blieb — damit bestatigen. Tatsachlich ging es jedoch bei-
den — Panofsky und Arnheim — um eine ihren spezifisch medialen Bedingun-
gen angemessene Form der Kinematographie. Diese Fragestellung war aller-
dings schon 1930 ein Gemeinplatz der Filmkritik. Panofsky umgeht elegant
die Ubliche Gegenuberstellung von Realismus und reiner Form, indem er die
Wurzeln des Films aus dem Jahrmarkt ernst nimmt;'® eben jene, deren Domi-
nanz im Kino trotz der Invektiven so unterschiedlicher modernistischer Film-
theoretiker wie Balazs, Kracauer oder Bazin bis heute nichts von ihrer Domi-
nanz eingebliRt haben:'®

> Damit ist nun keinesfalls eine Mimesistheorie a la Kracauer der Errettung der physischen Wirk-
lichkeit gemeint. Diese verhalt sich zur faktischen Geschichte des Kinos nicht minder normativ als
die Kriterien Arnheims.

'6 Dabei ist die Diskussion um die Rezeption des Trivialmediums Film durch den etablierten
Raum der Kunst keinesfalls mit der in der neueren Forschung durchaus bearbeiteten Kontroverse
um High and Low zu verwechseln (vgl. VARNEDOE/GOPNIK 1990: 8ff.). Fiir die Moderne war fir
Siegfried J. Schmidt der Grad an Autonomisierung des Kiinstlersubjekts maf3geblich, wahrend
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Die wahren Entfaltungsmaéglichkeiten [des Films] ero6ffneten sich nicht, indem man den
Volkskunstcharakter des primitiven Films verwarf, sondern indem man ihn entwickelte.
Die volkskunsthaften filmischen Archetypen — Belohnung und Strafe, Sentimentalitat,
Sensation, Pornographie und kruder Humor - konnten sich zur lberzeugenden Ge-
schichte, zur Tragddie und Romanze, zur Kriminal- und Abenteuergeschichte und zur
Komddie entfalten, sobald man erkannt hatte, dass sie nicht durch aufgepfropfte Werke
zu verwandeln waren, sondern nur dadurch, dass man die spezifischen Mdoglichkeiten
eines neuen Mediums ausnutzte. Bedeutsamerweise liegen die Anfange dieser Entwick-
lung vor den Versuchen, den Film mit entlehnten héheren Werten auszustatten."” Ent-
scheidend sind die Jahre von 1902-1905. Und die wichtigsten Schritte wurden von Leu-
ten getan, die vom Standpunkt des seriosen Theaters [und man mdochte hinzufligen der
Malerei] aus Laien oder AuBenseiter waren. (PANOFSKY 1993: 22)

Wenn Panofsky dabei nach den erzdhlerischen Gehalten des Films fragt, so
doch nur in der fiir die Methode der lkonologie kennzeichnenden Verschran-
kung formaler Entwicklungen mit inhaltlichen Interessen.'® Es geht um die
Entwicklung einer spezifisch filmischen Narration; einer héchst komplexen
Konvention der Bilderfolge, die in seiner positiven Sicht schon in den ersten
Jahren des jungen Kinos durch Méanner wie Porter und Griffith schon bald
optimiert worden war (vgl. DADEK 1968). Eben hierin lagen die »spezifischen
Moglichkeiten des Films«. Diese »lassen sich definieren als Dynamisierung
des Raumes« und »Verrdumlichung der Zeit« (PANOFSKY 1993: 22).

Wahrend, wie bereits gezeigt, flir den Formtheoretiker Arnheim dabei
gerade die Abweichung von der Realitat — die zunehmende Emanzipation der
Form - der Motor ist, bewirkt fur den Ikonologen Panofsky der Funktionswan-
del der filmischen Erzahlung selbst die Dynamik dieser Kunst. Beide erkennen
im technischen Realismus des filmischen Bildes die Voraussetzung fiir eine
spezifische Medialitdt der Kinematographie. Fiir Arnheim wird dieser jedoch
nur Anlass, mittels Formung und Abweichung den Film auf die gleiche Ge-
stalthohe wie die Malerei zu bringen.' Fiir Panofsky hingegen ist der Realis-
mus symbolischer Gehalt des Films, sozusagen seine Form. Auch wenn er
selbst diesen Vergleich nicht zieht, liegt es dennoch nahe, hier ein Beispiel
aus seiner sonstigen ikonologischen Forschung heranzuziehen, namlich die
Entwicklung des altniederlandischen Naturalismus aus der gewandelten Reli-
giositat des Spatmittelalters. In diesem Sinne werden auch beim Film die
medial-technischen Bedingungen der Bildproduktion als symbolischer Aus-
druck einer spezifischen kulturgeschichtlichen Situation gedeutet:

die eigentliche Trivialkultur — zumindest solange sie noch nicht den Status einer nachtréaglichen
kultischen Rezeption beanspruchen durfte — ausschlie3lich durch den Gebrauchswert des Rezipi-
enten gekennzeichnet war (vgl. SCHMIDT 1987: 20).

7 Neben Panofsky war es meines Wissens vor allem Hauser, der dem Film gerade unter der
Rubrik der Volkskunst einen Platz innerhalb der Kunstgeschichte einrdaumte (vgl. HAUSER 1958).

18 Zur Methode der lkonologie (vgl. PANOFSKY 1978: 36-67).

19 Schon Wélfflin hatte dem Mimetischen in seinen Uberlegungen zur doppelten Wurzel des Stils
nur untergeordnete Bedeutung zuerkannt, so den Wandel von der Renaissance zum Barock zwar
auch als Zunahme einer lllusionshaftigkeit, als entscheidend allerdings allein die davon véllig
unabhédngige vorgestellte optische Gestimmtheit einer malerischen Epoche gesehen.
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Dass es sich so verhalt, ist nicht nur soziologisch, sondern auch kunstgeschichtlich zu
verstehen [...] Die Verfahrensweisen aller friheren bildenden Kiinste entsprechen mehr
oder weniger einem idealistischen Weltbild. Die Klinste agieren sozusagen von oben
nach unten. Der Maler beginnt mit der leeren Wand oder Leinwand und gestaltet sie
zum Abbild von Dingen und Personen gemal seiner Idee, wie sehr diese Idee auch von
der Realitat gespeist sein mag.[...] Der Film, und nur der Film, wird jenem materialisti-
schen Weltverstandnis gerecht, das die gegenwartige Kultur durchdringt, ob es uns nun
gefallt oder nicht. [...] [Er gibt] materiellen Dingen und Personen, nicht neutralem Stoff,
einen Sinnzusammenhang, der seinen Stil und sogar seine Phantastik oder unbeabsich-
tigte Symbolqualitdt weniger durch die Vorstellung des Kiinstlers erhélt als durch die
Arbeit mit den duReren Objekten und der Aufnahmeapparatur. Der Stoff des Films ist
die duRere Realitdt als solche: [...] die duRRere Realitdt von Menschen und Tieren, von
Edward G. Robinson und Jimmy Cagney. (PANOFSKY 1993: 47f.)

6. Der Materialismus Hollywoods

Langsam wird verstandlich, wieso ausgerechnet der >konservative« Panofsky
allein solche Grenzen tUberwinden konnte. Ob man ihm zustimmt oder nicht:
Unbenommen jeder Wertung bleibt festzuhalten, dass die Moderne im enge-
ren Sinne in der Kinogeschichte allenfalls eine ephemere Rolle spielt. Das
Gros der technisch reproduzierten Bilder in Massenpresse, Film und Fernse-
hen ist dagegen bis heute zu sehr der lllusionsmaschinerie des 19. Jahrhun-
derts verpflichtet, als dass es sich von der Reprasentationskrise der Moderne
beeindrucken liel3e.

Gerade hierin wird die Machtigkeit der kulturell bedingten Definitions-
rdume von Kunst und anderen Formen visueller Kommunikation deutlich. Um
dies zu verstehen, gilt es sich zu vergegenwartigen, dass Kunst als histori-
sches Konstrukt des neuzeitlichen Zivilisationsprozesses immer schon eine
sich wandelnde Zuschreibungskategorie war. Jede Kunsttheorie wurde durch
diesen gesellschaftlichen Wandel nicht nur tberhaupt maoglich, sondern spie-
gelt auch immer dessen jeweilige historische Form. Das Auftreten eines neu-
en Mediums an den Randern des etablierten Kunstbetriebs lasst die fiir ge-
wohnlich im Selbstverstandlichen verborgene Konstruiertheit des Kunstbe-
griffs plotzlich offenbar werden. Die epistemologischen Konsequenzen fir die
Selbstreflexion der Wissenschaft sind weitgehend, und wiirden eine breitere
wissenssoziologische Betrachtung erfordern. Ich mochte jedoch abschliel3end
nur noch einmal die provokante Frage des Titels aufgreifen. Der Film ist auch
fur Panofsky eine Kunst, aber eben keine moderne im historischen Sinne der
Paradigmen vom Beginn unseres Jahrhunderts; oder umgekehrt, wenn wir
die Vorgaben der klassischen Moderne akzeptieren, dann und nur dann ist
das Kino als historisches Phanomen eben keine Kunst. Dass es der Kinema-
tographie nicht gelungen ist, letztere einzuholen, war keinesfalls eine Kinder-
krankheit, noch das Produkt der Verschworung seiner kapitalistischen Produ-
zenten, sondern nur Ausdruck seiner Kontinuitat als Normalfall der neuzeitli-
chen Kunst vor dem modernen Autonomiepostulat. Spitz formuliert degra-
diert seine fast universale Wirkungsmachtigkeit die heute noch das Selbstver-
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standnis der Bildungsphilister dominierenden asthetischen Paradigmen der
Moderne eher zum Sonderfall.

Die Kunstwissenschaft des 20. Jahrhunderts hat dies endlich zur
Kenntnis zu nehmen und zu begreifen, dass nicht der Film aulRerhalb der
Kunstgeschichte steht, sondern dass eben die heute noch die Museen beherr-
schende Vorstellung von der grof8en autonomen Kunst sich zunehmend als
marginales Randphdanomen in der Geschichte der Bildkunst erweist. Denn,
wie Hans Belting bemerkt: »Eine Geschichte der Bilder ist etwas anderes als
eine Geschichte der Kunst« (1990: 9). Immerhin ist Film eben nicht nur Bild,
so wie es Belting in vorneuzeitlichen Kulturen untersucht, sondern auch
Kunst im Sinne des westlichen Bildverstdandnisses seit der Renaissance, aber
eben keine autonome. Es ist also kein Zufall, dass eben Panofsky als Vertreter
der alten Kunstgeschichte — wenngleich nur im Rahmen eines kleinen Essays
— dieses Medium des 20. Jahrhunderts im Gegensatz zu den Vertretern einer
Kunstgeschichte der Moderne vorbehaltlos akzeptieren konnte. Gerade da,
wo er — was oft moniert wurde - als Kunsthistoriker im herkdmmlichen Sinne
den Anschluss an die Moderne verpasste, gelegentlich gar zum Vertreter ei-
ner Uberfédlligen Inhaltsasthetik zurechtgestutzt wurde, er6ffnet sich ihm der
angemessene Blick auf die visuelle Kultur seiner Gegenwart.

Ironisch konnte man hier von einer ganz anderen Form des anschauli-
chen Denkens sprechen, als wie es Arnheim programmatisch verkiindete.
Panofsky begriff im weiten Feld der kunsthistorischen Debatten seiner Zeit
fast als einziger die relevante Funktion, die eine solche angewandte Bildpro-
duktion fir jede Gesellschaft haben muss:

Wenn alle seriosen Lyriker, Komponisten, Maler und Bildhauer gesetzlich gezwungen
wirden, ihre Tatigkeit einzustellen, wiirde das nur ein ziemlich kleiner Teil des allge-
meinen Publikums bemerken und ein noch kleinerer es wirklich bedauern. Geschéhe
dasselbe mit dem Film, wéren die sozialen Folgen unabsehbar. (PANOFSKY 1993: 22)

Jene Bewegung zur reinen Form war eben auch ein Versuch der Distanzie-
rung zur unschonen Wirklichkeit des Industriezeitalters, ein asthetisches Kon-
zept, mit dem sich die sozialen Eliten zugleich von derselben distanzierten, als
auch ihre kulturelle und materielle Fuhrerschaft legitimierten. Pierre Bourdieu
beschreibt den sozialen Kern der autonomen Formalasthetik:

Von Riegl und Wolfflin bis zu Elie Faure und Henri Focillon [...] — sie alle noch Vertreter
der akademischen Anstandsnorm -, wird die formalistische Lektiire des Kunstwerks
nicht weniger nachdriicklich gefordert, wie es dem »Mann von Welt« unvorstellbar er-
scheint, den Geschmack, fiir ihn untriglichstes Anzeichen von echtem Adel, auf etwas
anderes als auf sich selbst zu beziehen. (BOURDIEU 1992: 31)2°

Es macht vielleicht das Faszinosum der Kinematographie aus, sich diesem
sozialen Ritual nicht unterworfen zu haben.

Wahrend allerdings Wolfflin des spaten 19. Jahrhunderts noch offen
ein traditionell klassizistisches ldeal vertritt, wendet sich Arnheim den aufre-
genden Lebenswirklichkeiten seiner Zeit zu, eben auch dem Film als beherr-

20 |ch habe dies weiter ausgefiihrt in SCHMITZ 1994.
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schendem Medium der Zukunft verheiRenden roaring twenties. Fiir Panofsky
ist dies allerdings nicht weiter verwunderlich, »denn im modernen Leben [...]
ist der Film, was die meisten anderen Kunstformen nicht mehr sind, nicht
Verzierung, sondern Notwendigkeit« (PANOFSKY 1993: 47).

Trotzdem birgt auch Panofskys Analyse eine Leerstelle. Zwar spricht er
von guten und schlechten Filmen, allein die Kriterien dafiir bleiben allgemein
und unverbindlich. Arnheim war bei aller normativen Verengung auch ein
engagierter Streiter flir den Film, Panofsky verbleibt letztlich in einer billigen-
den Distanz der historischen Kenntnisnahme. Ganz offensichtlich ist solches
Lob dieser amerikanischsten Kunst auch der Dank an das Land seines Exils.
Die weitere Entwicklung der von dem Aufklarer Panofsky so euphemistisch
begrul3ten Kunst der bewegten Bilder zur Fernseh- und Mediengesellschaft
unserer Tage, wie sie heute die Alltagskultur der Vereinigten Staaten und
inzwischen zunehmend einer globalisierten Weltgesellschaft pragt, wirde
heute allerdings auch dem Aufklarer noch einiges Kopfzerbrechen bereiten.
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Florian Harle

Uber filmische Bewegtbilder, die
sich wirklich bewegen. Ansatz einer
Interpretationsmethode

Abstract

This paper aims at two things which are closely linked to each other. First of
all, a method for interpretation will be developed with which pieces of art can
be interpreted that consist of an interaction of the three art forms film, instal-
lation and performance. Brian O'Doherty’s usage of the term >context« coined
in Inside the White Cube is the basis for the method. The second goal of the
paper is an interpretation of the performative filminstallation Wir lagern uns
ums Feuer (1987) of the group Schmelzdahin.

Der vorliegende Text verfolgt zwei Ziele, die aufs engste miteinander ver-
knipft sind. Zum einen gilt es einen Ansatz fir eine Interpretationsmethode
fur Kunstwerke zu entwickeln, die aus den drei Kunstformen Film, Perfor-
mance und Installation in Interaktion bestehen. Die Grundlage dafir bilden
die Aufsatze von Brian O'Doherty tGiber den White Cube. In seiner Publikation
Inside the White Cube nimmt der Autor und Kiinstler eine kiinstlerisch infor-
mierte Perspektive auf kunsttheoretische Inhalte ein und untersucht den
Raum, in dem Kunst prasentiert wird. Dabei arbeitet er einen Kontext-Begriff
heraus, der den Ansatz zur Interpretationsmethode bildet. Mit dieser Methode
wird schlieBlich das zweite Ziel erarbeitet, die Interpretation der performati-
ven Filminstallation Wir lagern uns ums Feuer (1987) der Kiinstlergruppe
Schmelzdahin.

IMAGE | Ausgabe 17 | 1/2013 105



Florian Harle: Uber filmische Bewegtbilder, die sich wirklich bewegen

1. Prolog in der performativen Filminstallation

Am 17. August 2010 betrete ich gegen Abend den Raum der Kunsthalle
Schirn in Frankfurt, wo gleich die Filmperformance Alchemie von Jiirgen Reb-
le und Thomas Korner stattfinden wird. Die Wande sind hoch und weil3, der
Boden ist mit Dielen belegt und es stehen Stiihle fiir das Publikum bereit. Es
ist ein gewohnlicher Saal in einem Museum, der beispielsweise fiir Filmvor-
fiihrungen verwendet werden kann.

Mitten im Raum steht auf einem Tisch ein 16mm-Projektor. Daneben
ein zweiter Tisch mit Mac, Mischpult und Mikros. Zwischen Projektor und
Leinwand, Abstand etwa finf Meter, hdangt ein 16mm-Filmstreifen, der kurz
vor der Leinwand umgelenkt wird und wieder zum Projektor zuriickfiihrt. Da-
runter wurde Plastikfolie ausgelegt. Langsam finden sich mehr und mehr
Zuschauer ein. Einige suchen sich gleich Stuhle und setzen sich, andere ge-
hen noch im Raum herum, unterhalten sich, untersuchen den Filmstreifen
oder schauen den Kinstlern zu. Diese sind noch beim Aufbauen ihres Sets.
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Abb. 1-4:
Alchemie von Jiirgen Reble und Thomas Kérner, Kunsthalle Schirn, 2010 (Foto: Sascha Rheker)

Der Musiker Thomas Korner platziert Mikros tber dem Projektor, verkabelt
sein Mischpult und justiert die Knopfe. Neben dem 16mm-Projektor legt Jur-
gen Reble allerlei Werkzeuge bereit— eine Lochzange, Stichel, Teigschneider
und einen alten Zahnarztbohrer — Werkzeuge, die er spater zum Bearbeiten
des Filmstreifens verwenden wird. Vorsichtig fadelt er den Filmstreifen durch
eine kleine Glasschale hindurch. Daneben Tinkturflaischchen mit Pipetten.
Einige sind mit Farbe gefiillt, eine etwas groRere mit einer klaren Fllssigkeit.
Stofftlicher liegen auch bereit und Latexhandschuhe.

Ein Fotograf ist unter dem Publikum, der das Geschehen dokumentiert.
Er heil3t Sascha Rheker, wie ich spater erfahre, von ihm sind die Fotos aus der
Kunsthalle, die fiir diesen Text zur Verfiigung stehen. Er fotografiert den
Raum, das Set, die Klnstler beim Aufbauen und die Zuschauer, wie sie neu-
gierig und gespannt beobachten und beobachtet werden.

Im Saal gehen die Lichter aus. Reble ziindet eine Kerze an, dann schal-
tet er den Projektor ein und beginnt mit seiner Bildbearbeitung. Zunachst
kratzt er in den Filmstreifen hinein, in einem bestimmten Rhythmus. Erst nach
einer gewissen Zeit, nachdem die Sequenz mit den zerkratzten Stellen ihren
Weg zur Leinwand und zurick hinter sich gebracht hat und wieder durch das
Gate des Projektors gefiihrt wird, bilden sich die Kratzer auf der Leinwand ab.
Er wechselt das Gerat, verwendet den Teigschneider, dann den Bohrer. Mit
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der Lochzange durchlochert Reble den Filmstreifen bis der Loop so bearbeitet
ist, dass die Spuren und Locher dem Film eine rhythmische Struktur verleihen.

Abb. 5 u. 6:
Alchemie von Jiirgen Reble und Thomas Kérner, Kunsthalle Schirn, 2010 (Foto: Sascha Rheker)

Dann kommen die Farben zum Einsatz, die ganze Strecken des Filmes in ver-
schiedene Farbtone tauchen. Es herrscht eine stille, beinahe meditative At-
mosphare, die durch den Klangteppich getragen wird, den Kdrner aus den
Projektor- und Kratzgerauschen generiert. Schliel3lich kommen die Chemika-
lien hinzu. Dazu verringert Reble die Geschwindigkeit des Filmes und das
Rattern des Projektors wird langsamer. Auf dem Weg lber die Plastikfolie zur
Leinwand und zurtick reagiert die chemische Ldsung mit der Filmemulsion
und als die Kader wieder durch das Gate geflihrt werden, haben sich bereits
einige Farbschichten auf dem Zelluloid geldst oder sind aufgeplatzt.

Bisher war die Bewegung auf der Leinwand eine mechanische, die
durch die schnelle Abfolge der an sich unbewegten Einzelbilder erzeugt wur-
de. Jetzt kann man die einzelnen zerkratzten und gefarbten Kader auf der
Leinwand aufblitzen sehen. Ganz langsam. Wie Dias. Immer langsamer bis
ein einzelnes Kader stehen bleibt. Die Projektion hat eine seltsame raumliche
Qualitat bekommen, eine Tiefe, beinahe wie ein Relief.
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Abb. 7 u. 8:
Alchemie von Jirgen Reble undThomas Kérner, Kunsthalle Schirn, 2010 (Foto: Sascha Rheker)

Nichts Gegenstandliches bildet sich auf der Leinwand ab, nur Farbe, geloste
Filmemulsion und die Materialitdt des Filmstreifens. Die chemischen Sub-
stanzen zersetzen das Filmbild, Blaschen bilden sich und platzten. Das Bild
kocht. Pl6tzlich schmilzt der Filmstreifen und das Licht des Projektors brennt
sich durch das Zelluloid, trifft direkt auf die Leinwand.

Dieser ganze Prozess war verbliffend ungewohnt fiir das Auge. Denn
was sich da auf der Leinwand bewegte, war keine durch den Projektor gene-
rierte lllusion von Bewegung, es war ein Bild, das sich wirklich bewegte.

IMAGE | Ausgabe 17 | 1/2013 109



Florian Harle: Uber filmische Bewegtbilder, die sich wirklich bewegen

2. Brian O’Doherty: Der Kontext als Text

»Wir sind an einem Punkt angelangt, an dem wir
nicht zuerst die Kunst betrachten, sondern den
Raum«.

Context as Content. Diese kurze und pragnante Formulierung ist der Titel des
letzten der drei Essays, die Brian O’Doherty als Serie in der Zeitschrift
Artforum 1976 publizierte (vgl. 1976a; 1976b; 1976¢c). Alle drei Aufsatze ver-
handeln das Thema des White Cube und gehoren heute, vielfach und welt-
weit in Blichern aufgelegt, zu den berlihmtesten und vielleicht einflussreichs-
ten Texten Uber den Galerieraum und die Installation. Aul3erdem bestechen
die Gedanken O’Dohertys liber den weil3en Kubus und seine Bedeutung be-
ziehungsweise Wirkung gegeniber der in ihm prasentierten Kunst durch
Klarheit und Nachvollziehbarkeit, und man vergibt ihm seine Ausfliige ins
Essayistische schon allein deshalb, weil sie pragnante und scharfsinnige
Ideen einrahmen. Darliber hinaus ist der Autor selbst bildender Kiunstler und
es gelingt ihm in seinem kunsttheoretischen Werk Inside The White Cube auf
konsequente, praxisnahe Weise, die historische, theoretische und kiinstleri-
sche Perspektive dulRerst liberzeugend miteinander zu verweben. O’Doherty
erfand dabei Setzungen, die in die Kunstgeschichte eingegangen sind. Solche,
wie die ldee, dass die leere Galerie gar nicht leer ist (vgl. O'DOHERTY 1996: 62).
Was damit gemeint ist, bildet den abstrakten Kern dessen ab, was im Folgen-
den erlautert wird.

Die Geschichte der Moderne ist aufs engste mit diesem Raum verknupft. Das heil3t, die
Geschichte der modernen Kunst kann mit Verédnderungen dieses Raumes und der Art
und Weise, wie wir ihn wahrnehmen, in Wechselbeziehung treten. Wir sind nun an dem
Punkt angelangt, an dem wir nicht zuerst die Kunst betrachten, sondern den Raum.
(O’'DOHERTY 1996: 8f.)

Diese Zeilen sind dem ersten der drei Aufsdtze entnommen, in welchem der
Autor als Einstieg in die Materie eine kurze Geschichte des Galerieraumes
entwickelt. Dazu fuhrt er zunachst historische Fakten an lGber den Ausstel-
lungsraum und denkt in lockeren, essayistischen Zliigen nach Ulber Wande,
Hangung, das Tafelbild und dessen Rahmen, Perspektive, Bildraum und Bild-
inhalte. Ab der Halfte dieses ersten Aufsatzes, den er unpratentiés Notes on
the Gallery Space. Part | betitelt (0'DOHERTY 1996: 7-33), beginnt er Werke der
Kunstgeschichte exemplarisch auf seine These hin zu kommentieren, dass wir
nicht zuerst die Kunst betrachten, sondern den Raum. Man kénnte es auch so
ausdrucken, dass er aus diesen Werkbeispielen den Aspekt herausarbeitet,
der fiir seine Argumentation relevant ist. AuRerst zielgerichtet und nicht we-
niger diplomatisch fiihrt er beispielsweise Monet mit seinen Seerosenbildern,
Picasso mit dem Kubismus oder Stella mit seinem Shaped Canvas ins Feld,
damit sie in der Sprache ihrer Kunst vermitteln zwischen Wand, Bild und
Raum.

Konsequenterweise untersucht O'Doherty im zweiten Aufsatz, in The
Eye and the Spectator (0'DOHERTY 1996: 34-69), den Galerieraum genauer und
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zwar mit dem Fokus auf dasjenige Element gerichtet, das sich darin bewegt:
den Betrachter. Dabei interessiert ihn vor allem, wie dessen Wahrnehmung
funktioniert. Daflir trennt er zunachst Auge von Betrachter und scheint beide
gegeneinander aufwiegeln zu wollen. Der Betrachter sei ein bisschen dumm,
schreibt er, und sein versnobter Verwandter, das Auge, sei intelligenter und
ein fein eingestelltes, edles Organ, dem Betrachter lGberlegen (O'DOHERTY
1996: 39ff.). Eine interessante Trennlinie ist das, denn O'Doherty verwendet
»Betrachter« nicht etwa als Synonym flir »Korper«. Wenn er von »Kdrper«
spricht, und das macht er nur an einer Stelle, dann begreift er diesen als
Sammler von Sinnesdaten. Der Korper bei O'Doherty ist, wortlich, ein »Da-
tensammler« und das Auge setze ihn in Bewegung, »um von ihm Informatio-
nen zu erhalten« (O'DOHERTY 1996: 61f.).

Welche Rolle spielt dann der Betrachterbegriff? Und was ist die Inten-
tion hinter der Trennung von Auge und Betrachter? Ich sehe die Antwort da-
rauf bereits im Titel aufblitzen: Das Auge und der Betrachter. Er klingt seltsam
doppeldeutig. Einerseits konnte es sich um eine konventionelle kunstwissen-
schaftliche Untersuchung handeln. Genau so koénnte aber auch die Uber-
schrift zu einem Marchen lauten, das von Zweien handelt, die sich aufmach-
ten, um gemeinsam ein Abenteuer zu erleben. Diese Beobachtung, dass der
Titel zweideutig gemeint sein kdnnte, schliel3t sich dem Duktus der Einleitung
zu diesem Essay an, denn er beginnt mit diesen halbernsten Worten: »Warum
lernt man nicht die Geschichte der Moderne im Stil Asopscher Fabeln? So
ware sie leichter zu behalten. Man denke sich Fabeln wie »Wer brachte die
lllusion um?« oder »Wie der Rand gegen die Mitte revoltierte«« (O'DOHERTY
1996: 34).

...oder Das Auge und der Betrachter. O’'Dohertys >Fabel« handelt von
genau diesen beiden und sie sind nicht eins, sondern, so der Autor, »arbeiten
aus gegebenem Anlass zusammen« (O'DOHERTY 1996: 61). Die Aufgabentei-
lung besteht darin, dass das Auge, als ein weiteres Sinnesorgan des Korpers,
ebenso wie der Korper selbst Sinneseindriicke sammelt und der Betrachter
alle »Daten« stets mit seinem Wissen abgleicht. Das heil3t nichts anderes, als
dass man im Moment der Betrachtung von Kunst aufmerksam ist, Dinge sieht
und Zusammenhéange versteht. »Dinge sehen« und »Zusammenhange verste-
hen« gehen hier miteinander einher und beides bedient sich einem Vorwissen
oder Erfahrungen, die zu einem friiheren Zeitpunkt gesammelt worden sind.

In O’'Dohertys >Fabel« spielt der Betrachter eine kulturell informierte
Rolle, er ist aufmerksam, versteht die Zusammenhange und bemerkt sogar
den tieferen Sinn hinter Ironie und Doppeldeutigkeit. Das Auge ist dabei so-
zusagen der Vermittler in der Gegenwart. Zudem ist O'Dohertys Betrachter
eine historisch gewachsene >Figur¢, und damit in dhnlicher Weise aufgeladen
wie der Galerieraum. Sie haben sich gewissermal3en parallel entwickelt und
sind Teil desselben historischen Kontextes.

Innerhalb dieses historischen Kontextes wird bei O'Doherty Raum
nicht nur als Galerieraum, sondern der Raum als Konzept untersucht. Mit
dem Aufkommen der Collage jedoch gab es eine Verdnderung in dieser
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kiinstlerischen Untersuchung, einen »qualitativen Sprung« (0O’'DOHERTY 1996:
37), wie es in der deutschen Ubersetzung heifldt. Dies fiihrt er an einer an-
schaulichen aber eigenwilligen Beobachtung an Pablo Picassos Stilleben mit
Stuhlgeflecht von 1912 vor, einem Werk, das in der Zeit entstanden ist, als
Picasso und Georges Braque mit den Papier Collés (franz. >geklebte Papiere)
anti-illusionistische Experimente durchfiihrten und die Collage und den Ku-
bismus erfanden. Der analytische Kubismus zeige keine Tendenz zur seitli-
chen Erweiterung, sondern stol3e durch die Bildflache und werfe Facetten des
Raumes nach vorne; seine Fluchtpunkte verteilten sich liber den Raum des
Betrachters (vgl. 0'DOHERTY 1996: 36f.), so beschreibt es O'Doherty.

Interessant ist in dieser Beschreibung des analytischen Kubismus der
implizierte Auftrag an den Betrachter, den O’Doherty Mitte der 70er Jahre
jedoch nicht ausformuliert. Aber an jener Stelle mit den Fluchtpunkten im
Raum und auch wenige Seiten spater, wo er im Zusammenhang mit der
Kunstform des Happenings vom Zuschauer als eine Art der Collage spricht
(vgl. O'DOHERTY 1996: 50), liegt ein spannender Aspekt. Diesen méchte ich in
einem Exkurs aufgreifen und weiterentwickeln.

3. Exkurs zur Klarung des in der Collage implizierten
Auftrages an den Betrachter

Der in dieser kiinstlerischen Technik implizierte Auftrag an den Betrachter
besteht darin, die einzelnen Fragmente der Collage vor seinem inneren Auge
zu sortieren. Dazu muss die Collage im ersten Schritt als dreidimensionales
Kunstwerk begriffen werden. Dadurch, dass sie aus aufeinander montierten
Realien besteht, sind in ihr dreidimensionale Eigenschaften angelegt. Colla-
gen konnen daher auf irritierende Weise beides sein: flach und raumgreifend
zugleich. Im zweiten Schritt erkennt der Betrachter die Objekthaftigkeit der
einzelnen Realien an — der Papierschnipsel, Zeitungsausschnitte, Fotografien,
Textilien, Stlicke bemalter Leinwand oder dhnlicher Materialien. So unter-
schiedlicher Natur und Herkunft die Fragmente sein kdnnen, so ist ihnen ei-
nes gemeinsam: Sie beginnen sich aufeinander zu beziehen, sobald sie vom
Kinstler auf einem Bildtrager montiert werden und stiften der Collage Bedeu-
tung. Nachdem der Betrachter das Erscheinungsbild der Collage in seiner
Gesamtheit gesehen hat, ist es seine Aufgabe, die einzelnen Bedeutungen
herauszulesen und sie miteinander in Relation zu setzen. Dazu I6st er, bildhaft
gesprochen, die einzelnen Fragmente vom Bildtrager und verteilt sie gedank-
lich um sich herum. Er nimmt dabei Kontextverschiebungen wahr, das heif3t,
er erkennt, welchem Kontext die einzelnen Fragmente entnommen sind, wah-
rend sie ihre neue Bedeutung in der gesamthaften Erscheinung der Collage
entfalten. Es lasst sich also festhalten, dass in der Betrachtung einer Collage
Wechselwirkungen stattfinden, beispielsweise zwischen urspriinglicher Be-
deutung und neuem Kontext, Einzelelement und Zusammenwirkung, Material
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und Symbol oder Flache und Raum. Die Kunst der Collage entladt sich in Os-
zillationen und der Betrachter steht mittendrin.

Es wiirde weit liber das Ziel hinausgehen, wenn man sagte, O'Doherty
hatte diesen Aspekt Mitte der 70er Jahre noch nicht bertcksichtigt. Vielmehr
zeichnet sich hier umso deutlicher ab, wonach genau O’'Doherty im weil3en
Kubus suchte, ndmlich nach der Geschichte und Verfasstheit des (Galerie-)
Raumes und danach, wie sich die Kiinstler bis dato mit der Idee von Raum
auseinandersetzten. Eine genaue Untersuchung des Betrachters und der Be-
trachtung war nicht seine Absicht. Daher interessiert ihn hinsichtlich dessen
im zweiten Aufsatz, in Das Auge und der Betrachter, lediglich, wie Betrach-
tung im Ansatz funktioniert und zwar in absoluter Relation zum Galerieraum.
Damit zurtick zum Kontext.

Im dritten Aufsatz, in Context as Content, wird das Ziel weiterverfolgt,
den Galerieraum als bedeutungsstiftenden Kontext zu definieren. Wieder
setzt O'Doherty in einem ironischen Duktus an und fullt den Raum mit Bedeu-
tungsfragmenten; er beginnt mit der Metapher einer Haustlir:

Wenn das Haus das Haus der Moderne ist — wen kann man da als Klopfer erwarten? Das
Haus selbst, das auf Ideen aufbaut, ist ein eindrucksvolles Gebédude, obwohl die Nach-
barschaft sich standig verandert. Es hat eine Dada-Kiiche, ein schones surrealistisches
Dachgeschoss, ein utopistisches Spielzimmer, einen Speiseraum fur Kritiker, saubere
gutbeleuchtete Galerien fur die Aktualitdten, Votivlichter fiir eine Anzahl Heiliger, eine
Selbstmordzelle, gerdumige Vorratskammern und schabige Unterklinfte im Souterrain,
wo fehlgeschlagene Projekte wie Clochards herumliegen. Da horen wir den krachenden
Stol3 der Expressionisten gegen die Tur, das verschllsselte Klopfen des Surrealismus,
da melden sich die Realisten am Lieferanteneingang, und die Dadaisten sagen sich
durch die Hintertlir. Besonders charakteristisch das einmalige Anklopfen der Abstrakten.
Und unverkennbar ist der bestimmte Klopfton der historischen Zwangslaufigkeit, der
das ganze Haus erschiittert. (0'DOHERTY 1996: 70)

Die Passage wirkt wie eine Art Theorie der Moderne in einem Bild verdichtet.
Es zeigt im Wesentlichen das, was man als Betrachter im weif3en Kubus als
Inhalt beziehungsweise Text zur Verfligung haben sollte: zumindest eine vage
Vorstellung der Moderne. Denn diese, so ich O'Doherty richtig verstehe, ist
als Kontext fiir die Interpretation — oder »Anndherung an Kunst« (O'DOHERTY
1996: 83), wie er selbst dazu sagt — von Bedeutung. In gewisser Weise gibt der
Autor O'Doherty auch dem Leser seines Aufsatzes diese gleichnishafte Theo-
rie der Moderne mit auf den Weg. Sie soll die Werkbeispiele aus der Kunstge-
schichte umkreisen, die der Autor immer wieder anfiihrt, damit die Kunst
selbst und durch sich Uber kiinstlerische Reflektionen von Raumkonzepten
referiere. Beispielsweise fiihrt O'Doherty Marcel Duchamp an und die 7.200
Bags of Coal, die Duchamp als installatives Raumkonzept in der Gruppenaus-
stellung Exposition Internationale du Surréalisme 1938 in Paris verwendete,
sowie dessen installativen Beitrag flr die Ausstellung First Papers of
Surrealism in New York, wo er 1942 mit Mile of String den Werken von meh-
reren Klinstlern einen Rahmen beziehungsweise ein Ausstellungsdesign gab.’

' 1.200 Bags of Coal, in der Ausstellung Exposition Internationale du Surréalisme, Galerie Beaux-
Arts, Paris,1938; Mile of String, in der Ausstellung First Papers of Surrealism, Whitelaw Reid
Mansion, New York, 1942. Beide Titel sind uniibersetzt aus O’'Dohertys Text entnommen und ich
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Damit habe Duchamp die Wirkung des Kontextes auf die Kunst ausgestellt,
schreibt O’Doherty, und den Kontext entdeckt (vgl. O'DOHERTY 1996: 75). Auch
Malewitsch, Tatlin, Lissitzky und Mondrian werden im Zusammenhang mit
dieser Entdeckung erwahnt. An den genannten Kiinstlern macht er die Ur-
spriinge der Installation fest und dabei wird eines deutlich, ndmlich dass die
Entdeckung des Kontextes wie O'Doherty ihn begreift, zusammenfallt mit der
Entstehung der Kunstform Installation.

Der Titel dieses dritten und letzten Aufsatzes ist Programm: Context as
Content definiert konkret den Kontext als Inhalt beziehungsweise als Text. In
der deutschen Ubersetzung von Ellen Kemp und Wolfgang Kemp ist dieser
mit Kontext als Text betitelt. Die Entscheidung, das englische Wort »content,
das im Deutschen eigentlich »>Inhalt« bedeutet, durch die Vokabel >Text« zu
Ubersetzen, ist gleichermal3en spannend wie bezeichnend. Denn das lateini-
sche Wort »textus« heil3t auf Deutsch »Gewebe, »Geflecht, »Zusammenhangs.
Damit riickt die Kemp'sche Ubersetzung den Begriff )Kontext« in die semanti-
sche Nahe von »Textur¢, »Gewebe« und »>Zusammenhang¢, wobei Konnotatio-
nen zu etwas tatsdchlich Greifbarem oder Materiellem maoglich werden, einer
Wand beispielsweise, an die etwas gehangt wird.

In dieser Wechselwirkung der Konnotationen, in dieser Interaktion? der
Begriffe wird die Komplexitdt von O'Dohertys Idee deutlich. Die deutsche
Ubersetzung hebt dies in aller Deutlichkeit hervor. So ist der Galerieraum,
den O’Doherty als Impulsgeber beschreibt fir weiterflihrende Gedanken tber
Kunst und ihre Geschichte oder als Raum, der von Wanden umgeben ist an
denen Kunst hdangt, nie nur ein einfacher Raum. Er ist immer beides zugleich,
ein konkreter Raum, dessen Wande durch die Bildflachen sensibilisiert wur-
den (vgl. O'DOHERTY 1996: 62) und ein Zeichen fiir einen Ort, dessen Geschich-
te aufs engste mit der Geschichte der Moderne verknlpft ist (0O'DOHERTY 1996:
8). Das heil3t, dass fiir O'Doherty sowohl der Umraum als kiinstlerisches Ele-
ment bedeutungsvoll ist, als auch der kunstgeschichtliche Hintergrund - bei-
des sind Kontexte und Inhalte, die der ausgestellten Kunst Bedeutung stiften.

Die Setzung Context as Content ist eine spannende und weitreichende.
O’Doherty konnte sie 1976 treffen, indem er als Kiinstler einen kunsthistori-
schen Blick auf die Urspriinge der Installation warf. Aus der Untersuchung
von kunsthistorischen Fakten und kiinstlerischen Formulierungen, die er im
Zusammenhang mit dieser Kunstform beobachtete, gelang es ihm, eine Per-
spektive auf die Installation seiner Zeit zu generieren und durch diese Per-
spektive eine Theoretisierung derselben zu entwickeln.

mochte darauf hinweisen, dass beide nicht von Duchamp selbst stammen. Im Katalog zur New
Yorker Ausstellung ist auf dem Cover die Rede von »his twine¢, ob aber Duchamp dies als Titel
seiner Arbeit betrachtete, ist unklar. Genauso unklar ist, ob er das Ausstellungsdesign mit der
Schnur Uberhaupt als eigenstindige Arbeit betrachtete. Siehe hierzu beispielsweise: Ausstel-
lungskatalog First Papers of Surrealism (1942); DEMOS 2001: 91ff.; SCHNEEDE 1991: 94ff.

2 Zur Verwendung des Interaktions-Begriffes in diesem Zusammenhang siehe beispielsweise
Hans Dieter Hubers Aufsatz Interkontextualitit und kiinstlerische Kompetenz (2001).

IMAGE | Ausgabe 17 | 1/2013



Florian Harle: Uber filmische Bewegtbilder, die sich wirklich bewegen

4. Perspektivenwechsel als Interpretationsmethode

Die Basis der Interpretationsmethode bilden Kontexte. Sie kdnnen in der Ent-
wicklung der kiinstlerischen Arbeit als werkkonstituierende Elemente vom
Kinstler reflektiert und bewusst in das Werk integriert worden sein oder in
Form von Stil, Technik oder Zeitgeist in die kiinstlerische Arbeit einflieRen.
Kontexte kdnnen entweder explizit ausformuliert und konkret in Erscheinung
treten, beispielsweise in einem Gegenstand, oder subtil auf etwas verweisen.
In jedem der Félle liegt es am Betrachter, mit den kunstlerischen Elementen
umzugehen und Kontexte zu entdecken. Sie ermoglichen es, das Kunstwerk
einzuordnen, zu verstehen und zu erleben. Kontexte besitzen fiir die
Betrachterseite eine elementare Relevanz und laden bei der Interpretation die
prasentierte Kunst mit Bedeutungen auf.

Im Grunde stellen Kontexte Angebote dar, die kiinstlerische Arbeit aus
verschiedenen Perspektiven zu betrachten. Und erst durch Perspektivenwech-
sel ergibt sich ein Gesamtbild, eine Ebene, auf der eine Interpretation stattfin-
den kann. Was damit gemeint ist, ldsst sich an der performativen Filminstalla-
tion auf anschauliche Weise zeigen.

Ihrer Verfasstheit nach besteht diese Kunstform aus drei Kunstformen:
Film, Installation und Performance. Vor dem Hintergrund von O’Dohertys
Kontextbegriff lasst sich nun sagen, dass die genannten Kunstformen dem
Kunstwerk, welches sie im Ganzen ergeben, filmische, installative und per-
formative Elemente stiften. Damit sind im Werk historische Entwicklungen
der einzelnen Kunstformen eingeschrieben und kiinstlerische Diskurse stilisti-
scher, formaler oder inhaltlicher Art impliziert. In der Art und Weise wie bei
O’Doherty liegen diese Kontexte als Texte beziehungsweise Inhalte in den
Werken. Sie missen vom Betrachter herausgelesen und in Zusammenhang
gebracht werden. Kunstformen sind Kontexte und damit, wie andere kiinstle-
rische Elemente, Bedeutungstrager.

Die Kunstformen mit ihren spezifischen Eigenschaften lassen sich
auch als Perspektiven betrachten, als bestimmte Sichtweisen auf das Kunst-
werk. Denn wenn ich als Betrachter die performative Filminstallation durch
die Perspektive des Kontextes Film betrachte, ergeben sich bestimmte Bezlige
und Bedeutungen, die sich nur ergeben, wenn ich das Werk durch diese eine
Perspektive betrachte, beispielsweise filmhistorische, filmstilistische oder
-theoretische. Die Perspektive beeinflusst die Sichtweise und bei den Perspek-
tiven Installation und Performance verhalt es sich genauso.

Das bedeutet nicht, dass die gesammelten Einsichten, Eindriicke und
Fakten getrennt voneinander zu behandeln sind. Ganz im Gegenteil. Sie mus-
sen in Relation zueinander betrachtet werden. Denn oftmals ergeben sich in
der Relation, die sich durch den Perspektivenwechsel ergibt, spannende
Nachbarschaften von Kontexten und Bedeutungen.

An dieser Stelle angekommen mochte ich die Behauptung aufstellen,
dass sich gerade durch die Oszillation von Kontexten in einer Art Interkontex-
tualitdt (vgl. BUHLER/KOCH 2001) der Kern der performativen Filminstallation
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Wir lagern uns ums Feuer der Kinstlergruppe Schmelzdahin aus den 80er
Jahren abbildet. Erst durch den Perspektivenwechsel des Betrachters und die
dabei von ihm generierte Nachbarschaft von Kontexten entladt sich ihre
Funktion und verschiedene Themenbereiche finden in einer kritischen AuRRe-
rung zusammen. Dies mochte ich im Folgenden an einem Werk erldutern.

5. Uber filmische Bewegtbilder, die sich wirklich
bewegen: Wir lagern uns ums Feuer von
Schmelzdahin

Im Prolog des vorliegenden Textes wurde die performative Filminstallation
Alchemie von Jiirgen Reble und Thomas Korner nacherzahlt und der Bericht
mit Fotografien unterlegt. Es sei an dieser Stelle ausdrucklich darauf hinge-
wiesen, dass diese Fotografien nicht von Wir lagern uns ums Feuer von
Schmelzdahin waren und der Bericht aus Grinden der visuellen Prasentier-
moglichkeit eingefugt wurde, weil es von Wir lagern uns ums Feuer leider nur
sehr wenige fotografische Dokumente gibt. Zudem habe ich selbst die Film-
performance Alchemie erlebt und kann so aus eigener Erfahrung berichten.
Ich denke, dies ist in diesem Fall legitim, da Alchemie von Reble und Kérner
eine nur leicht veranderte Form der Filmperformance von Wir lagern uns ums
Feuer der Kiinstlergruppe Schmelzdahin darstellt. Jirgen Reble, der selbst
Mitglied der Gruppe Schmelzdahin war, erklarte dazu, dass Alchemie direkt
aus Wir lagern uns ums Feuer hervorgegangen sei; er habe das Filmformat
verdndert und den Musiker Thomas Korner fiir die Live-Bearbeitung der
Klangtransformation gewinnen konnen. Der Aufbau sei aber, so Reble, in der
Struktur erhalten geblieben.® Man kann also davon ausgehen, dass Wir lagern
uns ums Feuer sowohl im Ablauf, als auch im installativen Rahmen Alchemie
sehr dhnlich war: Filmprojektor im Zentrum, Tische, Chemikalien, Kratzwerk-
zeuge, ein Filmstreifen bis zur Leinwand und Zuschauer.

Der Bericht tGiber Alchemie und die prasentierten Fotografien sind da-
her lediglich als Hilfsmedien zu verstehen. In Bezug auf Wir lagern uns ums
Feuer vermitteln sie eine bildhafte Vorstellung dessen, was auf anderem We-
ge nicht mehr sichtbar gemacht werden kann. Nur so und durch detaillierte
Beschreibungen von Zeitzeugen oder den Kiinstlern selbst, sowie durch eine
kunstwissenschaftliche Auswertung der technischen Daten und kiinstleri-
schen Elemente ist die performative Filminstallation aus den 80er Jahren zu
rekonstruieren.

3 E-Mail Korrespondenz mit Reble vom 18.9.2011.
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Abb. 9:
Wir lagern uns ums Feuer von Schmelzdahin, 1987 (Foto: Schmelzdahin)

»Nur Super8-Projektor, Loop und Chemie: das heil3t Projektorgerausch und
das Zischen der Chemikalien. «*

Genau so, das berichtet Jochen Lempert, ein weiteres Mitglied der
Gruppe, wurde Wir lagern uns ums Feuer aufgefiihrt, mit Super8 und ohne
zusatzlichen Ton. Weiterhin erzahlt er, dass bei den ersten Vorfiihrungen von
Wir lagern uns ums Feuer (1987) Found Footage Film verwendet wurde. Aus-
schnitte kommerzieller Super8-Kopien aus Spielfilmen unterschiedlicher Gen-
res, zum Beispiel aus Luis Trenkers Der Rebell (D 1932), Friedrich Wilhelm
Murnaus Nosferatu (D 1922) oder Jack Arnolds Tarantula (USA 1955) kamen
dabei zum Einsatz. In spateren Auffihrungen verwendete die Gruppe auch
belichtetes Super8-Material aus dem Amateurfilmbereich, oder solches, das
wahrend der Veranstaltung belichtet wurde. So wurde etwa das Publikum
beim Hereinkommen auf Super8 gefilmt. Die Filmentwicklung erfolgte an-
schliel3end in der Entwicklungsdose im Saal und war Teil der Auffiihrung. Der
noch feuchte Film wurde als Loop in den Projektor gelegt und projiziert — das
schemenhafte Negativbild verwandelte sich wahrend der Projektion in ein
Positivbild, erinnert sich Lempert, und der Umkehrprozess wurde dabei sicht-
bar. Das Filmmaterial haben sie anschlieRend mit Chemikalien behandelt,
welche das Filmkorn, den Kontrast sowie die Farbigkeit veranderten.®

4 Zitat aus E-Mail Korrespondenz mit Lempert vom 7.10.2011.
5 Samtliche Informationen und Details in diesem Abschnitt stammen aus der E-Mail-Korrespon-
denz mit Lempert zwischen dem 7.10.2011-21.3.2012.
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Abb. 10:
Wir lagern uns ums Feuer von Schmelzdahin, Viper, int. Film- und Videotage Luzern, 1988
(Foto: M. Mantz)

Was darauf folgte, geht aus dem Prolog des vorliegenden Textes hervor: Die
Geschwindigkeit des Filmstreifens wurde verringert, bis er still stand und ein
einzelnes Kader auf die Leinwand projiziert wurde. Das von Chemikalien zer-
setzte Filmbild begann Blaschen zu werfen und durch den Stillstand des Pro-
jektors wurde der Filmstreifen so heil3, dass er durchbrannte. Danach war die
Vorfihrung Wir lagern uns ums Feuer zu Ende.

Reble beschreibt diesen Moment heute folgendermaf3en: »Der Film
wird durchdrungen und man sieht das Licht - man kommt naher an das Licht
heran«.® Seine Beschreibung mutet poetisch an und man moéchte sie un-
kommentiert stehen lassen, damit sie sich in der Imagination festsetze und
Gedanken und Reflexionen auslose. Aber es steckt noch eine weitere span-
nende Referenz darin, denn sie verweist auf die Materialitat, die durch dieses
Licht sichtbar wird: das Licht an sich, welches das Wesen eines jeden Filmes
ausmacht, die Lampe im Projektor, von der dieses Licht ausgeht, der Film-
streifen, der Projektor, die Leinwand und dariiber hinaus erhellt dieses Licht
auch den gesamten Raum, in dem sich die performative Filminstallation er-
eignet und samtliche Elemente darin — also auch den Betrachter.

Darauf Bezug nehmend maochte ich den Kiinstler llja Kabakov anfiihren,
der Anfang der 90er Jahre an der Stadelschule in Frankfurt eine Vorlesungs-
reihe iber die Kunstform der Installation hielt und diese 1995 im Buch Uber
die »totale« Installation publizierte. Darin erweitert Kabakov den oben ausge-
fihrten Ansatz O'Dohertys um eine detailreiche Untersuchung der einzelnen
Konstituenten der Installation. Wollte man einen Vergleich zu O'Dohertys Text
ziehen, um ein Differenzierungsmoment heraus zu stellen, so kdonnte man
sagen, dass Letzterer den Galerieraum als historische und gewachsene Kon-
struktion begreift, diese von aul3en betrachtet und stets mit Beziigen arbeitet
zwischen Innerem (beispielsweise Wand, Raum, Betrachter) und AuRerem
(Kunstgeschichte, -theorie, -kritik). Kabakov seinerseits sucht im Inneren der
Installation und absolut folgerichtig und folgenreich ist dabei, dass er den
Fokus auf den Betrachter richtet. Die wahrnehmende Instanz steht in seiner

® Reble im Gespréach Uber Wir lagern uns ums Feuer am 28.3.2012.
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Theorie im Mittelpunkt, der Betrachter ist das »plastische Zentrum« (KABAKOV
1995: 45) und diesem spricht er im wahrsten Wortsinn eine elementare Rolle
zu. Dies wird vor allem an der Stelle deutlich, an der er die anderen Besucher
in der Installation, er nennt sie )Nachbarn¢, als Komponente bezeichnet (vgl.
KABAKOV 1995: 15). In dieser Sichtweise werden diese Nachbarn ebenso als
konstitutive Elemente der Installation verstanden, wie jedes andere Objekt
darin. Und wie jedes Objekt in der Installation betrachtet wird, so wird auch
der Betrachter betrachtet.” Dadurch wird der Betrachter zur Selbstreferenz
und zur kiinstlerischen Strategie, die ihn zuerst einmal auf sich selbst zurtick-
wirft, um sodann von der Installation aufgenommen zu werden. So ist das,
was den Betrachter in einer Installation definiert, vor allem sein physisches
Involviertsein. Denn in einer Installation ist er nicht nur wahrnehmender Be-
trachter, sondern bezeichnenderweise mit seinem Korper wie alle anderen
Elemente ein Teil des Ganzen und selbst Material.

Dieser Punkt ist besonders in einer performativen Filminstallation
spannend, denn dort entsteht innerhalb eines installativen Rahmens vor den
Augen eines Publikums ein Film. Genauer gesagt, wird die Entstehung des
Filmes in einer Art Installation aufgefihrt. Das Wesentliche hierbei ist, dass
der Betrachter die Genese des Filmes miterlebt und sich selbst gleichzeitig
mit einschreibt in diesen Film. Die librigen Objekte der gesamten kinematog-
raphischen Installation (vgl. REBENTISCH 2003: 179-207), die ebenso dazu geho-
ren — der Projektor im Raum, die Leinwand, der Filmstreifen, welcher bei Wir
lagern uns ums Feuer bezeichnenderweise durch den Raum verlauft sowie
das Publikum - unterstitzen diese integrative Funktion des Betrachters im
Film. Der Betrachter ist Teil des Ganzen und mitten drin.

Cvti)rt')ia1g;1érn uns ums Feuer von Schmelzdahin, Viper, int. Film- und Videotage Luzern, 1988

(Foto: M. Mantz)

Das analoge Schmalfilmformat Super8 wurde seit Mitte der 60er Jahre haufig
im privaten Bereich verwendet, im Amateurfilm- und Home Entertainment-
Bereich. Das unbelichtete Material war fir Hobbyfilmer in Kassettenform ver-
figbar und der Urlaubsfilm beispielsweise konnte nach der Entwicklung auf

7Vgl. Niklas Luhmanns Begriff der Beobachtung zweiter Ordnung (vgl. LUHMANN 1997).
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Filmspulen archiviert werden. Weil das Format weit verbreitet war und viele
im Besitz von Super8-Projektoren waren, um ihre Filme abzuspielen, wurden
auch Spielfilme auf Super8 kommerziell vertrieben. Das Format war auch in
dieser Hinsicht der Vorlaufer von Video und Ende der 70er Jahre war durch
das Aufkommen von Video der Markt mit Super8 Ubersattigt. Zudem kamen
ab 1983 handliche Videokameras flir Hobbyfilmer auf den Markt. Dadurch war
Super8 zu Beginn der 80er Jahre ein Auslaufmodell und in der Folge das ana-
loge Filmmaterial, sowohl unbelichtetes Material als auch Spielfilme auf Su-
per8, im Uberfluss fiir wenig Geld auf den Flohmarkten zu bekommen (vgl.
SCHAEFER 2008: 17). Dies war schon aus finanzieller Sicht fur die Filmemacher
interessant. Aber besonders auf der Ebene der kiinstlerischen Entscheidung
flr ein bestimmtes Material ist das Super8-Format spannend. Gerade der
Aspekt, dass ein Uberholtes, ausgedientes Format als Found Footage ver-
wendet wurde, ein Material, das es im Uberfluss gab und das daher wegge-
worfen oder auf Flohmarkten fir wenig Geld verkauft wurde, erscheint hier
spannend. Denn in diesem Punkt wird eine scharfsinnige Kritik formuliert.
Diese Beobachtung mochte ich abschlie3end erlautern.

Die Verwendung von Found Footage war keine Erfindung der 80er
Jahre. Bereits in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts gab es experimentelle
Filme auf der Basis von zusammengefligtem, gefundenem Filmmaterial.® Die
Verwandtschaft zur Collage ist offensichtlich, wie der Papierschnipsel in der
Collage erfahrt das gefundene Filmmaterial eine Kontextverschiebung, indem
es aus seinem urspriinglichen Kontext herausgenommen wird, um schliel3-
lich in einem anderen Kontext eine neue Bedeutung hervorzubringen. Bei
Schmelzdahin stammte das Found Footage-Material bezeichnenderweise aus
dem Amateurfilmbereich oder, wenn es sich bei dem Material um Spielfilme
auf Super8 handelte, aus dem Home Entertainment-Bereich. In beiden Fallen
handelt es sich dabei um Material, das auf den Gebrauch zuhause im Wohn-
zimmer zugeschnitten war. Auf diese Beobachtung gestiitzt, wage ich nun die
Interpretation, dass die Arbeit Wir lagern uns um Feuer von Schmelzdahin
das Super8-Filmmaterial auch auf dieser Ebene reflektiert. In der Verwendung
von eben solchem Found Footage-Material aus dem privaten Gebrauch wur-
de der Umgang mit dem Medium Film, das Konsumieren von bewegten Bil-
dern und der Massenmedien kritisch hinterfragt und asthetisch reflektierbar.
Die Passivitat beim Konsumieren von bewegten Bildern stand dabei wohl-
moglich ebenso auf dem Prifstand wie Konsum und Konsumverhalten an
sich. Das kleine Filmformat wurde zum Anlass genommen, um grof3e Gedan-
ken in Gang zu setzten und dies geschah in einer Zeit, in der Super8 langsam
verschwand, in der Video das Zelluloidband abloste oder Mitte der 80er Jahre
langst abgelost hatte. Es scheint beinahe so, als ob Schmelzdahin Ende der
80er mit Wir lagern uns ums Feuer eine Art ephemeres Denkmal setzten, in-

8 Zu den Pionieren des Found Footage Film gehéren z.B. Adrian Brunel (Crossing the Great
Sagrada, 1924), Henri Storck (Histoire du soldat inconnu, 1932) und Joseph Cornell (Rose Hobart,
1936).

IMAGE | Ausgabe 17 | 1/2013 120



Florian Harle: Uber filmische Bewegtbilder, die sich wirklich bewegen

dem sie just in dem Moment, in dem Super8 verschwand, in einer performa-
tiven Filminstallation den Film auf Super8 auflésten.

Abb. 12:
Wir lagern uns ums Feuer von Schmelzdahin, Viper, int. Film- und Videotage Luzern, 1988
(Foto: M. Mantz)

Im Hier und Jetzt der Performance von Wir lagern uns ums Feuer erleben die
Betrachter in Echtzeit die Entstehung eines Filmes und es ist paradox, dass
sich diese Entstehung in einem Prozess der Auflésung ereignet, mehr noch,
dass der Film erst dann vollendet ist, wenn der Filmstreifen durchbrennt und
vom Licht durchdrungen wird. Es scheint, dass auf diesen Moment alles zu-
lauft.

Schon beim Betreten des Raumes, des Filmsets, wird der Betrachter
durch die einzelnen installativen Elemente auf ihn vorbereitet — Chemikalien,
Schaélchen und andere Werkzeuge stehen in unmittelbarer Nahe zum Projek-
tor und der Filmschleife. Schliel3lich besteht darliber hinaus die Auffiihrung
selbst aus der Bearbeitung des Filmmaterials und der Auflésung des Filmes
in einem immer langsamer werdenden Aufblitzen einzelner Filmkader. Wie in
einer Art sich verlangsamender Zeitlupe scheint sich die Spannung aufzubau-
en bis das letzte Filmbild in der Projektion stehen bleibt und das Rattern des
Projektors verstummt. In diesem Moment volliger Konzentration auf das Ein-
zelbild erfillt sich der Hohepunkt der Arbeit und die kinematografische Be-
wegung verwandelt sich in eine naturliche. Nicht nur, dass sich dieses
Filmbild tatsdchlich bewegt und wie oben beschrieben eben keine mecha-
nisch erzeugte lllusion von Bewegung darstellt, es verdichtet sich darin vor
allem der Prozess der Entstehung eines Filmes, die Belichtung eines che-
misch behandelten Tragers. Ein Vorgang, dem etwas Geheimnisvolles anhaf-
tet.®

Die gesamte Dauer der Performance steht dem Betrachter zur Verfi-
gung, um sich innerhalb dieser Anordnung zu verorten, Stellung zu beziehen,
sich vielleicht sogar fiir einen kurzen Moment zu verlieren, in einem Detail im

9Vgl. dazu Marchesi: »Der Vorgang der Belichtung ist immer noch nicht in letzter Konsequenz
geklart. Fest steht, dass unter Lichteinwirkung das Halogensilberkristall zu atomarem Silber redu-
ziert wird« (MARCHESI 1988: 5).

IMAGE | Ausgabe 17 | 1/2013 121



Florian Harle: Uber filmische Bewegtbilder, die sich wirklich bewegen

Raum, in der Projektion oder in seinen eigenen Gedanken. Die Wirklichkeit
der Performance ist dabei stets prasent und halt das Publikum geradezu fest,
das nicht aus passiven Zuschauern vor dem heimischen Fernseher oder im
Kino besteht, sondern aus teilnehmenden, aktiven Betrachtern, aus Wahr-
nehmenden und Wahrgenommenen, welche die Genese eines Kunstwerkes
erleben und in ihrer dsthetischen Reflektion selbst Teil desselben sind.

Mit einem »Trip nach >Anderswo«« (O'DOHERTY 1996: 65) beschrieb
O’Doherty diese Art der lllusion, die durch den &sthetischen Vorgang der
Kunstbetrachtung entsteht und Kabakov fand dafiir den Begriff des »Mecha-
nismus einer doppelten Wirkung — das Erleben der lllusion und gleichzeitig
die Reflexion darliber« (KABAKOV 1995: 15; Herv.i.0.). Letzterer geht darauf
noch genauer ein und fuhrt die Betrachtung eines Tafelbildes als Beispiel an.
Nachdem der Betrachter die bildkonstituierenden Elemente wie Farben, For-
men, Umrisslinien oder Bewegungen der Figuren gesehen habe, so Kabakov
wortlich, sind

alle Elemente innerhalb des Bildes in ungewohnlich aktiver Interaktion und Bewegung
begriffen: Die Farbe des einen Teils spricht, korrespondiert mit der Farbe eines anderen,
die Umrisslinie der unteren Gruppe verknlpft sich mit der Gruppe links oben, die Hori-
zontlinie einer liegenden Figur findet einen Dialogpartner in einer vertikal stehenden etc.
(kABAKOV 1995: 54)

Auf die performative Filminstallation ldsst sich diese Beobachtung wunderbar
Ubertragen. Denn auch in Wir lagern uns ums Feuer scheint sich alles in ei-
nem Moment zu verdichten und zu entladen. Diese Arbeit mag zunachst ruhig
und aulerst kontemplativ erscheinen, wenn die Chemikalien unter Zischen
das Filmbild zersetzen und nur das Rattern des Projektors zu horen ist, und
vielleicht wirken die projizierten Bilder sogar meditativ, wenn sie wie in einem
Traum vom Anfang der Zeit visuell zu blubbern beginnen und langsam weg-
kochen. Doch gerade in dieser Auflosung der Filmbilder, in dem Moment, in
dem sich die Materialitdt auf der Leinwand selbstreferentiell abbildet und den
Betrachter zur selbstbewussten Reflexion formlich auffordert, beginnen die
Kontexte ihr komplexes Spiel: Das Super8-Material in der performativen Film-
installation lasst Konnotationen an den Urlaubsfilm zu, den Spielfilm im
Wohnzimmer, das allabendliche Fernsehschauen, und wenn es sich auflost
oder besser gesagt aufgeldst wird, in einem Raum, in dem Kiinstler, Betrach-
ter und die gesamte kinematografische Installation aufeinandertreffen wie in
einer Art Collage in Raum und Zeit, dann mag eine Reflexion einsetzen lber
das Niederrieseln und Einwirken von bewegten Bildern, lber passives Zu-
schauen und aktives Teilnehmen, tGber Materialitdat und Imagination, Innen
und AuBen, liber Auflésung und Entstehung als einen flieBenden Ubergang,
als ein und dasselbe. Vielleicht kann eine solche Reflexion in ihrer Komplexi-
tat wahrend der Auffuhrung nicht zu Ende gedacht werden, wohlmdglich
muss sie das auch nie, aber sie kann als ein asthetisches Erlebnis in Erinne-
rung bleiben.

Durch die Perspektiven Performance, Film und Installation entladen
sich im Betrachter ganze Kontexte und wenn er noch die eine oder andere
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Kunstform aus friiheren Begegnungen kennt und Beziige zwischen Kunstbe-
trachtung und Kunsttheorie herstellt, erschlielBen sich ihm immer neue Be-
deutungen. Alles ist miteinander in Interaktion begriffen. Alles ist gleichzeitig
da.
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Dimitri Liebsch

Wahrnehmung, Motorik, Affekt.
Zum Problem des Korpers in der
phanomenologischen und
analytischen Filmphilosophie

»See it — feel it — taste it! We cannot be responsible, if you never sleep again!«
(Filmplakat zu Robert O’Neills Blood Mania, 1971)

Abstract

When theorizing about moving images, it is imperative to ask how the human
body is part of both the images’ reception and also their production. Film
philosophy has articulated two almost opposing answers to this question. In
Vivian Sobchack’s phenomenology the lived body is ubiquitous. Sobchack
not only ascribes an enormous value to bodily perception but, in an analogy
to the human body, she also develops an extremely problematic concept of a
film’s body. In contrast, the analytical philosopher Noél Carroll shows above
all how bodily perception and motility are not involved in the reception of
moving images, or, if they are involved, it is in a very different way from typi-
cal everyday situations. Moreover, also in contrast to Sobchack he empha-
sizes the importance of bodily affects. Therefore, it is the article’s aim, on the
one hand, to demonstrate these two positions, and on the other hand, to dia-
lectically bring them in a fruitful dialogue in order to uncover their shortcom-
ings, especially with respect to the central areas of the underlying concepts as
lived body vs. body and multimodality.
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Fir eine valide Theorie der Bewegtbilder ist eine Auseinandersetzung mit der
Frage notwendig, wie der Korper an der Rezeption (und teils auch an der Pro-
duktion) solcher Bilder beteiligt ist. In der Filmphilosophie finden sich auf
diese Frage bislang zwei nahezu entgegengesetzte Antworten. In der Phano-
menologie von Vivian Sobchack ist der menschliche Leib ubiquitar. Sie
spricht nicht nur der leiblichen Wahrnehmung einen aul3ergew6hnlichen Stel-
lenwert zu, sondern entwickelt sogar in Analogie zum menschlichen Leib das
hochgradig problematische Konzept des filmischen Leibs. Noél Carroll hinge-
gen, ein Vertreter der analytischen Philosophie, zeigt vor allem, inwieweit die
korperliche Wahrnehmung und Motorik in der Rezeption bewegter Bilder ge-
rade nicht oder zumindest — verglichen mit typischen Alltagssituationen -
vollig anders involviert sind. Dartiber hinaus betont er im Gegensatz zu
Sobchack die Bedeutung der (kdrperlichen) Affekte. Zielsetzung des Aufsatzes
ist, einerseits diese unterschiedlichen Positionen zu erarbeiten, andererseits
sie dialektisch aufeinander zu beziehen und damit ihre Defizite aufzudecken.
Augenféllig werden diese insbesondere im Bereich des je zugrunde liegenden
zentralen Konzepts (Leib vs. Kérper) sowie in der Thematisierung von Multi-
modalitat.

1. Einfliihrung

Es diirfte unstrittig sein, dass der menschliche Korper zu den zentralen Objek-
ten im Film zahlt. Menschliche Korper bevélkerten die Leinwand schon 1895
in La sortie de I'usine Lumiére a Lyon, dem ersten Film der Brider Lumiére;
die Bewegungen und Ausdrucksmaoglichkeiten menschlicher Koérper sind die
Basis fur unzahlige filmische Plots; und sie dienen auch noch als Trager por-
nographischer Bewegungsmuster oder als Zielobjekte in Splatter, Slasher
und ahnlich blutigen Genres." Strittig hingegen ist die Antwort auf die Frage,
welche Rolle der Korper fiir den Film spielt — und das heil3t vor allem: in der
Filmrezeption und Filmproduktion.

Im Folgenden wird es um philosophische Antworten auf diese Frage
gehen. Dazu werde ich zunachst das Spektrum der bereits vorhandenen Ant-
worten mit Hilfe von zwei ebenso einflussreichen wie extremen Positionen
abstecken. Im ersten Schritt (Teil 1-3) werde ich mich der von Vivian
Sobchack vertretenen Spielart der Phdnomenologie widmen, in der der Re-
kurs auf den Korper von zentraler Bedeutung ist, wie sich unschwer an Be-
merkungen wie der folgenden ablesen lasst — so ratselhaft sie auf den ersten
Blick auch ansonsten sein mag: »lt is the embodied and enworlded >address
of the eye« that structures and gives significance to the film experience for

" Ausnahmen finden sich in Experimentalfilmen wie James Bennings 13 Lakes oder Andy War-
hols Empire State Building, die nur das zeigen, was der Filmtitel ohnehin nennt. Grenzfélle bietet
der Animationsfilm; zur Auseinandersetzung dartiber, inwiefern in ihm von einer Darstellung
menschlicher Kérper Gberhaupt die Rede sein kann, vgl. schon die Diskussion zwischen Stanley
Cavell und Alexander Sesonske in CAVELL 1979: 168ff.
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filmmaker, film, and spectator alike« (SOBCHACK 1992: 24). Gegenstand des
zweiten Schritts (Teil 4-6) ist die von Noél Carroll praktizierte Variante analyti-
scher Philosophie, die den Korper in einem Teilbereich sogar explizit auszu-
schlie3en scheint, und zwar wenn sie in ihrer Ontologie als eine von mehre-
ren Bedingungen festhalt: »x ist also nur dann ein bewegtes Bild, wenn x ei-
nen entkorperlichten Blickwinkel besitzt« (CARROLL 1995: 165). Im abschlie-
Benden dritten Schritt (Teil 7) wird es darum gehen, die beiden Positionen
dialektisch aufeinander zu beziehen. Hier wird zu klaren sein, welche Aspekte
der beiden Positionen aufrechtzuerhalten und welche zu modifizieren sind.

Ich bin mir daruber im Klaren, dass sowohl die unterschiedlichen Re-
sultate von Phdnomenologie und analytischer Philosophie als auch ihre me-
thodischen Divergenzen den Eindruck entstehen lassen kénnen, dass ich ver-
suche, Apfel mit Birnen zu vergleichen. Letzteres mag durchaus zutreffen. Ein
derartiger Vergleich muss aber nicht zwangslaufig unfruchtbar sein — schliel3-
lich kann man dabei eine Menge lber Obst lernen.

2. Kontext und Motive der Arbeit Sobchacks

Oft ist behauptet worden, dass sich Sobchacks theoretisches Interesse flir den
Korper ihrem schwerem Krebsleiden und der Amputation ihres linken Beines
1994 verdankt. Sie selbst hat auf den Nachweis Wert gelegt, dass dies ihr
Interesse zwar verstarkt, aber nicht begriindet habe. Ausschlaggebend fiir
dieses Interesse sind vor allem ihre Erfahrung gewesen, Frau in unserer Ge-
sellschaft zu sein und als Frau gesehen zu werden (vgl. SOBCHACK 2004: 6f.;
184f.), und zwei weitere miteinander verbundene Motive: ndmlich Kulturkritik
im allgemeinen und Kritik an einer bestimmten Form der Filmtheorie im Be-
sonderen. Diesen letzten beiden Motiven werde ich mich nun widmen.

Sobchacks Kulturkritik kntpft an Die Gesellschaft des Spektakels des
Situationisten Guy Debord von 1967 an und konstatiert fliir die Gegenwart
eine Krise des Realen, der Erfahrung und des Korpers, die von der elektroni-
schen Kultur ausgel6st worden sei:

Television, video tape recorder/players, videogames, and personal computers all form
an encompassing electronic system whose various forms interface« to constitute an al-
ternative and virtual world that uniquely incorporates the spectator/user in spatially de-
centered, weakly temporalized, and quasi-disembodied state. (SOBCHACK 1992: 300)

Worauf ich spater noch zurlickkommen werde, ist die Tatsache, dass — vom
Fernseher abgesehen — 1967, also in dem Jahr, in dem Debords Manifest er-
schien, keine der von Sobchack inkriminierten Techniken auf dem Markt ge-
wesen ist. Wie dem auch sei, auffallender Weise zahlt Sobchack den Film
selbst nicht zu den Bestandteilen dieses Systems und setzt das Kinematische
ausdrucklich vom Elektronischen ab. Mehr noch, Sobchack begreift die nach-
klassische Filmtheorie, die dem Korper keinen prominenten Stellenwert ein-
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raumt, ihrerseits als Symptom der genannten Krise (vgl. ebd. 300ff.), und
damit sind wir beim zweiten Motiv.

Bei dieser Filmtheorie handelt es sich um jenen einflussreichen Theo-
rie-Mix, der um 1970 in Europa und den USA entstand,

when semiotics, structuralism, and psychoanalysis were regarded as methodolo-gical
antidotes to a»softc and unscientific humanist film criticism, and Marxist cultural critique
and feminist theory were regarded as ideological antidotes to bourgeois and patriarchal
aestheticism. (SOBCHACK 2004: 56)

Einen zentralen Stellenwert neben den Arbeiten von Christian Metz nimmt in
diesem Mix die sogenannte >Apparatustheorie« von Jean-Louis Baudry ein.
Baudrys theoretischer Ausgangspunkt wiederum ist Jacques Lacans »Spiegel-
stadium¢, demzufolge in der menschlichen Ontogenese eine folgenschwere
Begegnung mit dem eigenen Spiegelbild stattfindet. Die visuelle Pragnanz
dieser Begegnung soll dem Saugling oder Kleinkind, das seiner Bewegungen
nicht oder noch kaum machtig ist, plotzlich zu (s)einem Selbst verhelfen.2 Wie
schon Lacan selbst bezieht sich auch Baudry teils direkt, teils nur metapho-
risch auf dieses Theorem. Wir finden daher in der »>Apparatustheorie« neben
dem Hinweis auf die frihkindliche Situation und den kleinen Narziss auch
eine Beschreibung des Kinos als eines Apparats, in dem das (dann vermutlich
altere) passive Subjekt sich in der Leinwand »spiegelt« und ideologisch im-
pragniert wird. Kontinuitdten betont Baudry insofern, als er sowohl im »Spie-
gelstadiumc« als auch im Kino eine »Aufhebung der Motorik und Pradominanz
der visuellen Funktion« gegeben sieht (BAUDRY 1970: 41). Diesem Befund
schliel3t sich auch Metz mit leicht lyrischem Einschlag an, wenn er Uber die
Besucher des Kinos schreibt: »spectator-fish, taking in everything with their
eyes, nothing with their bodies« (zit. nach SOBCHACK 1992: 269).

Damit sind die beiden Gegner bezeichnet, die Sobchacks Interesse
motiviert haben: die Kultur des Elektronischen oder — wie sie sie andernorts
auch nennt — die Hegemonie des nur Sichtbaren (vgl. SOBCHACK 2004: 180)
und eine dem entsprechende Filmtheorie, die den Koérper ebenfalls marginali-
siert.

3. Sobchacks Phanomenologie

Nach den Gegnern werde ich mich im Weiteren den Grundlagen von
Sobchacks Position zuwenden. Ahnlich wie im Poststrukturalismus liegt auch
mit der Phanomenologie, auf die sie sich in ihrer umfangreichen Studie The
Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experience von 1992 und in

2 Die von Lacan behauptete empirische Basis fiir das »Spiegelstadium« gibt es nicht. Die kindliche
Erkenntnis erfolgt anfanglich nicht plotzlich, sondern prozessual. Ausschlaggebend ist dabei
auch nicht die visuelle Wahrnehmung einer gestalthaften Ganzheit im Spiegel, sondern das
imitative (Bewegungs-)Verhalten vor dem Spiegel. Damit entfallt der fir Lacan fundamentale
Kontrast zwischen einem motorischen Defizit des Kindes und einem verheiBungsvollen, nur
visuell erfahrbaren Ganzen (vgl. BILLIG 2006: 9f.; 14ff.).
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einer Reihe von Aufsatzen stltzt, keine Theorie oder Methode vor, die ur-
spruinglich zur Analyse von Kino oder Film konzipiert worden ware; sie kann
gegenliber dem poststrukturalistischen Eklektizismus allerdings eine etwas
hohere Homogenitdt beanspruchen. Sobchack definiert Phdnomenologie
durchaus konventionell als »foundational study and description — a first« phi-
losophy — of phenomena in the »life-world« as they seem given and are taken
up as conscious experience« (SOBCHACK 2009: 435). Mit dem Griinder der
Phanomenologie, Edmund Husserl, lokalisiert sie die entscheidende Struktur
der bewussten Erfahrung in der Intentionalitdt. Der zufolge ist Erfahrung
immer Erfahrung von etwas: »That is, the act of consciousness is never >emp-
ty« and »in-itself¢, but rather always intending toward and in relation to an
object [...]. The invariant correlational structure of consciousness thus neces-
sarily entails the mediation of an activity and an object« (SOBCHACK 1992: 18).
Anders als Roman Ingarden und Allan Casebier, die den rein bewusstseins-
philosophischen Ansatz von Husserl direkt fiir die Filmphilosophie fruchtbar
gemacht haben (vgl. CASEBIER 1991: 4f.; INGARDEN 2010), orientiert sich
Sobchack allerdings an Maurice Merleau-Pontys in der Mitte des letzten Jahr-
hunderts entwickelter Variante von Phanomenologie, die neue Akzente ge-
setzt hat. Das Subjekt wird hier als endlich, in der Welt situiert und in einem
sich bewegenden Leib verkorpert konzipiert; das »Hier und Jetzt« des Leibes
gilt dabei als das raum-zeitliche Zentrum und als der Orientierungspunkt fir
noch die schwichste Erfahrungen. Auf dieser Basis wird auch das Bewusst-
sein als »leiblich« konzipiert;® und dementsprechend gilt die Wahrnehmung
als das Paradigma von Intentionalitat (vgl. SOBCHACK 1992: 38f.; 68; 83f.). Drei
Aspekte dieser leibhaften Wahrnehmung, die fiir unsere Problematik beson-
ders relevant sind, ndmlich Aktivitat, Einheit der Sinne und Ausdruck, werde
ich kurz vorstellen.

Wie schon in der allgemeinen Bestimmung von Intentionalitat ange-
klungen, fasst Sobchack Wahrnehmung als Aktivitat auf, die aufgrund der
Endlichkeit des leiblichen Subjekts zwangslaufig selektiv ist. Leibhafte Wahr-
nehmung - dies also der erste Aspekt — ist demnach immer eine Aktivitat, die
das je Wahrgenommene wie eine Figur von einem Horizont bzw. dem Hinter-
grund der Welt abhebt (vgl. SOBCHACK 1992: 64f.). Bereits auf dieser Ebene
weicht Sobchack von Metz, Baudry und deren Modellierung eines passiven
Subjekts ab.

Um den zweiten Aspekt der leibhaften Wahrnehmung, die Einheit der
Sinne, zu konkretisieren, fihrt Sobchack aus:

3 Sobchacks Sprachgebrauch ist nicht eindeutig. lhr>lived body« entspricht meist dem deutschen
rLeib¢, »body« ist oft sinnvoll mit »Kdrper« wiederzugeben, manchmal aber auch ebenfalls mit
sLeibc. Dieser flieBende Ubergang wird noch dadurch verstérkt, dass sich das englische »lived
body« gegen Adjektivierungen und Verwendungen in Komposita sperrt. Ich werde mich im Fol-
genden diesem legeren Sprachgebrauch anpassen.
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perception is also always synaesthetic and synoptic. That is, perception is not constitut-
ed as a sum of discrete senses (sight, touch, etc.), nor is it experienced as fragmented
and decentered. All our senses are modalities of perception and, as such, are coopera-
tive and commutable. (SOBCHACK 1992: 76)

Was genau ist damit gemeint? Als syndsthetisch bezeichnet Sobchack gerade
nicht jene Sonderfélle im Verstédndnis der psychologischen Terminologie, bei
denen sich eine Reizquelle in zwei Wahrnehmungsmodalitaten niederschlagt;
das klassische Beispiel dafiir ware das sogenannte farbige Horen, bei dem
sich ein Mitwahrnehmen von Farben beim Horen von Gerauschen ereignet,
ohne dass es entsprechende Lichtreize gdbe (vgl. SCHONHAMMER 2009: 231).
Worauf Sobchack vielmehr abzielt, ist zum einen, dass das leibhafte Subjekt
nicht einfach nur héren oder einfach nur sehen kann, sondern jederzeit multi-
sensorisch wahrnimmt. Zum anderen spricht sie damit jene Informierung der
Sinne durcheinander an, wie sie beispielsweise bei tiefenraumlicher Wahr-
nehmung zwischen Visuellem und Haptischem stattfindet. Als synoptisch
bezeichnet Sobchack die Wahrnehmung, um nicht nur die Ganzheitlichkeit
der leiblichen Wahrnehmung, sondern auch die der Selbstwahrnehmung zu
betonen. Damit legt sie abermals Einspruch gegen die Anhanger des »Spie-
gelstadiums« ein, denen zufolge das Subjekt — schon aufgrund der oben be-
reits angesprochenen frihkindlichen motorischen Defizite — am Phantasma
eines »zerstlickelten Korper« laboriert (vgl. LACAN 1973: 67). Nicht geklart wird
von Sobchack allerdings die Frage, wie weit im Rahmen der Einheit der Sinne
denn die Kommutabilitat, die Austauschbarkeit der Sinne gehen soll: Neben
der Einsicht, dass jeder Sinn einen von den anderen unterschiedenen Zugang
zur Welt darstelle, findet sich auch die Behauptung, dass die gesamte leibli-
che Existenz — und das heil3t eben auch: alle anderen Sinnesmodalitdten — im
Sehen impliziert sei (vgl. SOBCHACK 1992: 78; 94).* Hier bleibt ein Paradox,
denn wenn die Sinne distinkt sind, kann der eine (egal welcher) die anderen
nicht implizieren.

Den dritten Aspekt der leibhaften Wahrnehmung, den Ausdruck, konn-
te man quasi als die Aul3enseite der Wahrnehmung bezeichnen. Das leibhafte,
sich bewegende Subjekt ist nach Sobchack insofern auch grundsatzlich ex-
pressiv, als sein Verhalten in der Welt durch andere wahrgenommen wird
oder zumindest grundsatzlich wahrgenommen werden kann (vgl. SOBCHACK
1992: 40f.).

Nimmt man alle drei Aspekte zusammen, so lasst sich Sobchacks be-
wusste Spielerei mit den Mehrdeutigkeiten im Titel ihrer zentralen Arbeit The
Address of the Eye folgendermal3en auflosen. »Address« ist einerseits der Ort,
an dem etwas ist, andererseits ist es der Ort, dem man sich zuwendet. >Eye«
und »l¢, die englischen Ausdriicke fiir das Auge und das Ich, sind homophon.

4Von dieser letzten fragwiirdigen Implikation abgesehen, wiederholt Sobchack eine dialektische
Position aus dem 18. Jahrhundert: Johann Gottfried Herder bezeichnete den Menschen mit einer
Formulierung, die spater Merleau-Ponty zustimmend zitierte, als »ein dauerndes sensorium
commune, nur von verschiedenen Seiten berlhrt« (MERLEAU-PONTY 1966: 274); und Herder beton-
te ebenfalls, dass die Sinne distinkt seien und jeder davon »seine eigne Welt« habe (vgl. HERDER
1769: 299f1.).
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Das Ich hat fur Sobchack demnach als verkorpertes Auge seinen Ort in der
Welt, ist der Welt intentional zugewandt und ist seinerseits ein Ort, dem man
sich zuwenden kann (vgl. SOBCHACK 1992: 24f.).

4. Die Pluralitat der Leiber in der Filmphilosophie
Sobchacks

Ich hatte eingangs die ratselhafte AuBerung Sobchacks zitiert, nach der nicht
nur Filmemacher und Zuschauer, sondern sogar der Film selbst Erfahrung
mache. Wenn man im Detail nachvollzieht, wie Sobchack die leibhafte Wahr-
nehmung im Kontext des Films zu situieren versucht, begegnet man diesem
Ratsel wieder. Neben der Filmproduktion flhrt Sobchack in einer
Selbstbeschreibung ihres Projekts noch an: »The film experience is described
as entailing a film and its spectator as two active and differently situated
viewers viewing in intersubjective, dialectical, and dialogical conjunction«
(SOBCHACK 2009: 443). Im Folgenden sind gemald Sobchack also abermals drei
Akteure zu unterscheiden: Filmemacher, Zuschauer und Film.

a) Der Leib des Filmemachers. Um nachzuvollziehen, wie Sobchack die leib-
hafte Wahrnehmung innerhalb der Filmproduktion auffasst, ist zunachst zu
klaren, was sie unter >Filmemacher« verstanden haben will. lhre direkte Stel-
lungnahme dazu findet sich — eher beildufig — in einer Ful3note: »The term
filmmaker is used here and throughout [...] as naming not a biographical per-
son and his or her style or manner of being through cinematic representation
(a focus found in Gilles Deleuze’s Cinema 1: The Movement-Image and Cin-
ema 2: The Time-Image), but rather the concrete, situated, and synoptic pres-
ence of the many persons who realized the film as concretely visible for vi-
sion« (SOBCHACK 1992: 9). In dieser FulRnote finden sich zwei gegenlaufige
Tendenzen, eine differenzierende und eine simplifizierende. Sobchack distan-
ziert sich einerseits plausibel von den wenig liberzeugenden Versuchen, die
Filmproduktion (bzw. ihren relevanten Teil) im Stile der klassischen philoso-
phischen Asthetik oder der politique des auteurs einem einzelnen Individuum
zuzuschreiben. Andererseits gibt es hier ein Pendant zu der oben diskutierten
Auffassung, die gesamte leibliche Existenz sei im Sehen »impliziert: Zwar
weist Sobchack auf eine Pluralitat von Personen hin — und beim Film konnten
das ja immerhin Regisseure, Schauspieler, Requisiteure, Kameraleute, Licht-
setzer, Cutter, Toningenieure, Gerduschemacher und viele andere sein - loka-
lisiert deren Ziel aber nur im Visuellen. Von diesen beiden Tendenzen verfolgt
Sobchack im Weiteren die simplifizierende: Durch welche weiteren Sinne der
Filmemacher auch immer informiert sein mag, welche Personen auch an-
sonsten wie beteiligt sein mogen, der Filmemacher ist flr sie derjenige, der
sieht, und zwar durch die Kamera.
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In der Detailbeschreibung dieses Sehens stellt Sobchack im Anschluss
an Don lhde insbesondere zwei komplementare Beziehungen zwischen Fil-
memacher und Kamera heraus, namlich eine Beziehung der Einverleibung,
»embodiment relation«, und eine hermeutische Beziehung »hermeneutic rela-
tion« (vgl. SOBCHACK 1992: 181ff.). Die erste Beziehung des Filmemachers zur
Kamera ist demnach insofern eine der Einverleibung, als die Kamera dem
Filmemacher dazu verhilft intentionale Akte zu vollziehen, dabei selbst aber in
mehr oder weniger hohem Mal3e »transparent« bleibt — der Filmemacher sieht
durch den Apparat hindurch auf die Welt. Dabei konne die Wahrnehmung
sowohl eingeschrankt als auch verstarkt werden: »Thus, while the filmmaker
is no longer able to directly touch the intended object, s’/he may be able to
see it much more closeley and clearly than human vision allows« (SOBCHACK
1992: 183). In der zweiten, der hermeneutischen Beziehung schldgt laut
Sobchack zu Buche, dass keine Einverleibung vollstandig und der Apparat
immer in mehr oder weniger hohem Mal3e opak ist — der Kontakt zwischen
dem eignen Leib und dem Material der Kamera bleibt fiihlbar, dementspre-
chend erscheint die Wahrnehmung auch als vermittelt und nicht restlos als
die eigene.

Kurz, die leibhafte Wahrnehmung des Filmemachers wirkt bei
Sobchack so, als sei am Beispiel der Kameraleute das Credo von Marshall
McLuhan, Medien seien extensions of man, mit phanomenologischen Skru-
peln ausbuchstabiert worden.

b) Der Leib des Zuschauers. Sobchacks Beschreibung der Filmrezeption ver-
lauft teils analog zur Beschreibung der Filmproduktion; teils ist sie komplexer,
da in ihr die Rezeption nicht als isoliert, sondern als eine mit der Produktion
verkettete integrale Stufe aufgefasst wird.

Auch flr den Zuschauer ist dabei wie schon fiir den Filmemacher das
leibhafte (durch andere Sinne informierte) Sehen zentral. Mit der partiellen
Homophonie des englischen »synaesthesia« und »cinema« spielend bezeich-
net Sobchack daher beide auch als »cinesthetic subjects« (vgl. hier und im
Folgenden SOBCHACK 2004: 67ff.). Neben dem Sehen thematisiert Sobchack
zwar noch andere Modalitaten als wichtig fur die Filmrezeption. Erstaunli-
cherweise befindet sich jedoch ausgerechnet das Horen nicht darunter, ob-
wohl Sobchack es mit dem Sehen zusammen zu den fiir die Filmrezeption
»dominant senses« rechnet. Stattdessen widmet sie sich aber ausfiihrlich
einer Modalitat, die in der Filmwahrnehmung nur indirekt involviert ist und
im Alltag oft das Sehen informiert, namlich die Haptik. So merkt sie zum leib-
haften Sehen an: »This is a vision that knows what it is to touch things in the
world, that understands materiality« (SOBCHACK 1992: 133).5

5 Zu dieser Art>Wissen« hat Sobchack spater in dem Essay mit dem programmatischen Titel What
my fingers knew ausgeflihrt: »That is, we do not experience any movie only through our eyes.
We see and comprehend and feel with our entire bodily being, informed by the full history and
carnal knowledge of our acculturated sensorium« (SOBCHACK 2004: 63). Fiir die Filmwahrneh-
mung, in der ja kein aktueller haptischer Reiz vorliegt, lasst sich also behaupten, dass sie u.a. von
vergangenen haptischen Erfahrungen profitiert.
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Wie fiir den Filmemacher unterscheidet Sobchack auch fiir den Zu-
schauer wieder zwischen einer Beziehung der Einverleibung und einer her-
meneutischen Beziehung. Bei dem »einverleibten Apparat« handelt es sich in
diesem Fall um den Projektor, mit dessen Hilfe der Zuschauer auf die Welt
sieht (vgl. SOBCHACK 1992: 177). Auch hier diskutiert Sobchack die mdglichen
Folgen der Einverleibung fiir die Wahrnehmung. Als Einschrdnkung benennt
sie abermals den Verlust von Modalitdten (auffallender Weise erwdhnt sie
hierbei den Verlust des Tastens nicht mehr, sondern nur noch den des Ge-
ruchs); dariber hinaus behauptet sie, dass derartige direkte Einschrankungen
der Modalitat indirekte Verstarkungen nach sich ziehen kénnen. Meines Er-
achtens liel3e sich erganzen, dass es sich um Verstarkung von Aufmerksam-
keit und Imagination handelt — allerdings verwendet Sobchack selbst beide
Ausdriicke nicht. Im Zusammenhang mit den hierflir gegebenen Beispielen
kommt sie sogar noch einmal ausdricklich auf das Horen zu sprechen, aller-
dings nur metaphorisch:

And, although the spectator’'s own kinesthetic activity is drastically reduced when
watching a film, the perception of movement and its kinesthetic »sense« or significance
seems immensely amplified because of the relative quietude of the spectator's move-
ment. It is as if the spectator’s body were kinetically »listening« to the movement of an-
other. (SOBCHACK 1992: 186)

Die Analogien zur Beschreibung der Filmproduktion enden mit dem Hinweis
darauf, dass der Apparat fiir den Zuschauer ebenfalls nicht restlos transpa-
rent ist und dass deshalb zwischen diesem und jenem eine hermeneutische
Beziehung besteht. Die Opazitdt des Apparats wird nach Sobchack vor allem
in zwei Fallen deutlich. Erstens unterscheidet sich die unscharfe Begrenzung
unseres Sichtfelds von der scharfen, in unser Sichtfeld fallenden Begrenzung
der Projektionsflache; und zweitens ist der korperliche Raum des Zuschauers,
zu dem auch das schwach leuchtende Schild fiir den Notausgang und der
eigene Hintern auf dem Kinosessel gehéren, von dem projizierten visuellen
Raum unterschieden: »In so far as the visual space | see before me is not
completely isomorphic with the bodily space from which | see, there will be a
pressure from, an echo of, the machine that mediates my perception«
(SOBCHACK 1992: 179).

Komplexer als die Beschreibung der Filmproduktion werden die Ein-
lassungen Sobchacks dort, wo sie den Ausgangspunkt der Rezeption proble-
matisieren, namlich jene dreistellige Relation, der zufolge der Zuschauer mit-
hilfe des Projektors auf die Welt blickt. Was ist nun zu bertcksichtigen?
Sobchack macht geltend, dass mit Hilfe des Projektors nur dasjenige ausge-
druckt werden kann, was zuvor, also in der Vergangenheit, durch eine Kame-
ra hindurch wahrgenommen wurde. Wegen der auch dabei involvierten her-
meneutischen Beziehung ist eine restlos transparente Wahrnehmung von
Welt nattirlich erst Recht unmadglich. AulRerdem ist anstatt von einer drei- von
einer finfstelligen Relation auszugehen, die die Welt, die Kamera, den Fil-
memacher, den Projektor und den Zuschauer umfasst und die auch die inten-
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tionalen Akte des Filmemachers und des Zuschauers miteinander verkettet: In
den Worten Sobchacks:

As a coterminous perception and expression of a mutually lived world, the film serves
as a conduit for perception - its enabling technology also the technology able to bridge
the spatial and temporal separation of filmmaker and spectator so that their perception
and expression might still encounter each other’s activity, dialectically addressing each
other’s vision (or »world viewx) in visual dialogue (SOBCHACK 1992: 173; vgl. ferner 194).

Und wie schon in ihrer Diskussion der Kinasthetik bedient sich Sobchack da-
bei einer metaphorischen Referenz auf die von ihr nicht direkt thematisierte
auditive Modalitat.

Da die leibhafte Wahrnehmung des Zuschauers gemaf3 alledem nicht
restlos transparent und als intentionale Aktivitat auch nicht vollig passiv sein
kann, macht Sobchack geltend, dass in der Filmrezeption weder eine totale
Identifikation mit dem Gesehenen noch mit dem Apparat zu befiirchten sei
(vgl. SOBCHACK 1992: 178).

c) Der Leib des Films. Der letzte — und ratselhafte — Teil von Sobchacks Aus-
fihrungen zur Leibhaftigkeit bezieht sich auf den Film als dritten Akteur ne-
ben Filmemacher und Zuschauer. Ihm attestiert sie ebenfalls, Gber einen Leib
zu verfiigen, wobei sie die Rede vom :Leib des Films« explizit nicht als Meta-
pher verstanden wissen will (vgl. SOBCHACK 1992: xviii; 133).

Moglicherweise nimmt sie hier eine Umkehrung eines Vergleichs von
Merleau-Ponty vor, der mit Blick auf das Zusammenspiel und die Homogeni-
tat von Sinnen, Bewegungen und Haltung beim Menschen anmerkte: »Nicht
einem physikalischen Gegenstand, sondern eher einem Kunstwerk ist der
Leib zu vergleichen« (MERLEAU-PONTY 1966: 181). In jedem Fall beerbt sie eine
Tradition, die von den antiken Mythen uber die neuzeitliche Kunstphilosophie
hinaus schon immer das gelungene Werk mit dem Lebewesen oder Organis-
mus verglichen oder identifiziert hat: Man denke nur an die Skulpturen der
Bildhauer Daidalos und Pygmalion, die sich der Sage nach verlebendigten,
oder an die theologischen Anleihen der Genie- und Autonomiedsthetik, die
den Kiinstler als Schopfer feierten. Aber abgesehen davon, dass dies fiir die
aktuelle Asthetik keine unproblematischen Referenzen sind — wie plausibili-
siert Sobchack ihre Behauptung, dass ausgerechnet eine so fllichtige Erschei-
nung wie der Film einen Leib haben soll?

Fur eine Ontologie des Kinematischen, also fiir eine Wesensbestim-
mung dessen, was dem Elektronischen entgegengesetzt ist, reicht es nach
Sobchack nicht aus, die auch raumlich verstreuten Teile der kinematischen
Technologie aufzulisten — als da waren: Kamera, Projektor, Leinwand, Chemi-
kalien, Zelluloid usw. Vielmehr macht sie geltend, dass fiir den Leib des Films,
anstatt sich in einer Summe derartiger Teile zu erschopfen, intentionales Ver-
halten konstitutiv sei:
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The film’s body originally perceives and expresses perception as the very process and
progress of the viewing-view as it constitutes the viewed-view as visible both for itself
and for us. This movement and process is the concerted and synoptic production of two
primary »organs« of the film’s body: the camera as its perceptive organ and the projector
as its expressive organ. (SOBCHACK 1992: 206)

Sich dergestalt in der Welt bewegen und Aktivitat zeigen zu konnen, grenzt
den leibhaften Film nach Sobchack von gewohnlichen Apparaten ab, die etwa
wie das Mikroskop oder das Telefon als Prothese (»prosthetic device«) dienen
kénnen (SOBCHACK 1992: 171).

Wie sieht nun die Zwischenbilanz zu Sobchacks Filmphilosophie aus?
In ihrer ausfiihrlichen Beschreibung der Rolle(n), die der Kérper bzw. der Leib
fir den Film besitzt, konzentriert sie sich vor allem auf den Aspekt der Wahr-
nehmung, wobei in der Auswahl der angesprochenen Modalitaten der hohe
Stellenwert der Haptik kontraintuitiv bleibt. Der Aspekt der Motorik wird nur
gestreift und eher in Bezug auf den Leib des Films als in Bezug auf den
menschlichen Korper thematisiert; und der Aspekt der Affekte bleibt weitest-
gehend ausgeklammert. Wenngleich Sobchacks Auswahl und ihre eigenwilli-
gen Ausfliihrungen zum Leib des Films bisweilen Réatsel aufgeben, ist ihre
Zielsetzung klar und deutlich. Sie widersetzt sich durchgdngig dem poststruk-
turalistischen Erkldrungsmodell, wonach der Zuschauer passiv bleibt, nur
visuell rezipiert und wehrlos einem technischen Apparat ausgesetzt ist.

5. Anfange und Kontext der Arbeit Carrolls

Ich hatte eingangs angedeutet, dass sich die Positionen Sobchacks und
Carrolls deutlich unterscheiden, dass aber die Uberschneidungen zwischen
ihnen nahelegen, die beiden Positionen als sinnvoll vergleichbar anzusehen.®
Bereits ein kurzer Blick in die intellektuelle Biographie von Carroll zeigt, dass
er sowohl mit der Applikation von Merleau-Pontyscher Phdnomenologie auf
Fragen von Film und Koérper vertraut ist als auch eine dhnlich kritische Hal-
tung wie Sobchack gegentiber der poststrukturalistischen Filmtheorie einge-
nommen hat. Beide Uberschneidungen seien im Folgenden kurz skizziert.

In seiner Dissertation Comedy Incarnate. Buster Keaton, Physical Hu-
mor and Bodily Coping von 1976 untersucht Carroll, wie Keaton im Film The
General seine Figur des Johnnie Gray sich an den Dingen der Welt abarbeiten
und bewahren lasst. Zu Grays erfolgreichem Verhalten, zu seinem Geschick
und seiner Intelligenz im Umgang mit seiner materialen Umwelt merkt Carroll
an: »This is not a matter of reflection but of what Merleau-Ponty might call
»bodily intentionality« (CARROLL 2009b: 121). Im Gegensatz zu Sobchack, die
vor allem an die Ontologie und/oder Erkenntnistheorie Merleau-Pontys an-
kniipft, nimmt Carroll damit ein zentrales filmphilosophisches Motiv des
Franzosen auf. Schliel3lich hatte dieser betont, dass sowohl die Phdnomeno-
logie als auch der Film an einem speziellen Thema gleichermal3en Interesse

6 Eine ausfihrlichere Darstellung der Filmphilosophie Carrolls findet sich in LIEBSCH 2010.
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hatten, namlich daran, »die Verbindung von Geist und Korper, von Geist und
Welt und den Ausdruck des einen im anderen hervortreten zu lassen«
(MERLEAU-PONTY 2010: 82). Carroll setzt in Comedy Incarnate auch insofern
einen anderen Akzent als Sobchack, als er hier noch vor allem den Kdérper im
Film und nicht die Rolle des Korpers fiir den Film analysiert. Wie schon in der
»improvised variant of phenomenology« seiner Dissertation widmet er sich in
der Folgezeit 6fters Fragen der Wahrnehmung, stitzt sich dafur allerdings vor
allem auf den Kognitivismus (vgl. CARROLL 2009b: 14), auf den ich spater noch
etwas naher eingehen werde.

Wahrend sich Carroll von der Phanomenologie erst allmahlich entfern-
te, stand seine Arbeit schon von Beginn an im Konflikt mit der poststruktura-
listischen Filmtheorie. Auf der einen Seite lehnten mehrere Verlage die Verof-
fentlichung seiner Dissertation mit der Begriindung ab, sie entspreche nicht
dem poststrukturalistischen state of the art (vgl. CARROLL 2009b: 1). Auf der
anderen Seite hat Carroll dieses »amalgam of Anglo-French vintage, most
often comprised, at least, of Althusserian-derived Marxism, Barthesian textual
criticism, and, most importantly, of Lacanian Psychoanalysis« immer wieder
grundsatzlicher Kritik unterzogen (CARROLL 1988: 226). Von seiner Monogra-
phie Mystifying Movies. Fads and Fallacies in Contemporary Film-Theory von
1988 bis hin zu jenem Sammelband mit dem programmatischen Titel Post-
Theory. Reconstructing Film Studies, den er 1996 gemeinsam mit dem Film-
wissenschaftler David Bordwell veroffentlichte, zielt er dabei sowohl auf den
starken politischen Anspruch als auch auf methodische Eigenheiten der Post-
strukturalisten. Der Anspruch, alle groRen Problemfelder wie Subjekt, Ideolo-
gie, Kultur und Gesellschaft kompetent zu bearbeiten, fihrt nach Carroll nicht
nur zu einer Uberforderung und Uberschitzung der Filmtheorie, sondern
auch zu einer Vernachldssigung ihres eigentlichen Gegenstands, des Films
(vgl. CARROLL 1996a: 37ff.; 67f.). Dass Bordwell und er die Titel »grand theory:«
oder »Theory« mit dem im Englischen uniblichen grof3en »T« fiir die poststruk-
turalistische Theorie verwenden, muss man daher teilweise als Ironie verste-
hen. Eine entscheidende Rolle spielt in Carrolls Augen die Bauweise dieser
Filmtheorie, ndmlich >top down« mit allgemeinen Theorien liber das Subjekt,
die Ideologie usw. anzufangen und diese dann dem Gegenstand Film Gberzu-
stlilpen (vgl. CARROLL 1988: 230f.). Ein weiteres methodisches Problem des
filmtheoretischen Poststrukturalismus sieht Carroll in dem Charakter der
verwendeten Begriffe: »The most obvious, recurring problem with contempo-
rary film theory is that its central concepts are often systematically ambigu-
ous, due in some cases, but not all, to their essentially metaphorical nature«
(CARROLL 1988: 226).

Zwar spricht er sich, wie noch zu zeigen sein wird, keineswegs grund-
satzlich gegen den Gebrauch von Metaphern in den Wissenschaften aus. Im
Fall des Poststrukturalismus vermutet er allerdings einen deutlichen Bezug
zwischen der prekdren Bauweise der Theorie und dem Charakter der Begriff-
lichkeit: Bei einer ambitionierten Theorie, die flr die Beschreibung disparates-
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ter Phdanomene (berdehnt werde, bestehe zwangslaufig die Tendenz zu
mehrdeutiger Begrifflichkeit (vgl. CARROLL 1988: 230f.).

In einem Satz: Wahrend sich Carroll anders als Sobchack von der Phé-
nomenologie emanzipiert, teilt er gleichwohl mit der Phdnomenologin die
Zielsetzung, auch und gerade eine Alternative zur poststrukturalistischen
Filmtheorie entwickeln zu wollen.

6. Analytische Philosophie und Kognitivismus bei
Carroll

Positive Kontur gewinnt Carrolls Methode durch die Orientierung an der ana-
lytischen Philosophie und durch seine schon erwahnte Sympathie fur den
Kognitivismus (vgl. CARROLL 1996b: 325). Ich werde im Folgenden selbstver-
standlich keinen erschépfenden Uberblick iiber diese beiden Quellen gegeben
konnen, allerdings versuchen, auf einige wesentliche Einflisse hinzuweisen.
lhre historischen Urspriinge hat die analytische Philosophie u.a. im britischen
Empirismus, in den Anregungen durch Gottlob Frege und durch den Wiener
Kreis, aber auch bei Theoretikern wie Bertrand Russell. Einen guten Einblick
in das philosophische Selbstverstdndnis Carrolls bietet ein kurzer Auszug aus
einem der zentralen Essays der analytischen Philosophie, aus Russells On
Scientific Method in Philosophy von 1914:

A scientific philosophy such as | wish to recommend will be piecemeal and tentative like
other sciences; above all, it will be able to invent hypotheses which, even if they are not
wholly true, will yet remain fruitful after the necessary corrections have been made.
(RUSSELL 1914: 66)

Demnach haben wir es hier mit einem fallibilistischen Programm zu tun, das
einzelne Theoriestiicke testet, diskutiert und gegebenenfalls verdndert. Die
empfohlene Vorgehensweise entspricht, teils bis in die Wortwahl hinein, dem
Verfahren Carrolls. Anstatt im Stile der »grand theory« libergreifende erste
Prinzipien oder zentrale Begriffe anzunehmen, aus denen dann eine kohéaren-
te Filmtheorie abzuleiten ware, empfiehlt Carroll ein Fortschreiten von Thema
zu Thema, das von einem »piecemeal theorizing« begleitet wird: »In
producing small-scale theories, our concern is that we frame our questions
explicitly and clearly and in a way that is manageable enough for us to supply
answers to our questions« (CARROLL 1988: 232f.).
Fragen dieser Art waren beispielsweise: Wie funktioniert Filmmusik? Was ist
das Wesen der filmischen Metapher? Konnen Dokumentarfilme objektiv sein?
Ob sich aus diesem >bottom up« letztlich eine koharente Filmtheorie entwi-
ckeln lasst, kann Carroll offen lassen. Fiir die konkrete Arbeit ist — in gut empi-
ristischer Manier — der Bezug auf den Gegenstand, also auf den Film, Ein-
heitsstiftung genug.

Neben der Struktur seiner Theorie libernimmt Carroll aus der analyti-
schen Philosophie drei einschlagige Bordmittel, namlich die Klarung der zu
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verwendenden Begriffe, den reflektierten Umgang mit Metaphern und den
expliziten Einsatz logischer Mittel. Zur Klarung der Begriffe zahlt nach Carroll,
sich Rechenschaft darliber abzulegen, nach welchen Regeln Begriffe ange-
wendet werden oder auch nicht. Ex negativo illustriert er diese Regelhaftig-
keit an zentralen Begriffen der »grand theory«, deren ungeregelten und inflati-
ondren Gebrauch er beméangelt. Um zwei seiner Beispiele zu nennen: »Abwe-
senheit« sei dort ein derartig vager Begriff, das mit ihm sowohl das Verhaltnis
der Welt zum Vorfuhrraum als auch die Kastration bezeichnet und beides
miteinander identifiziert werden kénne, und als »Spiegel« — einen Eindruck
hatten wir im Zusammenhang mit Lacan ja bereits gewonnen — werde buch-
stablich alles bezeichnet (vgl. hier und im Folgenden CARROLL 1988: 47ff.;
2271ff.). Dennoch spricht sich Carroll keineswegs grundsétzlich gegen den
Gebrauch von Metaphern in der Wissenschaft aus, sondern legt zwei (eher
weiche) Kriterien flir sinnvolle Metaphern vor. Demnach sollten sie erstens
nicht weniger informativ sein, als die Begriffe, die sie ersetzen, und zweitens
sollten sie systematisch und fruchtbar sein, also eine Reihe von Vergleichen
bzw. Extrapolationen ermdglichen, die dann wiederum - in gewisser Weise —
getestet werden kénnen.

Was das letzte Bordmittel aus der analytischen Philosophie betrifft,
den expliziten Einsatz logischer Mittel, sei hier lediglich ein Detail erwahnt,
das der Klarung von Begriffen verwandt ist. Bei zentralen Elementen seiner
Theorie verwendet Carroll viel Arbeit auf das angemessene Definitionsverfah-
ren. Bei der Definition bewegter Bilder, auf die ich im Folgenden noch genau-
er eingehen werde, legt Carroll beispielsweise Wert darauf, ausschliel3lich
notwendige Bedingungen fiir das Vorliegen bewegter Bilder anzugeben (vgl.
CARROLL 1995: 173f.; 2008: 54f.). Das bedeutet, dass diese Bedingungen zwar
erflillt sein mlssen, dass aber selbst dann, wenn sie erfillt sind, immer noch
nicht ausgemacht ist, ob es sich bei dem Gegenstand, der diese Bedingungen
erfullt, tatsachlich schon um ein bewegtes Bild handelt. Man kann sich nur
sicher sein, dass es sich nicht um ein bewegtes Bild handelt, wenn diese Be-
dingungen nicht erfillt sind. Dieses aufwendige logische Arrangement bringt
einen gewissen Spielraum mit sich, den man sich leicht an einer Anekdote
aus der Philosophiegeschichte vergegenwartigen kann: Platon soll vor seinen
Schiilern den Menschen als zweifliRiges, ungefiedertes Tier definiert haben,
woraufhin Diogenes einen gerupften Hahn quasi als Menschen mit in die
Akademie brachte (vgl. DIOGENES LAERTIUS 2008: VI, &8 40). Begreift man aber
ZweifuBigkeit, Ungefiedertsein und Tiersein nur als notwendige Bedingungen,
ist Diogenes’ Scherz witzlos — keiner wird dann auf den Gedanken kommen
konnen, das Vorliegen dieser Eigenschaften sei bereits hinreichend fir
Menschsein.

Um noch auf die letzte hier relevante Facette in der Methode, auf den
Kognitivismus, zu sprechen zu kommen: Carroll beschreibt die Kognitivisten
nicht als einheitliche Schule mit einheitlicher Theorie, sondern als Gruppe
von Forschern, die durchaus konfligierende »small scale theories« entwickeln,
sich aber in Bezug auf einen wesentlichen Aspekt ihres Ansatzes einig sind:
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»the emphasis that it places on the efficacy of models that exploit the role of
cognitive processes, as opposed to unconscious processes, in the explanation
of cinematic communication and understanding« (CARROLL 1996b: 321).

Mit seinem Eintreten fiir den Kognitivismus opponiert Carroll gegen
die Psychoanalyse in der »grand theory« auf doppelte Weise. Einerseits macht
er sich fir den empirischen Test von Hypothesen stark. Andererseits weist er
— ausgerechnet mit Rekurs auf Freuds Traumdeutung — darauf hin, dass Psy-
choanalyse nur fur die Erklarung des Irrationalen zustéandig sei. Wo hingegen
wie beim Film ein Zustand oder ein Verhalten durch Hinweis auf Organisches,
Rationales oder das normale Funktionieren von Kognition und Wahrnehmung
erklart werden konne, gebe es fir sie nichts zu tun. Der Kognitivismus ver-
drangt demnach — wohlgemerkt im nicht-freudschen Sinne - die Psychoana-
lyse; und er bedient sich, wie auch die Phdnomenologie, aus der aktuellen
Forschung der Psychologie, Physiologie usw.

7. Der Korper in Carrolls >piecemeal theories«

Wahrend der Korper oder der Leib fiir Sobchack das zentrale und bereits
durch ihre Methode vorgegebene Thema ist, handelt es sich bei ihm fiir Car-
roll um ein Thema neben anderen, das gemald des >piecemeal theorizing«
auch keinen festen systematischen Ort hat, sondern in unterschiedlichen Kon-
texten immer wieder neu zum Gegenstand wird. Abgesehen von seiner Dis-
sertation, die sich allerdings dem Koérper im Film widmet und deshalb hier
nicht bertcksichtigt wird, sind das vor allem die Ontologie und - teils im An-
schluss an seine Studie The Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart
von 1990 - einige Bemerkungen zu den Affekten.

a) Kérper und Ontologie. Carroll hat sich seit 1995 dreimal zu filmontologi-
schen Fragen gedul3ert und damit u.a. beabsichtigt, den Film im System der
Klinste zu situieren (vgl. CARROLL 1995: 156; 1996b: 49; 2008: 54). Fir alle in
diesem Zusammenhang entstandenen Texte trifft zu, dass sie — inspiriert von
André Bazins berihmter Essay-Sammlung Qu’est-ce que le cinéma? — die
Frage »what is cinema?« aufgreifen (vgl. CARROLL 1995: 155; 1996b: 49; 2008:
53). Angesichts dessen Uberrascht es, dass sich Carrolls Texte anders als die
Arbeiten Sobchacks nicht auf den Film im engeren Sinne bzw. auf das Dispo-
sitiv Kino und den dort projizierten Film konzentrieren, sondern deutlich abs-
trakter ansetzen. Anstatt ein bestimmtes physisches Medium legt Carrolls
Ontologie eine Funktion zugrunde: den Eindruck von Bewegung zu vermitteln.
Die Gattung der Artefakte, denen diese Funktion zu eigen ist, nennt Carroll
»bewegte Bilder(; und das Medium Film gilt dabei als eine wichtige, aber eben
nur als eine der Arten dieser Gattung:
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This function can be implemented in an indefinite number of media - celluloid-based
film, most obviously, but also video, broadcast TV, handmade cartoon flip books, CGl,
and truth be told, who knows what successive generations will invent? (CARROLL 2009a:
63)

In seiner ausfuhrlichen Definition der bewegten Bilder finden sich urspriing-
lich vier, spater funf notwendige Bedingungen, wobei sich gemald der er-
wahnten Medienpluralitat — anders als bei Sobchack — die Projektion nicht
darunter befindet. Dass Carroll sich auf notwendige Bedingungen beschrankt,
verschafft ihm einen gewissen Spielraum. Er kann einrdumen, dass Grenzfélle
wie das Daumenkino oder die von prakinematographischen Apparaten er-
zeugten Effekte (etwa des Zootrops, das Bewegungsverldufe im Inneren einer
sich bewegenden Trommel zeigen konnte) zwar alle Bedingungen erfiillen; er
muss solche Grenzfdlle deswegen aber noch nicht automatisch als bewegte
Bilder akzeptieren. Damit stellt sich natlirlich die Frage: Warum will er sie
nicht als bewegte Bilder akzeptieren? Carroll versucht hier einen Ausgleich zu
finden zwischen einer maoglichst allgemeinen systematischen Beschreibung
auf der einen Seite und der Alltagssprache und dem Commonsense auf der
anderen Seite: Daumenkino und Zootrop sind schlieBlich nicht das, »that
people usually have in mind when they talk about motion pictures« (CARROLL
2009a: 75; vgl. ferner 1995: 173f.).

Ausfuhrlich thematisiert er den Korper, insbesondere seine Wahrneh-
mung und Motorik, lediglich ausgehend von der ersten Bedingung. Der dafur
relevante Anfang seiner Definition lautet: »x ist nur dann ein bewegtes Bild, 1)
wenn x Uber einen entkorperlichten Blickwinkel verfligt (oder ein abgetrenn-
tes Display besitzt [...]J« (CARROLL 1995: 173).7 Carroll entwickelt diese Bedin-
gung aus der Diskussion und Widerlegung des von ihm so genannten »>foto-
grafischen Realismus«. Zu verstehen ist darunter eine von Bazin angeregte
und von Philosophen wie Roger Scruton, Kendall Walton und anderen ausge-
arbeitete Doktrin, die auf zwei Pramissen beruht: Dem Film liegt das Foto
zugrunde; und das Foto (wie auch der Film) ist als eine optische Prothese
aufzufassen.

Gegen die erste Pramisse des »fotografischen Realismus« wendet Car-
roll ein, dass das Foto nicht das einzige Medium ist, in dem bewegte Bilder
realisiert werden. Aul3er den bisher keinesfalls ausgeschopften Mdglichkeiten
computergenerierter Bilder, die fiir die Zukunft eine noch groRere Konkurrenz
zum Foto versprechen, bringt er dabei schon in der Vergangenheit etablierte
Verfahren wie Animation oder matte shots ins Spiel (vgl. CARROLL 1996b: 60);
bei letzteren wurden etwa bemalte oder projizierte Hintergrinde verwendet
oder Szenen durch bemalte Glasscheiben hindurch gefilmt.

Die Widerlegung der zweiten Prdmisse gestaltet sich allerdings auf-
wendiger. Dass Foto und Film als optische Prothesen aufzufassen sind, heil3t
in Carrolls Rekonstruktion, dass sie wie Mikroskope, Operngldser oder Tele-
skope funktionieren missten (vgl. hier und im Folgenden CARROLL 1995:

7Um keine Missverstdndnisse aufkommen zu lassen: Mit dieser Bedingung allein ist eine Ab-
grenzung bewegter Bilder beispielsweise von der Malerei natiirlich noch nicht moglich.
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157ff.; 1996b: 55ff.). Demnach waren sie selbst transparent; wir sdhen durch
sie hindurch auf die prasentierten Objekte; aul3erdem erweiterten sie unsere
visuellen Moglichkeiten, indem sie auch Kleines und Entferntes sichtbar ma-
chen konnten. Im Sinne des principle of charity macht Carroll den fotografi-
schen Realismus sogar noch gegen den Einwand stark, dass Fotos und Filme
nur Objekte aus der Vergangenheit zeigen konnen, indem er Gleiches zumin-
dest fir die Beobachtung von weit entfernten Sternen, also flir einen beson-
deren Einsatz des Teleskops anfiihrt (vgl. CARROLL 1996b: 58f.). Dennoch wi-
derlegt Carroll die zweite Pramisse, und zwar indem er auller der visuellen
Wahrnehmung, noch drei im emphatischen Sinne kérperliche Eigenheiten
bertcksichtigt: den Gleichgewichtssinn, das kindasthetische Empfinden sowie
die Fahigkeit zur korperlichen Bewegung.

Der Anstol3 zu dieser Widerlegung stammt vom analytischen Philoso-
phen Frances Sparshott, der prazisierend Uber die Zweideutigkeiten der
Filmwahrnehmung schreibt:

A subtler explanation is that cinema vision is alienated vision. A man’s sense of where
he is depends largely on his sense of balance and his muscular senses, and all a film-
goer’'s sensory cues other than those of vision and hearing relate firmly to the theater
and seat in which he sits. (SPARSHOTT 1971: 18)

Carroll greift dies auf und fligt eine Beschreibung jenes Verhaltens an, das auf
der Basis einer derartigen Wahrnehmung maoglich bzw. unmdéglich ist. Dem-
nach ist es uns auf der einen Seite moglich, uns etwa zur Leinwand oder zum
Bildschirm korperlich auszurichten. Weil aber das auf der Leinwand oder dem
Bildschirm Gesehene nicht mit dem Ubereinstimmt, was wir tiber den Gleich-
gewichtssinn oder das kinasthetische Empfinden erfahren, ist es uns unmog-
lich, uns auf das dort Gesehene korperlich auszurichten. Carroll illustriert die-
sen Sachverhalt u.a. anhand der Mauer auf der Insel, vor der die weilRe Frau
in Ernest Schoedsacks und Merian Coopers King Kong von 1933 dem Riesen-
affen geopfert werden soll:

Der Raum zwischen der grolRen Mauer auf der Schédelinsel, wie sie auf dem Bildschirm
erscheint, und meinem Korper besitzt keine Kontinuitdt. Der Raum, in dem sich die
Mauer befindet, ist zwar durch den Film optisch erreichbar, aber phdnomenologisch
[sic!] von dem Raum getrennt, in dem ich lebe. (CARROLL 1995: 159)

Das wiederum unterscheidet Filme von optischen Prothesen, die es schliel3-
lich ermdglichen, dass wir uns korperlich auf das Gesehene ausrichten — wir
kénnen z.B. die Sdngerin auf der Biihne mit dem Opernglas verfolgen. Carroll
hat denselben Sachverhalt auch noch etwas anders fomuliert. Im Gegensatz
zu Foto und Film liefern demnach die gewohnliche Wahrnehmung und die
Wahrnehmung mit Hilfe optischer Prothesen immer auch Aufschluss iber
das Verhaltnis des eigenen Korpers zum wahrgenommenen Objekt, sie bieten
also »egocentric information« (CARROLL 2009a: 99f.). Damit ist die zweite Pra-
misse des fotografischen Realismus¢, namlich dass Fotos und Filme optische
Prothesen seien, hinfallig.

Kommen wir an dieser Stelle zur ersten notwendigen Bedingung fir
das Vorliegen bewegter Bilder zuriick: Weshalb Carroll im Anschluss an
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Sparshotts »alienated vision« fiir bewegte Bilder auf entkérperlichten Blick-
winkeln« besteht, diurfte deutlich geworden sein. Nachzureichen bleibt, wes-
halb er in diesem Zusammenhang alternativ von rabgetrennten Displays«
spricht. Als »abgetrennt« bezeichnet er sie, weil ihr virtueller Raum keine Kon-
tinuitdt mit dem Raum unserer Erfahrungen besitzt. Den Ausdruck »Display:«
zieht er dem der »Darstellung« vor, weil jener weniger als dieser auf die Abbil-
dung von erkennbaren Gegenstanden festgelegt ist; und das wiederum har-
moniert eher mit der Einsicht, dass die erste Pramisse des >fotografischen
Realismus« falsch ist und dass bewegte Bilder nicht nur im Medium der Foto-
grafie erzeugt werden konnen.

b) Kérper und Affekt. Das zweite >piecemeal¢, in dem sich Carroll mit dem
Korper befasst, ist seine Theorie der Affekte. Sie steht in keinem direkten sys-
tematischen Zusammenhang mit der Ontologie; sie wird vielmehr ebenfalls
durch den Gegenstand Film nahegelegt, der bereits mit so einschlagigen
Genre-Bezeichnungen wie »Horror«, »Weepie« oder »Thriller« seinen Bezug
zu den Affekten dokumentiert (vgl. CARROLL 2009a: 147).

Fir Carroll zeichnen sich Affekte durch eine gemeinsame Eigenschaft,
aber dariiber hinaus durch vielfaltige Auspragungen aus:

By »affect« | am referring to felt bodily states — states that involve feelings or sensations.
The compass of affect is broad, comprising, among other things, hard-wired reflex reac-
tions, like the startle response, sensations (including pleasure, pain, and sexual arousal),
phobias, desires, various occurrent, feeling-toned mental states — such as fear, anger,
and jealousy — and moods. (CARROLL 2009a: 149)

Wie lasst sich diese Bemerkung explizieren? Affekte sind geflihlte kérperliche
Zustande, sie konnen durch mehr oder weniger komplexe Stimuli oder Situa-
tionen induziert werden. Neben der Schreckreaktion und dem Adrenalinstof3
finden sich daher die eigentlichen Emotionen wie Zorn, Liebe, Scham, Trauer
oder Heiterkeit, die jeweils als unbewusster Abgleich von Stimuli und Interes-
sen bestimmte Verhaltenstendenzen nahelegen. Und neben diesen wiederum
gibt es Grenzfalle wie das Spiegelungsverhalten, bei dem wir unser Gegen-
Uber in Mimik, Gestik oder Korperhaltung unwillklrlich imitieren, um eine
Ahnung von den Emotionen dieses Gegeniibers zu erhalten (vgl. CARROLL
2009a: 1471., 1511., 185f.).

Alle derartigen Affekte sind nach Carroll von zentraler Bedeutung bei
der Filmrezeption und -produktion. Fur das Publikum sieht er daher eine gan-
ze Reihe von Optionen. Filme konnen der direkten und intensiven Stimulanz,
also einer Art affektiver Gymnastik (»affective calisthenics«) dienen, zur
Selbsterkenntnis in der Entdeckung neuer Geflihle flihren oder aber die
Reichweite von Emotionen vergrofBern: Sei es, dass das Publikum an ihm
zuvor unbekannten Menschen Anteil nimmt, sei es — Carroll ist kein Schon-
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farber —, dass es sie hassen lernt (CARROLL 2009a: 147f.).8 Ahnlich vielféltige
Zielsetzungen konnen demnach auch die Filmemacher verfolgen:

Moviemakers, in this regard as in others, are amateur psychologists, experimenting in-
tuitively with the human sensory apparatus for the purpose of art, fame, and money, but
often with results that sometimes reveal how we, as incarnated beings, work. (CARROLL
2009a: 190)

Um an dieser Stelle eine Zwischenbilanz zu Carrolls Auseinandersetzung mit
bewegten Bildern und/oder Filmen zu ziehen: In seinem »piecemeal
theorizing« werden verschiedene Rollen angesprochen, die der Kérper fiir den
Film dbernimmt. Carroll thematisiert die Aspekte von Wahrnehmung und
Motorik insbesondere im Zusammenhang mit ontologischen Fragestellungen,
wobei diese Thematisierung eher indirekt ist und in kritischer Absicht erfolgt:
Die Auseinandersetzung mit der nicht-visuellen Wahrnehmung und Motorik
dient vor allem dazu zu zeigen, was nicht das Proprium der Filmrezeption
ausmacht. Der Aspekt der gefiihlten korperlichen Zustande wiederum ist fiir
Carroll von produktions- wie rezeptionséasthetischer Bedeutung; der Bezug auf
die Motorik erfolgt hier aber nicht in kritischer Absicht, sondern um in diesem
Kontext einen Sonderfall, das Spiegelungsverhalten, zu beschreiben.

8. Sobchack und Carroll

Es ist kurios, dass sich in den bis hierhin berticksichtigten Arbeiten weder
eine direkte Auseinandersetzung von Sobchack mit Carroll noch vice versa
nachweisen lasst. Beide haben oder hatten immerhin (auch institutionell)
Bezuge zur Phanomenologie, kritisieren den Poststrukturalismus, haben sich
bis spatestens Mitte der 1990er Jahre — in einem seinerzeit noch sehr Uber-
schaubaren Feld - als Filmphilosophen in den USA positioniert und zeichnen
sich ansonsten durch in- und extensive Auseinandersetzung mit den Arbeiten
anderer in ihrem Gebiet aus. Verbliffender als das Schweigen zwischen
Sobchack und Carroll ist jedoch meines Erachtens, dass beide zu so deutlich
verschiedenen Ergebnissen haben kommen konnen. Sobchack spart eine
Diskussion der Affekte weitgehend aus, beriihrt Fragen der Motorik nur am
Rande und fiihrt gleich drei Leiber im Zusammenhang mit einer ausfiihrlichen
Diskussion der Wahrnehmung ins Feld. Carroll hingegen diskutiert die Affekte
einigermaBen eingehend, bezieht sich des Ofteren auf Fragen der Motorik,
und verwendet im Zusammenhang mit der Wahrnehmung die plakative Rede
vom rentkorperlichten Blickwinkel«. Diesen Befund als unproblematische Ko-
existenz unterschiedlicher Anséatze zu interpretieren, halte ich fiir verfehlt. Ich
werde quasi als Ersatz fir den unterbliebenen Austausch versuchen, ihre Aus-
fihrungen dialektisch aufeinander beziehen. Dabei wird es zunachst um eine

81n der Ausarbeitung seiner Affektheorie legt Carroll groBen Wert auf den Nachweis, dass das
Verhaltnis zwischen Publikum und (fiktionalem) Charakter sich nicht in einer simplen Identifikati-
on erschopft (vgl. CARROLL 2008: 161-184).
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Kritik an Sobchack aus Carrolls Perspektive gehen und dann darum, ein tra-
gendes Motiv aus Sobchacks Arbeit gegen Carrolls Ontologie zu wenden.

a) Leiber vs. Kérper. Auch Carroll diirfte Sobchack zugestehen, dass wir leib-
haft sind, dass wir uns als Zuschauer vor der Leinwand nicht in so etwas wie
ein reines Auge verwandeln kénnen und dass wir daher mit unserem ganzen
Sensorium, unseren motorischen Fahigkeiten und den Spuren aus der Vorge-
schichte unseres Leibes wie Gewohnheiten, Erinnerungen, Sensibilitdten und
Ahnlichem Filme anschauen. Wenn wir aber nicht umhin kénnen, leibhaft zu
sein, dann ist der Hinweis trivial, dass auch die Filmwahrnehmung leibhaft ist.
Philosophisch interessant ware es jedoch, liber die Fragen Aufschluss zu ge-
winnen, ob sich hier Allgemeines und Besonderes, also leibhafte Wahrneh-
mung und leibhafte Filmwahrnehmung unterscheiden und inwiefern sie es
tun.

Carroll bejaht die erste Frage offenkundig. In seiner Erlduterung zeigt
er, dass nicht allgemein, sondern nur in der Filmwahrnehmung eine Diskre-
panz zwischen visueller Wahrnehmung einerseits und dem Verbund aus
Gleichgewichtssinn, Kinasthesie und Motorik andererseits besteht; wegen
mangelnder regocentric information« kann keine sinnvolle motorische Aus-
richtung auf das Gesehene erfolgen, vom haptischen Kontakt (dessen fehlen
noch andere Griinde hat) einmal ganz abgesehen. Sobchack wird man unter-
stellen mussen, dass sie die Frage nach der Unterscheidung am liebsten mit
»nein« beantworten wirde. Sie verfolgt durchgangig eine Strategie, deren
Zielsetzung man in einem gewissen Sinne als Naturalisierung von Film und
Filmwahrnehmung bezeichnen kann.

Sobchack zieht erstens keine Schlisse daraus, dass es keinen kontinu-
ierlichen Raum zwischen dem Zuschauer und dem auf der Leinwand Gesehe-
nen gibt. Obwohl sie den Projektor nicht ausdriicklich als optische Prothese
bezeichnet, unterstellt sie ihm deren Funktionsweise: Ungeachtet der partiel-
len Opazitat soll er nach Sobchack ermdglichen, durch ihn hindurch auf die
Welt zu sehen. Das ist nicht nur falsch, sondern lasst auch ihre Kritik an der
elektronischen Kultur in einem fragwiirdigen Licht erscheinen. (Da im Gegen-
satz zur ihrer vereinfachenden Darstellung schon der Film keine >egocentric
information« mehr fir den Zuschauer bereit halt, kann nicht erst die elektroni-
sche, sondern muss bereits die kinematische Kultur fir die grassierende De-
zentrierung und »Entleiblichung« verantwortlich gemacht werden. Dies deckt
sich auch mit dem bereits erwahnten Umstand, dass Debord, der Kronzeuge
Sobchacks, seine Kulturkritik schon duf3ern konnte, bevor das Gros der von
Sobchack beanstandeten elektronischen Techniken popular wurde.)

Zweitens versucht Sobchack die Rolle von Sinnesmodalitaten aus der
allgemeinen leibhaften Wahrnehmung aufzuwerten, die wie die Haptik und
die taktilen Qualitaten (etwa von gezeigten Stoffen) oder aber der Geruch (z.B.
von prasentierten Speisen) nicht unmittelbar in die aktuelle Filmwahrneh-
mung integriert sind. Die dem zugrunde liegende Behauptung, im Sehsinn
seien die anderen Sinne impliziert, bleibt ebenso problematisch wie das Prin-
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zip der von ihr diskutierten Félle. Diese legen in der Regel nahe, dass es ein
entscheidendes Anliegen der Filmrezeption sei, ein defizitdres sinnliches An-
gebot des Films allererst zu komplettieren. Klammert man jedoch Sobchacks
Emphase ein, stellt sich die Frage, ob sich hinter der Aufwertung dieser Sin-
nesmodalitaten tatsachlich etwas anderes verbirgt als das, was traditionell als
Leistung von Erinnerung und Imagination verhandelt wird.

Drittens ist ihre Beschreibung der Filmproduktion reduktionistisch und
einseitig an der Tatigkeit der Kameraleute orientiert. Sobchack lasst alle jene
Produktionsverfahren unter den Tisch fallen, die nicht analog zur visuellen
Wahrnehmung von Welt begriffen werden konnen. Darunter fallen beispiels-
weise, um sich ihrer Redeweise anzupassen, die Erzeugung von Welt (durch
Drehbuchautoren, Schauspieler und metteurs en scéne) oder auch die Zerstu-
ckelung und Rekombination von Welt/en (in der Montage).

Ratselhaft bleibt viertens Sobchacks Behauptung, der Film sei Leib —
zumal in Verbindung mit der weiteren Behauptung, dass dies wie schon im
Falle der haptischen Filmwahrnehmung nicht metaphorisch gemeint sei.
Selbst mit einer reduktionistischen Beschreibung der Filmproduktion wie ih-
rer ist nicht nachvollziehbar, woraus eine Assemblage aus technischen Gera-
ten, Chemikalien und Zelluloid denn Eigenaktivitat, Verhalten, Homogenitat
oder organisches Wachstum entwickeln soll. Gut nachvollziehbar ist hinge-
gen ihre Motivation fiir diese Behauptung. Der Film soll zum Gegenliber wer-
den, mit dem ein Dialog moglich ist.

Weshalb sich in der Filmrezeption ein »visueller Dialog« im Sinne eines
Austausches ereignen soll, ist aber — flinftens und letztens — ebenfalls nicht
plausibel. Hore ich mir nur an, was jemand sagt, dann fuhrt jemand einen
Monolog, dem ich lausche. Ein Dialog entsteht erst dann, wenn ich mich zum
Gehorten dulRere, mein Gegenliber darauf antwortet usw. Es ist ebenfalls kein
Dialog, wenn ich nur die Aufzeichnung von etwas abhdre, was jemand friiher
gesagt hat. In diesem Fall findet ein Austausch nicht nur einfach nicht statt, er
ist sogar unmaoglich. Da es sich beim Film um nichts anderes als eine Auf-
zeichnung handelt - und Uber den Vergangenheitscharakter sind sich
Sobchack und Carroll einig —, besteht kein Grund, den Dialog als Struktur der
Filmrezeption anzunehmen.®

Die fiinf Punkte dieser seltsamen Naturalisierung Sobchacks stehen im
Zusammenhang mit einer technischen Eigenart ihrer Texte. An Schlusselstel-
len zitiert sie aus Merleau-Pontys ontologischen und erkenntnistheoretischen
Analysen, unterstellt deren direkte Anwendbarkeit auf die Filmphilosophie
und nutzt diese Analysen nach einem simplen Austausch der Referenz dann
auch zur Erorterung von filmphilosophischen Fragen (vgl. beispielsweise
SOBCHACK 1992: 130, 141, 212ff., 223f., 2004: 76f.). Spatestens mit diesem Fin-
gerzeig wird deutlich, dass Sobchacks Filmphilosophie auch inhaltlich in ers-

9 Die nicht dialogische, sondern asymmetrische Struktur der Filmrezeption beschreibt brigens
Cavell bezeichnenderweise als ungesehenes Betrachten. Fiir ihn liegt daher auch nicht der Ver-
gleich mit der lebensweltlichen Normalitat, der Interaktion von Individuen, nahe, sondern der
Vergleich mit der Magie, die — wie der Ring des Gyges — den Betrachter den Blicken der anderen
entzieht (vgl. CAVELL 1979: 40f.).
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ter Linie Merleau-Pontys Beschreibung der phdanomenologischen Grundkons-
tellation kopiert (wonach das leibhafte Subjekt in der Welt den Blicken der
anderen Subjekte begegnet) und lediglich an die Stelle der anderen Subjekte
den Film setzt. Anders gesagt: Wie vom Prozedere der poststrukturalistischen
»grand theories« bekannt, stlilpt Sobchack dem Gegenstand Film die allge-
meine Phanomenologie »top down« Uber. Infolgedessen liegt es auch nahe,
dass ihre zentralen Begriffe wie »Leib« oder »Dialog« ambig werden oder meta-
phorisch verwendet werden mussen. Ebenso wenig Uberraschend ist dann
die zunéachst Uberraschende Tatsache, dass sich Sobchack bei allem Einsatz
fir die Rechte des Leibes ausgerechnet fiir seine affektive Seite so gut wie
nicht interessiert. Diese taucht in der auf Wahrnehmung ausgerichteten
Grundkonstellation schliel3lich nicht explizit auf.

b) Multimodalitét. In ihrer Auseinandersetzung mit der leibhaften Filmwahr-
nehmung insistiert Sobchack auf Multimodalitdt und hebt in diesem Zusam-
menhang neben dem Sehen das Horen als dominanten Sinn heraus. Die For-
derung, Multimodalitat und das Héren in der Filmphilosophie ernst zu neh-
men, ist eine berechtigte Forderung, die ich im Folgenden auch gegenuber
Carrolls Ontologie geltend machen werde. Wie Carroll sicherlich weil3, sieht
und hort man in der Regel etwas, wenn man sich vor den Fernseher oder ins
Kino setzt. Aul3erdem sind noch nicht einmal die silent movies im Wortsinne
stumm gewesen, immerhin ritt schon 1915 der Ku-Klux-Klan in David Wark
Griffiths Birth of a Nation zur Ouvertiire von Richards Wagners Walktire durch
die Gegend. Dennoch ist Carrolls Filmontologie gewissermal3en kategorisch
taub, und das ist fatal.

Zu Carrolls Verteidigung kdnnte man nun vorbringen, dass es sich bei
seiner Ontologie ja nicht einfach um eine Ontologie des Films handelt, son-
dern um eine des >bewegten Bildes«. Diese Verteidigung ist meines Erachtens
jedoch nicht Gberzeugend. Unter eine Gattung wie »bewegtes Bild« missten
schliel3lich alle Arten subsumiert werden kdnnen — und darunter misste sich
auch das finden kénnen, was Ublicherweise Gegenstand der Rezeption vor
dem Fernseher oder im Kino ist. (Der Bequemlichkeit halber werde ich derar-
tige Artefakte im Folgenden Filme im alltdglichen Sinne« nennen.) AuRerdem
handelt es sich bei dem Gros der in Carrolls Ontologie verhandelten Félle
ausgerechnet um Filme im alltdglichen Sinne, also um Casablanca oder die
HBO-Serie Rom, und nur bei einem Bruchteil um reine ~bewegte Bilder< ohne
Ton (wie etwa Experimentalfilme oder Artefakte aus der Kinetoskopie).
Carrolls Ontologie miusste also Filme im alltaglichen Sinne thematisieren
konnen und in der Tat spricht sie sie ja auch an. Damit stellt sich allerdings
die Frage, auf welche Weise sie es tut. Die Antwort ist einfach: Carrolls Onto-
logie thematisiert solche Filme eben nur so weit, wie es sich bei ihnen um
»bewegte Bilder« handelt. Akustische Eigenschaften entgehen ihr. Anders ge-
sagt: Carrolls sbewegte Bilder« verhalten sich zu Filmen im alltdglichen Sinne
nicht allein wie die Gattung zu einer Art, sondern zugleich - und in dieser
Reihenfolge! — wie der Teilaspekt zum Ganzen.
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An diesem Punkt konnte man fir Carroll vorbringen, dass seine Defini-
tion Filme ja keineswegs zur Ganze thematisieren muss und nicht verpflichtet
ist, alle Eigenschaften von Filmen im alltdglichen Sinne zu nennen. GemaR
ihrer Struktur nennt die Definition ja lediglich die notwendigen Bedingungen,
also die Bedingungen, die vorliegen mussen, damit etwas als »bewegtes Bild«
bezeichnet werden kann; und selbstverstandlich ist der Ton nichts, was etwas
zu einem rbewegten Bild« macht. Formal ist es also korrekt, wenn Carrolls
Ontologie vom Ton absieht. Sind damit aber alle wesentlichen Eigenschaften
von Filmen im alltdglichen Sinne schon genannt? Auch hier ist die Antwort
einfach, sie lautet: nein — und das nicht nur in Hinsicht auf Fernsehformate
wie Nachrichten oder Talk-Shows. Man stelle sich nur vor, was von einer
Komodie Eric Rohmers Ubrig bliebe ohne das ewige Parlando ihrer Heldinnen
und Helden. Und was wiirde aus Der wei8e Hai ohne die Musik von John
Williams und vor allem ohne das bedrohliche Zwei-Ton-Motiv in den tiefen
Streichern und Blasern, das man hort, selbst wenn man den Hai nicht sieht?

Ungeachtet ihrer Meriten, verschiedene Medienarten unter die Gat-
tung der »bewegten Bilder« subsumieren zu kénnen, ist Carrolls Ontologie der
Multimodalitat, wie sie sich beim Film im alltaglichen Sinne findet, nicht an-
gemessen. Um dieser gerecht zu werden, wére ein anderes Definitionsverfah-
ren sinnvoll, das etwa die Filme im alltdglichen Sinne als »Prototypen« ver-
stiinde (vgl. HOLENSTEIN 1985: 194ff.)." Auf diese Weise kénnten dann jene
Artefakte auch theoretisch fokussiert werden, die de facto ohnehin im Zent-
rum von Carrolls Ontologie stehen; und erst dann kdnnte Carrolls Ontologie
ihrer eigenen Zielsetzung gerecht werden und den Film im Kontext der ande-
ren Klinste situieren.

In diesem Zusammenhang will ich abschliel3end noch eine begriffliche
Eigenheit kommentieren. Anders als der im Deutschen seltene Ausdruck >be-
wegtes Bild« erflillen im Englischen >moving pictures¢, motion picturesg,
ymoving images« und die Kurzform »movies« zwei unterschiedliche Aufgaben.
Diese Ausdriicke kénnen erstens und im Wortsinne einen rein visuellen Ge-
genstand bezeichnen, aber zweitens ebenfalls pars pro toto den Film im all-
tdglichen Sinne meinen. Carroll redet lber das erste, aber in Ausdricken, die
auch fur das zweite verwendet werden. Was das Defizit seiner Definition be-
trifft, so ist Carroll offenbar dieser sprachlichen Eigenheit aufgesessen — oder
aber er beutet sie bewusst aus, um das Defizit zu kaschieren. Da Carroll in
seiner Ontologie den normalen Sprachgebrauch und den Commonsense
durchaus respektiert und reflektiert, wie seine Diskussion der Grenzfélle
Daumenkino und Zootrop gezeigt hat, ist die zweite Option allerdings wahr-
scheinlicher.

Durch die Konfrontation der Phdnomenologie Sobchacks und der ana-
lytischen Philosophie Carrolls sind im Vorhergehenden die Leistungen und
Grenzen der beiden Ansatze deutlich geworden, jedenfalls soweit sie die Rol-

'® Dass im &dsthetischen Kontext die Angabe von notwendigen (und gegebenenfalls auch hinrei-
chenden) Bedingungen nicht alternativlos ist und dass vielmehr eine Pluralitdt von Definitions-
verfahren besteht, die unterschiedliche Zwecke erflillen, zeigt grundsatzlich STRUBE 1993: 29ff.
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le/n des Korpers flir den Film thematisieren. Erstaunlicherweise liegen die
Schwachen der beiden (bei Sobchack sind es gravierende, bei Carroll sind es
kleinere) genau in den Bereichen, die man prima facie zu ihren Starken ge-
zahlt hatte: Die Phdnomenologie Sobchacks hat Probleme, dem Phdnomen
Film gerecht zu werden, und Carrolls Ontologie vermag ausgerechnet bei der
Wahl des Definitionsverfahrens nicht zu (iberzeugen. Positiv festhalten lasst
sich, dass eine substanzielle philosophische Auseinandersetzung mit beweg-
ten Bildern (im weitesten, also die talkies einschlieBenden Sinne) den Bereich
des rein Optischen weit (iberschreiten muss. Dabei geht es weniger darum,
dass zu dem Gesehenen parallele taktile Qualitaten — womaoglich imaginativ —
in gewisser Weise hinzugefuihlt werden konnen. Entscheidend ist vielmehr,
erstens die in der Wahrnehmung tatsachlich miteinander und mit der Motorik
interagierenden Sinne zu berilcksichtigen und zweitens zu verfolgen, wie das
Mosaik der vom bewegten Bild dargebotenen Modalitdaten (auch in zeitlicher
Hinsicht) zusammengesetzt ist. Da es sich bei diesen Bildern um bewegte
handelt und sie daher auf vielfdltige Weise und besonders korperlich wirken
konnen, ist schlie3lich und drittens nicht zu vergessen, dass motion pictures:«
auch »e-motion pictures« sind (CARROLL 2009a: 147).
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Tina Hedwig Kaiser

Scharfe, Flache, Tiefe - wenn die
Filmbilder sich der Narration
entziehen. Bildnischen des
Spielfilms als Verbindungslinien der
Bild- und Filmwissenschaft

Abstract

So why not just be pure moving surface, sharpening the perception and
memory of and the concentration on the film’s off- and on-screen activities,
for its work with sections of the world, with depth and two-dimensionality
and the far more substantial question of how we see what we see. The off
and on-stage of the moving images at one and the same time — space for
seeing and moving or being moved. As such a balance between perusal
(Durchsicht) and supervision (Aufsicht) — multistable images in cinema.

In speziellen Filmsequenzen entfillt die Ubersichtlichkeit von Figur und Grund,
die Narration tritt in den Hintergrund: ein Flachen-Tiefen-Paradoxon des Bil-
des wird rezipierbar. Der Stil der Aufnahme verbindet dabei eine taktile Nah-
sicht mit einer optischen Fernsicht. Perspektivische Durch- und flachige Auf-
sicht tritt im bewegten Bild simultan hervor.

Im Folgenden wird es um Wahrnehmungsnischen innerhalb des Spielfilms
gehen, um auf etwas aufmerksam zu machen, was dieses Kino, oftmals mit
einer vollkommen anderen Erzdhlintention, mittransportiert: das Sehen au-
Rerhalb des Handlungsflusses, ein gleichzeitiges Bewusst- und Uberwiltigt-
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sein den bewegten Oberflichen gegenliber, nicht zuletzt auch im Sinne eines
Offnens des Films hin zur Konzentration auf seine eigentliche Bildarbeit.

In speziellen Filmsequenzen entfallt die Ubersichtlichkeit von Figur
und Grund und die Narration tritt in den Hintergrund. Der Stil der Aufnahme
verbindet dabei eine taktile Nahsicht mit einer optischen Fernsicht. Perspekti-
vische Durch- und flachige Aufsicht treten im Sinne eines Tiefen-Flachen-
Paradoxons in diesen bewegten Bildern simultan hervor. Die Konzentration
wird so innerhalb der Spielfilmrezeption — ob seitens der Macher intendiert
oder nicht — verlagerbar hin zur Betrachtung der bewegten Bilder an sich.
Eine Abstraktionsleistung jenseits der Handlung kann so eintreten.

Kurz zu Walter Benjamin: Das Optisch-Unbewusste nach Benjamin
wird von der den audiovisuellen Medien eigentiimlichen Rezeption in der
Zerstreuung unterstutzt. Assoziative Ablaufe werden verhindert, stattdessen
kann ein permanenter Fixationskampf stattfinden. Die Schocks, gedacht als
jene einer langanhaltenden Dauer, bedirfen einer gesteigerten Aufmerksam-
keit. Doch gerade durch die Zerstreuung werden so neue Varianten der Ap-
perzeption eroffnet. Taktile und optische Rezeptionsvorgange kommen im
Medium gehauft an der Schnittstelle von Aufmerksamkeit, Schock und aneig-
nender Gewohnheit zusammen. Nicht nur Fixationssehen, sondern auch pe-
ripheres Sehen tritt dabei hervor.

1. Bildnische 1: Die Fahrtaufnahme als Kino-Rauschen

Fahrtaufnahmen kénnen fur Martin Seel einen Fall des asthetischen Raus-
chens darstellen: Eine Uberfiille an Abldufen und Bewegungen taucht in die-
sen immer dann auf, wenn etwas seine Ubersicht und seine sequentielle
Ordnung aufgibt, hier meist durch Geschwindigkeit, und dergestalt in
»Unlbersehbarkeitszustdnde« (SEEL 2003: 248) gerat. Die Krise der Sinne
nimmt in diesen Filmformen mit der Steigerung der Desorientierung zu. Diese
Bereiche nennt Seel jene des Kino-Rauschens. Ein somatisches Sehen bricht
sich hier Bahn und verdeutlicht eine Grenze der dsthetischen Wahrnehmung,
die Seel nach Nietzsche als sinnlich-geistigen Taumel beschreibt.

Der Sonderfall des asthetischen Objekts als bewegtes Filmbild ist da-
bei differenziert zu betrachten. Mit Hilfe des bewegten und potenzierten Offs
im Film ergeben sich neue Aufmerksamkeitsschleuf3en fiir den Betrachter.

Sehen war fur den Kunsthistoriker Konrad Fiedler die Fahigkeit, dem
Augeneindruck die rdumliche Beschaffenheit der Natur abzulesen (vgl. FIED-
LER: 375). Das Fiedlersche Fernbild (vgl. WIESING 1997: 57ff.) wird bei Rudolf
Arnheim zum bewegten Fernbild. In der Tiefenkonstruktion durch die Flachen
hindurch wirkt die Bewegung mit und erreicht eine Anndherung im Sinne
eines nah wirkenden Raumbildes, das nicht mehr nur ferne Distanzflache sein
kann. Die Bewegung fiihrt so den Raum in das Fernbild ein und erweitert es,
ohne ihm jedoch seine Flacheneigenheiten zu nehmen. Mit Riegl kdnnte man
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sagen, dass sich hier optisch-fernsichtige und plastisch-nahsichtige Eigen-
schaften verbinden. Der Gegenstand Gibernimmt dabei Formen des Vortber-
ziehens und Gleitens, die den Verweis auf die nachste Aufnahme, das nachste
Bild bereits inhdrent haben.

Im Unterschied zum Kino des Zeitbildes nach Deleuze gibt es so in den
Fahrtaufnahmen des vermeintlichen Bewegungsbildkinos die Mdglichkeit, ein
anderes Bild zu sehen. In ihnen betreten wir ein Paradoxon des Kinos, das
uns nicht nur sensationell mitreil3t, sondern gerade dariliber hinaus in eine
Offenheit des Bildes und Handlungsstrangs verweist: in seiner Intensitat, in
seiner Uberbetonung der Bewegungsfolge zeigen sich Liicken, und folglich
Dysfunktionalitaten, des vermeintlich linearen Ablaufs.

Der anwesende und abwesende Raum ist es, der hier Koexistenzen
eingeht, und dies gerade innerhalb und aul3erhalb des Bildfeldes. Die gefilm-
te Materie des Raumes wird als unabschlieBbar, kontinuierlich und unbe-
grenzt sichtbar. Das Off figt dem Bild eine andere Dauer und Potentialitaten
hinzu.

In der Wischaufnahme des seitlichen Fahrtfensterblickes finden sich
alle Bildebenen gleichrangig zusammen, das Bild wird flach zugunsten der
bewegten Bildebenen, die vorher vielleicht einmal Tiefe hatten, jetzt aber auf
einer Ebene in Wechselwirkung treten. Raumtiefe und Gleiteffekt der Planse-
quenz tragen dazu bei. Die Wischaufnahme entzieht sich dem narrativen Kino
gerade in ihrer Hyperaffirmation der Bewegung, und bricht dadurch einen
doppelten Riss in den Ablauf. Es geht um das Erfahren von Materie und deren
Wirkung im Sehfeld. Um Fass- und Greifbares auf einer Ebene des haptischen
Sehens nach Laura Marks: etwas, an dem sich die Materialitat des Films zeigt
bzw. wieder in Erinnerung ruft, wo Sehen selbst taktil wird auch im Sinne
einersinnlichen Reaktion ohne Abstraktions, einer Konzentration auf die sub-
jektive Erfahrung der »Haut des Films« (nach ihrem Buchtitel: The Skin of the
Film). Die Konzentration liegt dabei auf der Oberflaichenwahrnehmung der
filmischen Bilder.

2. Ein 1. Filmbeispiel: Leerlauf

Den Leerlauf einer Fahrt sehen wir in Apichatpong Weerasethakuls Blissfully
Yours (TH, 2002). Eine nahezu endlose Fahrt durch griine Landschaften, die
erst auf einem kleinen Feldweg enden wird. Eine Fahrt, die erst in der Mitte
des Films einsetzt und die dauert — im wahrsten Sinne des Wortes, wahrend
die Credits ablaufen und Musik einsetzt. Davor und danach ist die Fahrt realis-
tisch mit Originalton aufgenommen und es gibt fast nur Subjektiven aus dem
Auto heraus, bis auf eine zusammenfassende, objektive Frontalansicht durch
die Frontscheibe auf die beiden Fahrenden. Ansonsten wechseln sich die
frontalen Durchsichtaufnahmen in die Tiefe der Straf3en hinein mit seitlichen
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Aufnahmen der beiden Fahrenden und dem verschwommenen Fensterhin-
tergrund ab.

Hinter den beiden Protagonisten zieht so eine Wischlandschaft voru-
ber: Der Fensterausschnitt ist zu klein, als dass wir in der Bewegung perspek-
tivische Orientierungspunkte fixieren konnten. Hier ermoglicht der Fenster-
rahmen potenziert im Cache der Kamera die abstrakte verwischte Flachen-
sicht. Wenn auf diese Einstellung seitliche Autoausblicke ohne Begrenzung
durch den Fensterrahmen folgen, wird es uns auch in der zur Aufsicht nei-
genden Seitensicht moglich, Tiefenstaffelungen zu sehen. Im Vordergrund
tritt das Flachensehen starker hervor, im Hintergrund erscheinen die Figuren
klarer. Dies ist eine logische Konsequenz des wandernden Sehens: die Ge-
schwindigkeit wird im Vordergrund, in der Nahe, wesentlich starker und im
Modus eines haptischen Sehens wahrgenommen. Im Hintergrund erreicht die
Distanz eine verlangsamte Sehwirkung innerhalb der dennoch gleichen Ge-
schwindigkeit: Die Orientierung in die Tiefe bleibt hier erhalten. Zudem
scheint der Hintergrund nicht eine lineare Bewegung wie der Vordergrund zu
vollziehen, sondern eine drehende: Die Landschaft scheint sich hier je nach
Seite nach rechts oder links hinten wegzudrehen. Unsere vermeintlich lineare
Bewegung durch den Raum beférdert dergestalt keine allein linearen Ansich-
ten des Raums. Fokussiertes und a-fokussiertes Sehen bauen in der filmi-
schen Fahrtaufnahme gegenseitige Sehbereiche auf, die sich nur um den
eigenen Lauf, eben auch als Leerlauf der Handlung innerhalb des Films,
kiimmern. In den zusétzlich langen Blicken aus der Heckscheibe sehen wir
den Gegensatz der frontalen Durchsicht-Fahrt in den Raum hinein. In diesen
Rickansichten scheinen wir dem Raum zu entfliehen. Eine umgedrehte Sog-
wirkung tritt ein. Dennoch erhalt der klassische Sog der Frontalansicht eine
Potenzierung im Auf und Ab der Stral3e. Wir erleben ein haptisches, meditati-
ves Sehen des filmischen Bildes.

In diesen Bildnischen also, z.B. wie gerade gesehen einer bewegten
subjektiven Kamera oder der starken Hell-Dunkel-Kontrastik, fallt die Bildre-
zeption aus der eindeutigen Organisation bzw. Ubersichtlichkeit von Figur
und Grund heraus und bringt Nah- und Fernsicht in neuen Austausch. Die
multiplen Blickpunkte erscheinen dabei in ihrer Nahe und Distanz zugleich.
Ein simultanes Sehen von Schéarfe und Unschéarfe wird so moglich. Gerade in
ihren Brichen, Fehlern, Ausschnitten und Verwischungen - sprich:
Dysfunktionalitaten — konstituieren so die audiovisuellen Medien Welt als
etwas Lebendiges und Chaotisches, und dies vor allem dadurch, dass sie den
unzentrierten Betrachter zulassen — eben auch im Sinne der benjaminschen
Zerstreuung. Dieses Nah- und Fern-Sehen zugleich, das einmal die Flache
und einmal den Raum erkennen ldsst, geht mit Adolf von Hildebrands kunst-
historischen Beobachtungen konform. Nach Karl Clausberg fallt Hildebrands
nideales Fernbild, das als Kunstwerk dann auch wieder Nahbetrachtung er-
laubte, [...] erklartermalRen mit der monokularen Kamerasicht in stehenden
und bewegten Bildern zusammen« (CLAUSBERG 1998: 70).
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Die Filme des unabhangigen thailandischen Regisseurs Apichatpong
Weerasethakul gehen dabei nicht nur einen Schritt GUber die herkdmmlichen
Erzahlstrange des Kinos hinaus, wenn er das Blattwerk des Dschungels filmt.
Man konnte fast sagen: Weerasethakuls einzig wahre Protagonisten sind die
Blatter des Dschungels. In seiner Arbeit mit ihnen wendet er sich einer nicht-
narrativen sowie unfiglirlichen Bildarbeit zu. Die Abstraktion der Abbildung
findet mit Hilfe der Dunkelheit und der Blatter statt.

So ist es tiefer und immer tieferer Dschungel, den der Soldat Keng in
Tropical Malady (TH, 2004) erkunden muss, um den Viehbestand der Bauern
zu retten. Ins dichte Griin der Landschaft und in ihre flirrende Hitze scheint
sich Keng dennoch immer weniger zu verlieren als zu flichten. Bei
Weerasethakul ist es das Blattwerk, das somatische Zustidnde im Sehen von
Bildern provoziert. Im Halb-Sehen oder Nicht-Sehen von Formen und Flachen
tritt dabei etwas anderes in Erscheinung. Der Rhythmus und Zeitablauf dieser
Bilder ist einer, der fiir eine Narration keine linearen Verldufe braucht. Es ist
einer, der auf der Stelle mehr schwebt als steht und sich dabei zugleich in alle
Richtungen bewegt. In der unzuordenbaren Auseinandersetzung von Figur
und Grund stellen sich so die Sinne scharfer — und Zeit- sowie Handlungsab-
laufe werden zur Nebensache. Der Film existiert ganz konkret mit seinem Off,
mit dem Hors-champ nach Deleuze, mit dem, was er eben auch nicht zeigt
und nur andeutet.

Der flirrende Umriss, die verwischte, abstrakte oder figlirliche Auf-
nahme, verbindet dabei wiederum die bereits erwdhnte bewegte Nahsicht mit
einer scheinbar ruhigeren Fernsicht. Hier wird der Blick wieder auf die eigent-
liche Bildarbeit des Films gelenkt: man sieht das bewegte Bild — jenseits einer
Handlung. Der Blick wird frei fur das, was zu sehen ist — auch mit dem und im
Nicht-Sehen. Off und On des bewegten Bildes zugleich — ein Mittelweg zwi-
schen Durchsicht und Aufsicht, perspektivischer Tiefe und unperspektivischer
Flache, folglich.

Das verschiedenartige Blattwerk, seine dunkel- bis hellgriinen Muste-
rungen und Schattierungen, das Gras, der Bambus, das Rauschen der Vegeta-
tion und der Waldboden mit den Fahrten eines Tieres — sie nehmen Keng auf
und lassen ihn in sich verschwinden. Lassen ihn eintreten in einen Raum der
simultanen Formen, der ihn fiebernd, traumend und zugleich hellwach macht.
Ein Filmraum ist es hier, der Bilder des Dschungels und einen Dschungel der
Wahrnehmung auf einer indexikalischen genauso wie auf einer ikonographi-
schen Ebene zustande bringt.

Ahnlich der naiven Malerei eines Henri Rousseau sieht man in dieser
zweiten Filmhalfte Blattwerk, das sich jeglicher Definition von Dimensionalitat
und Perspektive entzieht. Man kann die filmischen Situationen dergestalt in
einer abstrakten Flachigkeit von Formen, Linien und Bewegungen genauso
wie in ihrer photografischen Tiefe betrachten. Dass dies bewusst wird, und
der Bildaufbau als solcher interessant wird, ist das grof3e Verdienst von Film-
arbeiten, die vom Bild her, und erst einmal nicht von einer Geschichte her,
denken.
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Bei Weerasethakul wird dergestalt jedes einzelne Blatt genauso wich-
tig wie die beiden Darsteller, denn fur die Bildarbeit zdhlt zuerst einmal
schlicht die Frage nach der Abbildung von Oberflachen. Fiir das Bild ist also
jede Oberflache gleich wichtig und eroffnet so das Paradoxon des simultanen
Flachen- und Tiefensehens. Erst an zweiter oder dritter Stelle kénnte somit
die Frage nach dem stehen, was fir eine Handlung von Belang sein mag. Der
Zuschauer erhélt dabei eine Freiheit des eigenen Sehens zuriick. Im bildlichen
Geschehen ist man dergestalt nicht einzig determiniert. Es gibt Wahlmaoglich-
keiten fiir die subjektive Konzentration. Die Bildarbeit ist eine, die dem Be-
trachter nicht alles vorschreiben mdchte und sich dessen bewusst ist, dass sie
dies auch nicht kann. Sie ist eine intelligente Form der Zusammenarbeit zwi-
schen der Ebene der Produktion und jener der Rezeption, die den Film erst
zum Film macht.

Das vordergriindig lineare Strukturierungsangebot der Handlung kann
hier hinfdllig werden, muss aber nicht. Tropical Malady kann sowohl in einer
linearen Struktur rezipiert werden, kann aber ebenso dariiber hinaus anders
betrachtet werden. Eine lineare Abfolge folglich, die bei naherer Betrachtung
keine sein muss - dies ist es, was als Dislokationsleistung eines Bilderflusses
hier neu vor Augen tritt. Man ist nie mit einer Situation im Zentrum einer nur
so und nicht anders rezipierbaren Handlung angesiedelt, sondern die eigene
Betrachtung spielt das offene Spiel mit und arbeitet mit dem filmischen An-
gebot einer Wahrnehmungso6ffnung.

Da wir den von Fiedler im alten Fernbild der Kunstgeschichte vermiss-
ten temporalen Prozess des Blickwechsels des Nahbildes (angelehnt an seine
Wahrnehmungsbeobachtungen von Skulpturen) im Film somit erhalten, ge-
schieht hier eine besondere Arbeit der Nah- und Fernwahrnehmung in media-
len Rdumen. Das plastische Empfinden kommt mit der Distanzwahrnehmung
zusammen, behdlt jedoch ebenso seinen Charakter der perspektivischen
Durchgangssicht. Wenn also in der Bildgeschichte nach Martin Jay eine Un-
terdrickung der Korperlichkeit zugunsten der Sehregime von der Renais-
sance bis in die Moderne stattgefunden hat (vgl. JAY 1994), kénnte es dann
gerade in jenen Bildnischen des Kinos sein, dass die scopic regimes sich mit
ihren eigenen monokularen Mitteln selbst Gberlisten? Und dies gerade zu-
gunsten einer Rickerinnerung bzw. Rickkoppelung an den Korper, der sieht?

Wo die Kamera noch fiir Béla Balazs das Auge mit in das Bild nahm,
ndahme hier der Koérper die Augen gerade durch das Bild wieder zu sich selbst
zurtick. Wenn dies so ware, dann tritt in der Simultaneitidt, eben auch als
Dysfunktionalitdt der Figur- und Grund-Unterscheidung, des fernen Nah-
Sehens und nahen Fern-Sehens dieser medialen Aufnahmen eine Form von
haptischem Sehen ein, die dsthetische Immersion und eine bewusste Perzep-
tion mit konkreten Fragen nach der Abbildung von Realitat in Verbindung
treten lasst und audiovisuelle Medien auf ihre eigentliche Bildarbeit hin neu
offnet.

Dabei trifft eine Materialitat des Mediums auf eine Korperlichkeit des
Leibes (vgl. WALDENFELS 2004: 128). In den Transitbildern der Fortbewegung
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lasst sich so eine besondere Form der Aufmerksamkeit rezipieren und produ-
zieren, die Bernhard Waldenfels in einer Verhandlung von Grenzerfahrungen
wie folgt beschreibt:

Die Weckung der Aufmerksamkeit bewegt sich also, medial betrachtet, zwischen den
Extremen einer schlifrigen Monotonie, wo nichts mehr auffillt, und der Uberwachheit
eines Schocks, wo etwas vollig aus dem Rahmen fallt und uns fassungslos macht. (WAL-
DENFELS 2004: 130)

Weder alleine die Entspannung noch alleine die Uberreizung sind es, welche
die Aufmerksamkeit wecken - es ist eher eine Mitte und ein Mittleres als Me-
dium, die sie ermdglichen. In diesem Sinne ist die Fahrtbilderrezeption ein
perfektes Zwischengeschehen, zwischen den Bildern, ihrer Geschichte und
der Wahrnehmung von Medium und Koérper.

In diesen Abldufen kommt der Film so gerade in seinen bildkomposi-
torischen Paradoxien zu sich selbst. Der gerade noch unsichtbare Raum wird
sichtbar, wir bekommen eine permanente Abwechslung dieser beiden Varian-
ten in den Bildnischen geliefert. Dieser bewegte Rahmen ist es, den sogar
Roland Barthes in der Hellen Kammer dem Film zugutehalten musste, und
das gerade gegen die Photographie:

Dennoch (bt der Film eine Macht aus, welche die Photographie auf den ersten Blick
nicht besitzt: die Leinwand (hat Bazin bemerkt) ist kein Rahmen, sondern ein Versteck
(frz. cache); [...] ein »blindes Feld« verdoppelt unablassig die partielle Sicht (BARTHES
1986: 66).

In der Photographie ist die Frage nach der Ubertretung des Rahmens kaum
vergleichbar mit der permanenten Ubertretung im Film. In ersterer gibt es
kein noch sichtbar werdendes AulRerhalb, sie ist randvoll und fixiert. Im Film
stattdessen liegt ein Kontinuum vor. Die Bildformationen existieren nur in
und mit ihrem eigenen Wandel. Wo fur ihn die dokumentarische Fotografie
bewahrt, da ist der Referent im Film gleitend. Das Bewahren ist in ein An-
nehmen des Wandels ubergegangen. Der Horizont wird dazu bei gleichblei-
bender Bewegung gerettet. Er ist nicht abhanden. Viel eher kommt diese
Aufmerksamkeitsverlagerung auf den Raum aul3erhalb des Bildfeldes einem
Umstlrzen der Tiefenauffassung gleich: Der Betrachterblick wird nicht wie in
der illusionistischen Zentralperspektive in den Hintergrund eingezogen, son-
dern er wird aus dem und aufdas sich permanent erneuernde Bild gefiihrt.

Ein Mittelweg zwischen Durch- und Aufsicht folglich. Die Tiefe und
Ferne bringt wahrend dieser Bildnischen der Fahrt verzogerte Zeit zustande,
die Nahe zeigt sich im Gegensatz dazu in beschleunigter Zeit. Durch die Be-
wegung und ihre Kombination mit Ferne- und Nadhewahrnehmungen schie-
ben sich mehrere Zeitebenen in ein Bild und schaffen dergestalt ein Schich-
tensimultanbild: Zeiten und Raume, Tiefe und Flache sind hier vollkommen
ineinander verwoben, bilden eine neue Einheit. Oder, mit Laura Marks Film-
konzept der haptischen Visualitdt gesprochen: »The line has a body«.’

" Laura Marks in ihrem Vortrag: The Samaria Style of Line, auf der Tagung Performativitit der
Wahrnehmung, Freie Universitat Berlin, 12.11.2004.
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