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Wünschenswert wäre daher aus filmwissenschaftlicher Perspektive eine stär-
kere Einbeziehung und Gewichtung der filmästhetischen Mittel, um tiefer in die 
filmischen Strukturen einzudringen. Dazu würde auch eine stärkere Abstrahierung 
vom klinischen Bereich, bzw. psychoanalytischen Setting beitragen. Wem jedoch 
an interessanten Einblicken in die psychoanalytische Praxis der Filminterpreta-
tion gelegen ist, dem bietet Mit Freud im Kino eine spannende, kurzweilige  und 
erhellende Lektüre. 

Sonja Czekaj (Kassel)

Ramón Reichert: Im Kino der Humanwissenschaften. Studien zur 
Medialisierung wissenschaftlichen Wissens
Bielefeld: Transcript 2007 (Reihe Kultur- und Medientheorie). 293 S., ISBN-
13: 978-3899426472, € 29,80
Ramón Reichert legt mit Im Kino der Humanwissenschaften seine an der Kunst-
universität Linz eingereichte Habilitationsschrift vor. Er analysiert darin in einer 
medienwissenschaftlich-wissenschaftshistorischen Perspektive die wechselseitigen 
Zusammenhänge zwischen (human-)wissenschaftlichem Wissen, Subjektkonsti-
tution und der Kinematografie als Medien- und Bedeutungspraxis. 

Der erste Teil der Studie nimmt breite methodisch-theoretische Reflexionen 
vor, während in der zweiten Hälfte filmanalytische und –pragmatische Analy-
sen im Vordergrund stehen. Beginnend mit einer sehr dichten Einführung stellt 
Reichert schlaglichtartig die ersten Anwendungen des frühen Films im Kontext 
wissenschaftlicher Forschung vor, daneben auch die Erwartungen, Zuschreibungen 
und Analogien, die an das neue Medium herangetragen wurden. So beschreibt er 
etwa den Einsatz der filmischen Apparatur zu experimentellen und analytischen 
Zwecken sowie die damit einhergehenden Umstrukturierungen in bestehenden 
Bild- und Blickparadigmen. Seine einleitenden Ausführungen fasst Reichert in die 
These: „Der Film, das Kino und die Humanwissenschaften bildeten ein Geflecht 
von medialen Technologien, Prozeduren der Macht und Praktiken der Wissensher-
stellung.“ (S.11). Die Medialisierung wissenschaftlichen Wissens versteht Reichert 
demnach nicht alleine als technisch-apparative Ausstattung, sondern als eine 
Diskurspraxis, die historisch spezifische Sicht- und Wissensweisen konstruiert, 
präfiguriert und transportiert. Diesem Geflecht bzw. Dispositiv nähert sich der 
Autor zunächst durch theoretisch-methodische Vorüberlegungen zum Zusammen-
hang zwischen Filmtheorie und Wissenschaftsgeschichte. Nach einer schlüssigen, 
knapp gehaltenen Kritik an Ansätzen der Bildwissenschaften und Visuellen Kultur 
aufgrund ihrer ‚Bewegungsbildblindheit’ und der vielfachen Auslassung audio-
visueller Medien als Forschungsobjekte, spricht Reichert der Filmwissenschaft 
in einem transdiziplinären Unternehmen eine tragende Rolle bei der Erforschung 
der medialen Herstellung und Verbreitung von Wissen zu, da sie bereits über ein 
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gefestigtes Methoden- und Theorierepertoire verfüge. Reichert übernimmt dieses 
in seiner Studie jedoch nicht unreflektiert, sondern fragt sowohl nach geeigneten 
(medienarchäologischen) Methoden und Diskursebenen, wie auch nach der Über-
tragbarkeit filmwissenschaftlicher Ansätze und Begriffe auf den nicht-fiktionalen, 
wissenschaftlichen Film. Dabei vertraut er auch der Informiertheit seiner Leser, 
ohne die die Fülle der Begriffserläuterungen auf recht knappem Raum kaum zu 
bewältigen wäre. 

Im folgenden Kapitel „Dispositive der Wahrnehmung“ (S.55) widmet sich 
Reichert anschaulich dem Zusammenhang von apparativ-technischen Voraus-
setzungen, filmischen Gestaltungsmitteln und Wahrnehmungskonfiguration. 
Mit Merlau-Ponty sowie Derridas Unterscheidung in cache und cadre nähert 
er sich über grundlegende Strukturelemente des filmischen Bildes dem Sicht-
baren und Unsichtbaren am Beispiel von frühen Bewegungsstudien an. Ebenso 
setzt er sich mit der Rolle und Suggestivkraft der statischen Aufnahme im 
wissenschaftlichen Film auseinander, bevor er sodann den Aspekt der Zeit-
transformation, etwa durch Zeitraffer oder Zeitlupe, sehr stringent darlegt.  
Ausführlich und analytisch überzeugend setzt sich Ramón Reichert mit den 
Paratexten von Lehrfilmen auseinander, so etwa mit den Lektüreanweisungen 
im Vorwort, bevor er im Kapitel „Prozeduren der Didaktik“ dezidiert auf inner-
filmische Gestaltungsmittel zu sprechen kommt. Dies geschieht immer wieder in 
Auseinandersetzung mit grundlegenden Annahmen der Filmgeschichtsschrei-
bung, etwa zur Unterscheidung von fiktionalem, nicht-fiktionalem oder doku-
mentarischem Film. Reichert untersucht hierbei konsequent seine Frage nach den 
filmisch-diskursiven Praxen, die etwa „[d]ie Herstellung des gelehrigen Blicks“ 
(S.125) im Lehrfilm verfolgen, und integriert sowohl aktuelle filmhistorische 
Ansätze wie auch zeitgenössisches Material. So analysiert er übersichtlich und 
strukturiert den Einsatz von Schrift, Tricksequenzen, grafischen Elementen (wie 
Diagrammen und Karten) sowie der Ton-Kommentierung anhand von Beispielen 
und zeigt deren bedeutungskonstituierende Funktion auf. Gegen Ende der Ausfüh-
rungen werden diese leider jedoch immer weniger (bild)theoretisch fundiert und 
sehr knapp gehalten, sodass sie sich als Anstoß zu weiterer Forschung verstehen 
lassen. 

Mit dem Kapitel „Medientechniken des Unbewussten um 1900“ (S.159) beginnt 
der Autor seine Fallstudien. So beschreibt er zunächst die vielgestaltigen Konzep-
tionen und den höchst unterschiedlichen Einsatz kinematografischer Techniken 
und Topoi in Neurologie, Psychoanalyse und Psychologie. Im Weiteren erarbeitet 
Reichert in teilweise bereits vorab erschienenen Einzelfilmanalysen die Mediali-
sierung des Wissens in verschiedenen Diskursfeldern und historischen Kontexten. 
Neben dem populären Thema des Röntgenfilms und seiner Geschlechterpolitiken 
greift Reichert in einem knappen Beitrag auch den sozialhygienischen Film im 
Dritten Reich auf sowie einen zeichentricktechnischen Managementfilm und das 
Stanford Prison Experiment. 
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Aus diesem breiten, heterogenen Feld zieht Ramón Reichert kein abschlie-
ßendes Fazit mehr, sondern entlässt den Leser sehr informiert und auf dem Stand 
der jüngsten Debatte in die Aufgabe, die Überlegungen des eher theoretisch-metho-
dischen Teils selbst in die Filmanalysen zu übertragen und eigene Forschungszu-
gänge zu eröffnen. Dazu könnte auch gehören, sich auf den eigenen Umgang mit 
Filmquellen zu befragen, denn dies leistet Reicherts historischer Zugang nicht. 
Dennoch ist vor allem der erste Teil der Studie Im Kino der Humanwissenschaften 
als umfassender und anregender Einstieg in das noch kaum bearbeitete, heterogene 
Forschungsfeld des wissenschaftlichen Films sehr zu empfehlen.

Kathrin Friedrich (Köln)

Florian Scheibe: Die Filme von Jean Vigo. Sphären des Spiels und des 
Spielfilms
Stuttgart: Ibidem 2008, 187 S., ISBN 978-3-89821-916-7, € 24,90 
Es ist in der Tat erstaunlich, dass über Jean Vigos Werk, das nun einen fast 
mythisch verklärten Ort in der Geschichte des Kinos, des Kunstkinos zumal, 
einnimmt, bislang keine einzige deutschsprachige Monografie bzw. eine Über-
setzung der einschlägigen Biografien von Sales Gomès oder Pierre Lherminier 
vorliegt. Diese Lücke schließt nun Florian Scheibes sorgfältige Arbeit u.a. durch 
eine ausführliche Darstellung der Rezeptionsgeschichte wie der Biografie. Auch 
die Interpretation des schmalen, aber durchaus widersprüchlichen, gelegentlich 
fast unausgereiften Oeuvres, bzw. der Welthaltung Vigos als anarchistische Apo-
theose des Spiels überzeugt.

Dies beginnt mit den Spielhallen und Vergnügungen einer dekadenten Bour-
geoisie in A propos de Nice (1930), bzw. deren anklägerische Kontrastierung mit 
den Armen in der Stadt, den Travailleurs. Hier begründet Vigo, von dem zwei 
Vortragskizzen überliefert sind, sein so selbst benanntes „cinéma social“. (S.104) 
„Damit sind […] bereits zentrale Knotenpunkte zur Sprache gekommen, die auch 
die anderen Filme Vigos mit einem roten Faden durchziehen. Über die Qualität 
des Spiels und des Spielerischen drückt Vigo seine Affinität zu sozialen Gruppen 
oder […] auch zu seinen Figuren aus.“ (S.105) Für Scheibe wird auch der Sport 
des berühmten Schwimmers in Taris, roi de l’eau (1931) zum Spiel, und hier vor 
allem in der ästhetisch aufgeladenen und antirealistisch geschnittenen 77 Sekun-
den langen Unterwassersequenz zum Ende, die sich stilistisch deutlich von dem 
vorangegangenen didaktischen Teil etwa über das Kraulen unterscheide. (Vgl. 
S.109ff.) Hier werde die reine körperliche Präsenz gewissermaßen zur Freiheit als 
dem Fluchtpunkt aller idealistischen Ästhetiken des Spieles. (Vgl. S.114f.)  Dies 
sei auch das Hauptmerkmal von Zéro de conduite (1933), „das in der Spieltheo-
rie als Grundvoraussetzung des Spiels überhaupt angesehen wird: Das Moment 
der Freiheit. Spiel kann per definitionem nur außerhalb von Hierarchien oder 


