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Perspektiven

Joachim Paech
Intermedialitit *

,»Es gibt kein Kunstwerk, das nicht seine Fortsetzung
oder seinen Ursprung in anderen Kiinsten hat.“1

1

Intermedialitét ist ‘in’. Es gibt bereits eine Reihe von medienwissenschaftlichen
Biichern? und Aufsitzen’, die explizit Intermedialitit im Schilde fithren, weite-
re wissenschaftliche Arbeiten sind im Entstehen®. Intermedialitét ist dariiber hin-
aus zu einem methodischen Grundverstindnis einer Reihe von medien-
geschichtlichen Arbeiten geworden, die aktuelle Formen medienvermittelter
Kommunikation im Sinne einer ‘Archéologie’ oder ‘Evolution’ oder auch ‘Kom-
paratistik’ der zumal technischen Wahrnehmungs- und Aufzeichnungsmedien
untersuchen’. Bild und Schrift sind dabei, die engen Grenzen ihrer kunst- und
literaturwissenschaftlichen Disziplinen zu verlassen und in ‘interdisziplinirer’
Forschung hinsichtlich ihrer Leistung fiir das kulturelle Gedzchtnis der Men-
schen in Beziehung gesetzt zu werden®. In den intertextuellen Dialog der Schrift-
medien haben sich die Bilder ‘eingeschaltet’, deren Interaktion nicht mehr nur
textuell, sondern dariiber hinaus medial verstanden werden will. Wo die histori-
sche Dimension weitgehend ‘ausgeschaltet’ bleibt, hat sich die ‘Schnittstelle’ als
Metapher fiir intermediale Verbindungen vor allem digitaler Medien eingebiir-
gert, die auch noch in der ‘Schnittstelle Mensch/Maschine’ so etwas wie Interme-
dialitdt zugrundelegt.’

Intermedialitit ist dabei, zu einem Marktplatz fiir Anschlu8 suchende gei-
steswissenschaftliche Disziplinen zu werden, die in die Jahre gekommen sind
und beginnen, sich in ihrer selbstgewahlten und eifersiichtig verteidigten ‘splen-
did isolation’ unbehaglich zu fiihlen. Die Kunstwissenschaft weif sich inzwi-
schen auch in ihren traditionellen Bildverstecken, der Malerei der Renaissance
und frithen Neuzeit, aufgestobert und mediengeschichtlich herausgefordert® und
liberlegt, ob sie sich nicht vor den virtuellen Bildern der Monitore neu, nimlich
‘intermedial’, konstituieren miisse® Die Literaturwissenschaft hat lange erfolg-
reich ignoriert, daf ihre Texte gedruckt und in Biichern verkauft und nun auch
noch statt gelesen in Filmen, im Fernsehen, Video und auf CD-ROM gesehen

* Vorabdruck; der Text erscheint im Friihjahr in dem von J6rg Helbig herausgegebenen Band
Intermedialitat (Berlin 1997)
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(und technisch neu gelesen) werden konnen. Uberlegungen zur Intertextualitit
und zur Transformation zwischen Typen von Texten und anderen Medien ha-
ben auch die Literaturwissenschaft an den Rand der Intermedialitit gebracht.
SchlieBlich hat sich in den Leerstellen der traditionellen Text-und Bilddisziplinen
eine Medienwissenschaft eingenistet, die von Anfang an auch gegeniiber der so-
ziologischen und publizistischen Massenkommunikationsforschung die mediale
Erweiterung und Transformation von Kunst und Literatur hinsichtlich Fotogra-
fie, Film und elektronischen Medien im Blick gehabt hat. An einige Beitrige
dieser Medienwissenschaft, die zunehmend selbstbewuf3t ‘intermedial’ verfah-
ren ist, soll zunéchst die Frage gestellt werden, was dort gegenwiirtig unter
Intermedialitéit verstanden wird und welche Absichten woméglich mit einem
derartigen Konzept verfolgt werden. Der Versuch, einen historischen Ankniip-
fungspunkt fiir Strategien der Intermedialitit zu finden, verweist auf die Rolle
des ‘Stils’ im Programm einer ‘wechselseitigen Erhellung der Kiinste’. Anschlie-
Bend soll versucht werden, fiir einen deutlich eingeschrinkten Bereich des ‘Me-
dialen’, der von der Formkonstitution ausgeht und technisch-apparative oder
soziologische Aspekte der Medien einklammert, Intermedialitidt als medialen
Transformationsprozef zu entwickeln. SchlieRlich lduft die Argumentation dar-
auf hinaus, den Prozef} intermedialer Transformation unter formalen Gesichts-
punkten zu systematisieren und ‘figurativ’ darzustellen.

2.

Die friihesten hier angemerkten Arbeiten haben ihre Konzepte von ‘Inter-
medialitdt’ jeweils aus einem formalistischen (Hansen-Love) und einem semio-
tischen (Hess-Liittich) Kontext ihrer Beschiftigung mit ‘Intertextualitit’ entwik-
kelt. Die Wort- und Bildkunst der russischen Moderne hat die Grenzen des Text-
begriffs deutlich werden und statt dessen variable Gattungen (z. B. Collagen) in
einem System von Kunstformen (Wort- bzw. Bildkunst) zum Gegenstand der
Untersuchung werden lassen. Diese so verstandenen intermedialen Korrelatio-
nen produzieren ihrerseits im System der Kunstformen jeweils neue Gattungen,
die nicht mehr nur innerhalb einer bestimmten Kunstform (z. B. literarischen
Texten), sondern auf verschiedenen Ebenen der Transformation (Transpositi-
on, Transfiguration, Projektion) interagieren. Diese grundlegende Arbeit, die
auf der Formseite des Systems der Kunstformen historisch (fiir die russische
Avantgarde) und systematisch (Transformation) intermediale Korrelationen
(re-)konstruiert und in ‘intermedialen Gattungen’ analysiert, beldBt es auf der
Medienseite bei der spezifischen Heterogenitit der Kiinste als ihrer ,,medialen
‘Differenzqualitdt’“!, iiber die die Kunstformen in ein Wechselverhiltnis (Kor-
relationen) treten (konnen). Wesentlich ist, da die Transformationsprozesse
ihrerseits im figurativen Sinne aufgefaBt und in Konfigurationen medialer Gat-
tungen entfaltet werden. Darauf ist spdter zuriickzukommen.
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Hess-Liittichs Forderung nach einer ,,medienkomparatistischen Forschung*!!
verdankt sich ebenfalls der Einsicht, da3 Intertextualitdt nicht mehr greift, wo
‘alles zum Text geworden ist’. Der ‘Text-Transfer’ vom Drama zum Theater, vom
Roman (Drehbuch) zum Film etc. sucht einen neuen Anhaltspunkt jenseits der
Texte in ihren medialen ‘Verkorperungen’. Im Medium wird der Text in seinem
Anderen wieder faBbar, das Modell fiir die Intermedialitédt bleibt der Text. Hier,
wie in den Biichern von Albersmeier, Link-Heer und Zima bildet der ‘Medien-
wechsel’ das Paradigma im Austausch von literarischen Texten, Theater, Musik
und Bildmedien. Die in jeder Hinsicht verdienstvollen (Fall-) Studien (auf Zimas
Einleitung komme ich an anderer Stelle zuriick) haben das Problem, daf sie
‘Intermedialitit’ entweder als dsthetisches Programm ihrer untersuchten Auto-
ren, als Thema oder als Ergebnis medialer Transformationen mit den ‘Inhalten’
analysierter Werke und ihrer formalen Struktur verbinden, ohne den Form-
wandel selbst als Inhalt des Medienwechsels in einem Transformationsverfahren
anschaulich zu machen. Das trifft auf alle vergleichbaren Analysen von Interme-
dialitit'? zu, die die Darstellung der einen Kunstform in einer anderen (also zum
Beispiel Literatur im Film) als Ubertragung eines Inhalts aus einem Behilter
(Medium) in einen anderen auffassen.

Die folgende Argumentation ist dafiir charakteristisch': Literaturverfilmung
wird als Medienwechsel von der Literatur (im Medium Buch) zum ‘Film’ be-
schrieben. Die Kunstform (im Sinne von Hansen-Love) Literatur wechselt aus
einem Medium (Buch) zum Film, der offenbar im Unterschied zur Literatur als
Kunstform zugleich sein (technisches) Medium ist. Vergleichbar sind also zwei
Kunstformen (Literatur und Film) auf der einen und deren Medien (Buch und
Film) als ihre jeweiligen medialen Verpackungen auf der anderen Seite. Die
Analyse des ‘Medien’wechsels findet anschlieBend keineswegs zwischen den
‘Medien’ Buch und Film, sondern zwischen (spezifisch) literarischer und (spezi-
fisch) filmischer Erzihlung vor dem Horizont der Literatur statt. Es handelt sich
bei den Analysen von Intermedialitit jeweils um materiale Kulturanalysen der
Wechselbeziehungen zwischen Literatur, Theater, Photographie und Film, d. h.
es geht um viel mehr als eine Analyse des Medienwechsels und der Interme-
dialitit — die jedoch steht systematisch und theorieorientiert nach wie vor aus.
Einige Anhaltspunkte dazu hat Yvonne Spielmann vorgestellt. Ausgehend von
der formalistischen Position Hansen-Loves besteht sie auf der ,,Intermedialitét
als ein formales Verfahren*“!%, das Medienprozesse als Transformationsprozesse
zwischen kiinstlerisch oder technisch generierten Formen zur Geltung bringt,
indem es sie in symbolischen Formen (in ‘Bildern zwischen den Bildern’") sicht-
bar werden l48t. Intermedialitit als Proze wird aktualisiert als Form einer Dif-
ferenz in einem (spezifischen) Formwandel. Intermedialitét als Differenz-Form
des Dazwischen, daran lassen sich weitere Uberlegungen ankniipfen.

Selbstverstindlich hat sich die (geisteswissenschaftliche) Medienwissenschaft
strategische Gedanken iiber das Konzept der Intermedialitdt gemacht. Wenn Karl

| |
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Priimm fordert, die ,isolierte Textualitiit eines verabsolutierten Mediums“!¢ zu
liberwinden, dann richtet sich diese Forderung auch gegen die Dominanz der
Literatur(wissenschaft) zugunsten einer Medienwissenschaft, die das Konzept
der Intermedialitiit als Verbindung oder Ubergang zwischen Wort- und Bild-
medien schon deshalb betont, weil die kulturelle Praxis (der Literatur, des Thea-
ters, des Films, Fernsehens etc.) ldngst ebenfalls ‘multimedial’ operiert. Priimm
gibt dann auch einen historischen Abrif3 von ‘Mischformen’"’, in denen sich Pres-
se, Fotografie, Reportage etc. durchdringen. Alles das miisse man medien-
wissenschaftlich im (intermedialen) Zusammenhang studieren, weil es einen
(intermedialen) Zusammenhang bildet, und zwar dann, ,,wenn ein dsthetisches
Objekt in mehreren Medien verfiigbar und rezipierbar ist. Bei aller Varianz der
unterschiedlichen medialen Fassungen wird eine Identitdt der Grundstrukturen
behauptet.“* Dieses Konzept von Intermedialitdt wiederholt das Modell des
Behilters als Hypermedium, wo sich verschiedene dltere Medien zu immer wie-
der neuen Mischformen unter jeweils einer Dominante verbinden. Im Grunde
plddiert Priimm fiir mehr Interdisziplinaritit innerhalb der Geisteswissenschaf-
ten, fiir eine medienorientierte Text- und Kulturanalyse, deren Dominante von
der Literatur zum Film, Fernsehen etc. verschoben ist. Das wiirde auch der Situ-
ation des Faches entsprechen, das dabei ist, sich zwischen den traditionellen
geistes- und sozialwissenschaftlichen Disziplinen freizuschwimmen. Fiir Jiirgen
E. Miiller bedeutet Intermedialitdt von vornherein ein strategisches Argument
und Basiskonzept fiir eine kiinftige disziplinierte , intermedial orientierte Medi-
enwissenschaft“! als komplettes, auch historisches Fach. Intermedialitdt wird
daher von ihm bis ,,in die griechische Antike“* zuriickverfolgt (die Film-
wissenschaft war sogar in den Hohlen von Lascaux fiindig geworden®). Es macht
sich gut, wenn angeblich der Begriff Intermedialitit schon 1812 bei Coleridge
nachgewiesen werden kann; doch ‘intermedium’ bedeutet dort eben dies: begriff-
lich zwischen etwas zu sein, z. B. ist die erzdhlende Allegorie ,,the proper inter-
medium between person and personification“?, ohne da} bereits ‘Medium’ im
modernen Sinne gemeint ist. Zu begriiBen ist, daB Miiller das Bediirfnis ver-
spiirte, einer ‘Theorie der Intermedialitdt’ zunédchst einmal eine Theorie des
Mediums voraufgehen zu lassen, die allerdings iiber den konventionellen Be-
griff des Mediums der Kommunikationssoziologie nicht hinausgeht. ,,Das ‘Me-
dium’ als Informationstriager bzw. -vermittler transportiert ‘Informationen’ von
einem ‘Erzeuger’ zu einem ‘Empfinger’.” Diese Mediendefinition wird durch
irgendwie ,,wechselnde mediale Relationen“ erweitert. Schlielich wird ein ,,me-
diales Produkt [...] dann intermedial, wenn es das multimediale Nebeneinander
medialer Zitate und Elemente in ein konzeptionelles Miteinander iiberfiihrt,
dessen (#sthetische) Brechungen und Verwerfungen neue Dimensionen des Er-
lebens und Erfahrens eroffnen®?, womit auch die Rezipientenperspektive ein-
bezogen ist. Es ist sehr die Frage, ob eine derartige Definition von Intermedialitiit
(Behiilter fiir mediale Elemente, strukturiert durch ein konzeptionelles Mitein-
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ander) tragfdhig genug ist, um als Basiskonzept einer kiinftigen Medienwis-
senschaft zu dienen. Auf keinen Fall soll ‘Inter’-Medialitdt von Kunstwerken
sich auf etwas beziehen, was ,,zwischen unterschiedlichen Medien und nicht in-
nerhalb spezifischer medialer Kontexte“? passiert, vielmehr soll ein integratives
Konzept Intermedialitit als Deckel und Behilter fiir alle moglichen kulturellen
(kiinstlerischen und/oder medialen) Erscheinungen herhalten.

3.

In fast allen Konzepten von Intermedialitit wird durch einen flieBenden Uber-
gang eine definitorische Unterscheidung zwischen Kunst und Medium verwischt,
oder es wird von ‘Verschmelzung’ von Kunst und Medien gesprochen, nicht zu-
letzt deshalb, weil nach wie vor unklar ist, welchen Bereich ‘Medium’ und
‘Medialitéit’ abdecken sollen. Hiufig werden Kunst und Medien parallel ge-
braucht oder vage in der historischen Abfolge traditioneller Kiinste und moder-
ner technischer Medien ausgetauscht: das eine 16st dann das andere historisch
ab. Ein autonom gedachter &sthetischer Bereich der ‘freien’ Kiinste wird aus
der Erfahrung zunehmend technischer Bedingtheit kiinstlerischer Produktion
in der Gegenwart auch in seiner Geschichte ‘technisch-apparativ’ implementiert.
Mediengeschichte greift ‘perspektivisch’ in die Kunstgeschichte ein und betont
spitestens seit der Fotografie ihren hegemonialen Anspruch fiir alle gesellschaft-
lichen Aufzeichnungs- und Darstellungsweisen. Historisch wiirde Intermedialitét
als gemeinsame Technikgeschichte der Kiinste, ihre gegenseitigen Beziehungen
als Gemeinsamkeit ihrer technischen Aufzeichnungs- und Darstellungs‘medien’
verstanden werden; solange allerdings der Medienbegriff auf seinen technisch-
apparativen Anteil (,, Wenn ich im folgenden von ‘Medien’ rede, meine ich die
‘Apparate’“®) und die kiinstlerische Praxis auf ihre handwerklich-technischen
Bedingungen reduziert werden, ist ein intermedialer Zugang auch zur éstheti-
schen Erfahrung vergangener und aktueller Bildproduktion und -rezeption
schwer vorstellbar. Die Interdependenz oder gar prasumptive Einheit der histo-
risch-handwerklich gewesenen und in der Gegenwart technisch gewordenen
Kiinste 148t sich ebenso wenig nur mediengeschichtlich (d. h. als Geschichte ih-
rer technisch-apparativen Aufzeichnungsmedien) noch allein vor dem Horizont
einer erneuerten philosophischen Asthetik begriinden. Was sie dagegen in Bezie-
hung setzt, ist ihre spezifische Differenz, das also, was sie ‘spezifisch’ unterschei-
det.

Literatur, Musik, Malerei, Film — fiir Zima handelt es sich jeweils um ,,das
Medium einer Kunstform und dessen spezifischen, unverwechselbaren Charak-
ter*?, deren Intermedialitit (auch Interdisziplinaritit) gerade ,,ihre Gemeinsam-
keiten, ihre Einheit im Kunstbegriff“*” gewihrleisten kdnnte, worum es in er-
ster Linie angesichts des modernen Zerfalls in die Heteronomie der Einzelkiinste
gehen miisse. Nachdem er verschiedene Strategien der diskursiven Vereinheit-
lichung der Kiinste (etwa bei Adorno, der sich auf die gemeinsame ‘Form ihrer



Perspektiven 17

Sprache’ bezieht) zuriickgewiesen hat, konnte im Stil-Begriff eine Briicke von
der begrifflichen zur anschaulichen Form der Beziehung zwischen den Kiinsten
gegeben sein. Stil als Kunstform und (formalistisches) Verfahren verweist auf
die Form von Differenz, die innerhalb der Kiinste und zwischen ihnen Unter-
schiede beobachten l4Bt, weshalb die Diskussion um die ,,wechselseitige Erhel-
lung der Kiinste* (Walzel, Wolfflin, Riegl) zu Beginn dieses Jahrhunderts die
‘Intermedialitit der Kunstformen’ kunsthistorisch an Stilmerkmalen, d. h. an
Formen ihrer Differenz, die zwischen ihnen vermittelt, festgemacht hat. Inter-
medialitiit ist als formales Verfahren stilistischer Differenz nicht an traditionelle
Kunstformen der Literatur, Malerei etc. gebunden; Bilder und Worte in Biichern,
Kalligrammen, auf Leinwidnden und Bildschirmen sind intermedial in Beziehung
gesetzt, weil ihr ‘Medium’ sie in Form einer stilistischen (im Sinne Walzels und
Whalfflins) Differenz unterscheidet®. Handwerkliche oder technische Urspriin-
ge der Produktion von Bildern etwa wiirden ‘medienspezifisch’ als Form ihrer
Unterscheidung, als ‘Stil’ also, beobachtbar sein. Das Verfahren der Unterschei-
dung, die Beobachtung von Stil als Form der Differenz zwischen zwei Kunst-
werken, hat Wolfflin seitdem der Kunstwissenschaft in der Doppelprojektion
auf zwei Projektionsflichen zur Aufgabe gemacht. Was zwei Kunstwerke un-
terscheidet, ist ihr Stil, ihr gemeinsames Kriterium ist das klassische Ideal, das
zwischen ihnen als Qualitit der Differenz ‘figuriert’. Allerdings traut Zima (zu
Recht) dieser Art ‘gegenseitiger Erhellung der Kiinste’ weniger synthetisieren-
de Kraft zu als der vereinigenden Funktion der Universalwissenschaft Semiotik,
die fiir jene Ebenen von ‘Isotopien’ (Greimas) zu sorgen hat, die durch die
Heterotopien (Foucault) der Differenzverfahren gerade fragwiirdig geworden
sind. Intermedialitit als surrealistische ‘ars combinatoria’ (Roloff*") und forma-
les Verfahren ist einer semiotisch und soziologisch (oder wie auch immer) fun-
dierten ‘intermedialen Asthetik’ allemal vorzuziehen.

Das Konzept Intermedialtit® operiert, anders als die literarische Intertextu-
alitit in der Erweiterung des Textbegriffs, von vornherein auf sehr verschiede-
nen Ebenen (oder in ganz unterschiedlichen Systemen). Je nach der Dimension
des Medienbegriffs kann damit zum Beispiel die (evolutionidre) Beziehung zwi-
schen technischen Instrumenten oder Apparaten zur Beobachtung, Darstellung
und Kommunikation von Ausschnitten der Realitdt gemeint sein; ebenso kann
das perzeptive Zusammenspiel von Medien der Wahrnehmung zur kognitiven
Konstruktion von Realitit als erkenntnistheoretische Intermedialitiit gelten; oder
aber Medien werden als Qualitit oder Grund von formalen Eigenschaften in
Kunstwerken unterschieden®. Zwischen diesen drei Ebenen lassen sich Uber-
ginge und Variationen beobachten. Die digitalen (Computer-)Medien haben eine
weitere Differenzierung zwischen analogen und digitalen Medien bewirkt, was
fiir die Analyse von Prozessen der Intermedialitét zur Folge hat, da} eine weitere
Ebene der Transformation zwischen diesen beiden Medienbereichen hinzuge-
kommen ist (wie dis/kontinuierlich sie auch mediengeschichtlich begriindet sind).
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4.

Als Beispiel fiir die Diskussion intermedialer Transformationen soll im Folgen-
den die Beziehung zwischen Fotografie und Film dienen. In beiden Fillen han-
delt es sich um technische Medien; die Fotografie hat als Aufzeichnungsmedium
eine apparative Seite, deren Struktur auf das ‘Prinzip Camera obscura’ zuriick-
gefiihrt werden kann und eine materiale Abbildungsschicht ‘Film’, deren ope-
rative Verbindung durch etwas mit der Fotografie ganz neu Entstandenes her-
gestellt wird, den mechanischen Verschluf des Objektivs. Das einzelne fotogra-
fische Bild muf3 nach der Aufzeichnung und Bearbeitung des Films chemo-
technisch ‘entwickelt’, sichtbar und als Abbildung verfiigbar gemacht werden. —
Auch die Filmkamera ist ein Aufzeichnungsmedium, dessen apparative Seite
ein weiterentwickelter Fotoapparat und dessen Abbildungsprinzip die Reihen-
fotografie ist. Die fotografische Seite des Films, die auch die entsprechende Be-
arbeitung benétigt, wird ergénzt durch die spezifische Form filmischer Sichtbar-
keit, die Projektion aus einem Projektor, dessen Struktur dem ‘Prinzip Laterna
magica’ folgt. Der ‘Film’ ist als Aufzeichnung und Projektion immer doppelt
vorhanden, die Verbindung zwischen beiden Seiten wird durch den wiederhol-
ten Vorgang des Objektivverschlusses hergestellt, wobei, anders als bei der Fo-
tografie, die Frequenz der Wiederholung in Aufzeichnung und Projektion re-
gelméBig ist und zwischen 16 und 25 Bildern pro Sekunde liegt.

Es ist also nicht nur iiblich, sondern auch vollkommen gerechtfertigt, vom
technischen ‘Medium Fotografie’ und vom technischen ‘Medium Film’ zu spre-
chen, deren (evolutiondre®) Beziehung man im Sinne McLuhans so beschrei-
ben kann, daBl im ‘neueren Medium Film’, das ‘dltere Medium Fotografie’ ent-
halten ist. McLuhan hatte davon gesprochen, daf3 der ,Inhalt jedes Mediums
immer ein anderes Medium ist“* Die Fotografie wire dann der ‘Inhalt’ des Films,
der jener die regelm#Big wiederholte (Verschlu-) Bewegung fiir die Reihen-
fotografie hinzufiigt, um in Verbindung mit dem ‘Faktor Projektion’ eine neue
Etappe in der Entwicklungsgeschichte der Medien zu definieren. Daher, sagt
Constance Penley, ,,scheint es normal zu sein, eine Theorie des Films mit dem
Nachdenken iiber die Eigenschaften des fotografischen Bildes zu beginnen*™,
wie das zum Beispiel fiir Kracauer und Bazin selbstverstandlich war, wihrend
die Fotografie als Vorgeschichte des Films von ihr als mediengeschichtliche My-
thologie kritisiert wird.

Medientheorien der Fotografie pflegen von einer ontologischen Differenz
auszugehen, die die fotografische Re-Prisentation auf eine vor-fotografische
Prisenz festlegt, von der Roland Barthes so schon gesagt hat, daf sie einmal
dagewesen sein muB, in ihrer fotografischen Re-Prisentation jedoch abwesend
und nur noch als ‘Spur’ des Verschwindens (Derrida) jener vergangenen Ge-
genwart anwesend ist. Die Differenz ist also gar keine des ontologischen Status
oder der vorfotografischen Referenz, sondern ist diese ‘Spur’ des Veschwindens,
die das Ab-Bild von seinem Vor-Bild trennt. Die einzelne Fotografie ist ein Ge-
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genstand z. B. aus Papier und unter figurativen Gesichtspunkten ein ‘Bild’. Das
Medium der Fotografie erscheint als ‘die Form der Differenz’, die die Zeit des
Verschwindens als Spur der vorfotografischen Présenz in der fotografischen Re-
Prisentation hinterlassen hat. Die Fotografie ist eine Zeitmaschine, deren appa-
rative VerschluBdauer das Paradox der (ontologisch) unméglichen Gleichzeitig-
keit von Gegenwart und Vergangenheit im fotografischen Moment verzeitlicht
(ent-paradoxiert) und die in der Re-Présentation des fotografischen Abbilds als
unmoégliche Vergegenwirtigung des Vergangenen wiederholbar wird. Der Un-
terschied zwischen apparativer (Verschlu-)Geschwindigkeit und vorfotogra-
fischer Bewegung fiihrt, je nach Relation, zum (scharfen) Bild des Erstarrens
oder zu Unschirfen und Verwischungen bis zum Bild (der Figuration®) des Ver-
schwindens, wenn nur noch die sichtbare Spur der Bewegung selbst ‘festgehal-
ten’ werden kann. Der Unterschied, den die Beobachtung des fotografischen
Blicks ‘festhilt’, ist die Unterscheidung von Dasein und Dagewesensein, aber
nicht zwischen Bild und wesentlich abwesender Referenz vorfotografischer Reali-
tit, sondern im Bild selber als Prozef der fotografischen Einbildung eines ‘Zeit-
Spalts’¥, den die Bewegung des Verschlusses des Fotoapparates auf das Verge-
hen von Zeit geoffnet hat. Die referenzielle Beziehung wird im fotografischen
Blick als Schock erfahren, wie wenn das Leben selbst im Zeit-Spalt der Gegen-
wart seine kiinftige Vergangenheit, den Tod erblickt™.

Das ‘Medium der Fotografie’ ist auch diese technisch-apparativ bedingte und
perzeptiv intendierte ‘Form der Zeit-Differenz’, die vom fotografischen Bild ‘for-
muliert’ oder symbolisiert wird. Das ‘Medium selbst’ ist unsichtbar, wenn die
Sichtbarkeit der Form, in der die Spur des Dagewesenen verschwindet und ein
anderes ‘Dasein’ der Fotografie hinterldft, in der fotografischen Beobachtung
(dem ‘fotografischen Blick’) wiederum beobachtbar wird. Die Formen des foto-
grafischen Bildes (als Objekt und figurative Darstellung) ebenso wie die des tech-
nisch-apparativen Komplexes verweisen auf das unsichtbare Medium, das sie
‘andererseits’ formulieren.

Die (apparativ-technische) Gegenstandlichkeit des Mediums rutscht sofort
in die Funktionale, wenn sie operativ aufgefa3t wird, als Mittel zum fotografi-
schen Zweck gewissermafen, und es bleibt eine Form sichtbar, in der dieser
Zweck erreicht wird. Das Medium dieser Form definiert sie, bleibt als Medien-
seite ihrer Form jedoch unbeobachtbar®. Das gilt offenbar iiberall dort, wo von
‘Medien’ die Rede ist, aber ‘Formen’ bezeichnet werden, wenn ‘Medien’ gemeint
sind. Die Frage ist nun, ob die Intermedialitét zwischen Fotografie und Film als
Transformation eines ‘Inhalts’ (Fotografie) in ein anderes Medium (Film) auf
diese Weise richtig beschrieben ist, oder ob sie nicht als ‘Wiedereinfiithrung’ ei-
ner fotografischen Form, die auf ihrer Medienseite eine neue, filmische Form
generiert, neu begriindet werden mul8.

Technisch-apparativ gesehen besteht kein Zweifel, da8 ‘der Film’ die spezi-
fische Form einer Serien-Fotografie mit 16-25 Bildern in der Sekunde ist (der
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gezeichnete Animationsfilm macht keinen Unterschied zeitlicher Differenz [der
VerschluBzeit] fiir die Konstitution figurativer Bewegung, sondern einen Unter-
schied ‘ontologischer’ Referenzialitit, da alles, was im Animationsfilm da ist,
niemals dagewesen ist). Die Form, in der das Medium der Fotografie, ihre Zeit-
Differenz, ‘erscheint’, wird wiederum zum Medium derjenigen Form, in der die
‘bewegte Fotografie’, der Film ‘erscheint’. Tatsichlich wiederholt sich die Funk-
tion der Differenz der VerschluBgeschwindigkeit des Einzelbildes in derjenigen
der Transportgeschwindigkeit des Films: Der Zeit-Spalt der ‘Bewegung’ des Ver-
schwindens, die das fotografische Bild aufzeichnet, entspricht dem ‘Spalt’ oder
Intervall zwischen den Einzelbildern, wo die analoge Zeit-Differenz ‘figuriert’,
die als figurative Differenz in den aufeinanderfolgenden Bildern enthalten ist
und im projizierten Bewegungsbild in der Form von Bewegung ‘erscheint’. Nicht
die Fotografie ist dann das spezifische Medium des Films (derselbe Effekt wird
auch in der elektromagnetischen Aufzeichnung erreicht), sondern der in der
Form der Bewegung beobachtbare Unterschied zwischen Fotografie und Film.
Dieser Unterschied als Zeit-Differenz (auch der Film ist eine Zeitmaschine)
bleibt im Medium der Bewegung unsichtbar (der Filmtransport im Intervall zwi-
schen den Einzelbildern wird zum Beispiel verdeckt, wo sich auerdem eine an-
dere Form der Bewegung, der ‘Flicker’-Effekt, unliecbsam bemerkbar machen
wiirde), damit die Bewegung als Formseite ihres Mediums im kontinuierlichen
Bewegungsbild der Projektion in Erscheinung treten kann. Am Bewegungsbild
der Leinwandprojektion sehen wir in der Bewegung nicht das Medium, sondern
weil wir es nicht sehen, nehmen wir die Bewegung als formulierte Differenz oder
Ausdrucksmodalitit auf der Formseite wahr. Denn was passiert, wenn die Be-
wegung anhilt? Entweder bricht das ganze System zusammen, wenn die me-
chanische Bewegung unterbrochen ist und der Film im Licht des Projektors ver-
brennt; oder aber die (sichtbare) Differenz-Form geht gegen Null, d. h. es kann
kein Unterschied mehr zwischen den aufeinanderfolgenden Einzelbildern beob-
achtet werden, die Bewegung wirkt als Wiederholung ohne Differenz ‘eingefro-
ren’ (daher die Bezeichnung ‘freeze frame’), ohne jedoch, daB die (unsichtbare)
Medienseite der Form aufgehort hat, zu funktionieren, denn nach wie vor ‘ar-
beitet’, bedingt durch die mechanisch-apparative Bewegung, die Medienseite als
konstitutive Bewegung des Films.

Die Kritik von Jean-Louis Baudry* an den ideologischen Effekten der ‘Nega-
tion der Differenz’ im kinematographischen Basisapparat zielt nicht auf einen
bloBen Effekt des Mediums, sondern auf die kinematographische Form des Me-
diums selbst. Die Form der Differenz (zwischen den Einzelbildern) ist zugleich
konstitutiv fiir ihr Verschwinden in der kontinuierlichen Bewegungsdarstellung:
_UnerliBliche Differenzen, damit eine Illusion der Kontinuitét, des kontinuier-
lichen Voriiberziehens [...] iberhaupt kreiert werden kann. Aber nur unter ei-
ner Bedingung: sie [die Differenzen] miissen als solche ausgeldscht sein.”*! Sie
sind auch im reinen Illusionsfilm niemals ‘geldscht’, vielmehr ist die Differenz
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als Medium der Form des Erscheinens der (Illusion von) Kontinuitdt nach wie
vor ‘aktiv’, da ohne sie das ganze kinematographische System zusammenbre-
chen wiirde, das auf der Medienseite von eben dieser Form von Differenz kon-
stituiert wird. Fiir Baudry mufte es darum gehen, die medial konstitutive Form
der Differenz auf der Formseite des Mediums zu wiederholen, wie das vielfach
in experimentellen Filmen geschehen ist, oder das Medium als beobachtbare
Form zu thematisieren, indem seine Produktionsweise ‘im Film’ dargestellt wird.
Tatsichlich wollte Baudry mit seiner Kritik nicht die (kinematographische) Form
des Mediums zerstoren, sondern die Formseite des Mediums diskursivieren durch
die Wiedereinfiihrung der Differenz fiir den Beobachter im Zuschauerraum, in
der Absicht, die (illusionire) Transparenz des Bewegungsbildes durch die Wie-
dereinfiihrung des Mediums als beobachtbare Form blockieren zu konnen. Mit
der Forderung der ‘Groupe Cinéthique’, die kinematographischen Produktions-
verhiltnisse und ihre Montage-Praxis der Beziehungen zwischen den Bildern
und Ténen zu thematisieren, ist einerseits eine Form diskursiver Bewegung ver-
bunden gewesen, die mit dem Basisapparat nichts, wohl aber mit Verdnderun-
gen auf der Formseite des Mediums etwas zu tun hat, indem die ‘Differenz zwi-
schen Medium- und Formseite’ durch die Wiedereinfiihrung der Differenz ih-
rerseits semantisch figuriert2, Wird dagegen der ‘Basisapparat’, die Kamera, in
den Film wiedereingefiihrt (d. h. dargestellt), dann dndert sich am Illusionseffekt
des Bewegungsbildes nichts, die Représentation ist nun ‘transparent’ zu Aktio-
nen im Studio (z. B.), wihrend die Anwesenheit der Kamera verdoppelt wurde:
Die aufzeichnende Kamera ist nach wie vor ‘unsichtbar’ und wesentlich ‘kine-
matographischer Blick’ in der konstitutiven Differenz-Form ihres Mediums; von
der sichtbaren Kamera wissen wir, daB ,,dieser Apparat nicht der wahre ist*“#,
sondern eine figurative Reprisentation wie jede andere auch.

Ahnlich verhilt es sich, wenn die Fotografie zum ‘Inhalt’ des Films wird. Die
Darstellung des Fotografierens in Filmen hat eine gewisse Faszination, weil sich
bisweilen eine Art ‘Trompe 1'oeil’-Effekt oder eine Tautologie* in der Selbst-
referenz des fotografisch Medialen einstellt (genau damit spielen Bergmans Film
Persona [1966] oder ganz besonders Antonionis Film Blow Up [1967]): Die Spur
des Verschwindens im Zeit-Spalt der Fotografie wird in der filmischen Differenz-
Form der Bewegung wieder aufgenommen und gleichsam fiktional zuriickver-
folgt, das Da-Sein der fotografischen Reprisentation bezieht sich nun auf ein
diegetisiertes, wieder/holbares Da-Sein des Films (das, wie im Falle von Blow
Up, ein fotografisches Dagewesen-Sein ‘erzdhlen’ kann). Tatsdchlich ist dieser
‘mediale Schwindel’ (vertige médiatique) eher selten®, in der Regel ist die Fo-
tografie ein thematisches, figuratives Objekt wie jedes andere mit spezifischen
ikonischen und narrativen Funktionen*. Umgekehrt ist die Fotografie ‘aus’ dem
Film, das sog. Photogramm, eben dies: eine Fotografie. Im Unterschied zum Star-
foto oder zum ‘foto de travail’, das wihrend der Dreharbeiten analog zur ge-
filmten Szene gemacht wurde und alle medialen Merkmale des ‘normalen’ Fo-

_¥—.
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tos enthélt, referiert das Photogramm auf einen Film als semantischen Kontext,
d. h. es denotiert das Dargestellte nur durch die Konnotation zu einem erinner-
ten, d. h. abwesenden Film; da ihm die mediale Form des Films, seine Bewe-
gung, fehlt, kann es als einzelne Fotografie wieder im fotografischen Zeit-Spalt
zur Spur des Verschwindens eines dagewesenen Augenblicks werden, z. B. im
Dokumentarisch-Werden fiktionaler Filme wie Eisensteins Oktober (1927/28),
dessen Photogramme und eben nicht die Bewegungsbilder des Films zur foto-
grafischen Dokumentation des ‘Aktes’ der russischen Oktoberrevolution her-
halten konnten®’.

Intermedialitit von Fotografie und Film oder auch McLuhans Bemerkung,
daB der ,,Inhalt jedes Mediums immer ein anderes Medium ist“, kann nicht be-
deuten, da3 Fotoapparate oder Fotografien an welchem Ort des Films auch im-
mer (die Kamera als weiterentwickelter Fotoapparat oder Fotografien als ma-
teriales Element des Filmbandes) zum ‘Inhalt’ des Films werden. Intermedialitit
ist dagegen eine spezifische Form medialer Differenz, die ‘zwischen’ der Form
des fotografischen und der Form des filmischen Mediums ‘figuriert’. Die Diffe-
renz-Form der Fotografie (ihr Medium), der Zeit-Spalt, den die Bewegung des
Verschlusses des Fotoapparates auf das Vergehen von Zeit getffnet hat, wird in
der Form filmischer Bewegung selbst verzeitlicht und narrativ iiberformt. Als
Intermedialitdt ‘figuriert” hier diese Verzeitlichung, die in spezifischen Formen,
vor allem sog. ‘Uberblenden’, auf ihr Medium, ihre Differenz-Form, selbst ver-
welist.

5.

Die Schwierigkeit einer Medien-Definition, wie sie hier zugrundegelegt wird,
ist, da3 das Medium nicht als ‘etwas’, sondern als ‘Medium’, als Moglichkeit ei-
ner Form oder auch als ‘Dazwischen’, letztlich als Mittel i.w.S.genommen wird.
Das Medium selbst ist nicht beobachtbar, weil es nur in der Form erscheint, zu
deren Erscheinung es verhilft. Die Beobachtung der Form muf}, wenn sie nach
dem Medium fragt, sich selbst beobachten, um sich klar zu machen, daB sich die
beobachtbare Form notwendig ihrer anderen unsichtbaren Seite des Mediums
verdankt. Im Kino zum Beispiel ist das Medium in dem MaBe transparent zur
Form, den figurativ beobachtbaren narrativen Ereignissen, in dem sich der Be-
obachter nicht selbst in seiner Anordnung zur Projektion wahrnimmt (das wird
oft genug mit hypnotischer oder tagtraumartiger Rezeptionsweise verwechselt*);
wenn der Zuschauer seine Aufmerksamkeit auf seine Beobachtung der Ebene
der Hervorbringung dieser Formen lenkt und den Film als ‘Film’, d. h. als proji-
zierte materiale Oberfldche sieht, wird er doch wieder nur Formen der ‘Materia-
litdt’ des filmischen Zeichens, ndmlich Kratzer, einen schiefen Bildstrich, ein fal-
sches Projektionsformat oder auch einen asynchron laufenden Ton etc. wahrneh-
men. Das Medium dieser Differenz zwischen dargestellten Formen und Formen
der Darstellung kann immer nur auf der Seite seiner Formen beobachtet wer-

|
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den, entweder in der dargestellten Bildtiefe oder auf der Oberfldche filmischer
Darstellung (z. B. konnte die Leinwand selbst Beschddigungen aufweisen, die
aber nur zu Beginn der Filmprojektion storen, spéter in der Regel nicht mehr
wahrgenommen werden): In der Leinwandprojektion gibt es nur das eine
Bewegungsbild, das immer beide Aspekte zugleich in der medialen Differenz-
Form der Bewegung ist. Gewohnlich geht es um die (‘illusionére’) Transparenz
der Form der Oberfliche zur Form der dargestellten Ereignisse; das (édstheti-
sche) ‘Ereignis’ kann aber auch die Form der Oberflidche des Films sein, wenn
zum Beispiel Woody Allen (Zelig [1983]) in einem neuen fiktionalen einen ‘al-
ten’ dokumentarischen Film durch schadhaftes Material simuliert” oder Expe-
rimentalfilme auf ihre ‘materiale Struktur’ (die Materialitdt des Signifikanten™)
verweisen.

Fiir die Intermedialitit von Fotografie und Film (zum Beispiel) lassen sich
die folgenden zwei Ebenen unterscheiden, die, wie sollte es anders sein, nicht
voneinander zu trennen sind. Auf beiden Ebenen bedeutet Intermedialitit eine
spezifische ‘Transformation’, die erstens als Form der Differenz im Verhiltnis
von Medium und Form ein ‘Dazwischen’ markiert und zweitens als Differenz-
struktur dispositiver Anordnungen raumzeitliche ‘Stellen™ transformativer Un-
terscheidungen (d. h. Beobachtungen) positioniert. Transformationen sind ope-
rative Formen der Differenz im Ubergang von einer Form zu einer anderen,
indem die vorangegangene Form zum Medium der folgenden gemacht wird. In
diesem operativen Sinne ist die Fotografie ‘Medium’ filmischer Formen; die Form
des Ubergangs, ihre transformative Differenz, ‘figuriert’ als sichtbare Bewegung
an den Stellen des Dazwischen als Form ihres unsichtbaren mechanischen Me-
diums der Bewegung in der Differenz zwischen den Einzelbildern. Die Wieder-
holung der Offnung des Zeit-Spaltes in der Kamera auf eine vorfilmische Reali-
tit hat Punkt fiir Punkt Raum-Stellen markiert, deren virtuelle Verbindung als
raum-zeitliche Bewegungslinie in der Transformation von fotografischen Momen-
ten zum filmischen Zeitraum figuriert. Diese Figuration der Transformation Fo-
tografie/Film als raumzeitliches Verfahren konnte in einer Form dargestellt wer-
den, die als zeitliche Spur Stellen rdaumlicher Anordnungen durchlduft: In Dudow/
Brechts Film Kuhle Wampe (1932) fahren die Arbeitslosen mit ihren Rédern
auf der Suche nach Arbeit durch eine StraBe: Sie tauchen im ersten Kader links
oben im Bild auf und verschwinden im letzten Kader rechts unten. Pro Sekunde
24 mal verschiebt sich ein angenommener Punkt im Viereck des folgenden
Kaders (da sich die Kamera leicht bewegt, werden auch alle anderen figurati-
ven Punkte leicht verschoben): Verbindet man die Punkte jedes Kaders unter-
einander, dann ergibt sich deren Differenz als Figuration ihrer raumzeitlichen
Bewegung, die die Transformation zwischen Fotografie und Film ‘formuliert’.

Diese Linie kann man auch mit der (mathematischen) Theorie der Zeit als
vierte Dimension im Riemannschen Kontinuum (Bernhard Riemann 1826-1866)

folgendermaBen wiedergeben:
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»Ein Haus in der Ferne mit einer Strafe im Vordergrund wird mit unbewegter
Kamera gefilmt. Jedes Einzelbild stellt dann auf seiner zweidimensionalen Fli-
che die dreidimensionale Landschaft dar. Legt man die Einzelbilder in der Rei-
henfolge ihrer Entstehung und einander genau deckend zu einem Stapel auf-
einander, so veranschaulicht dieser dreidimensionale Korper das vierdimen-
sionale Kontinuum. Wird namlich iiber einem Punkt des untersten Einzelbilds
eine Senkrechte errichtet, die also durch alle iibrigen (spiiteren) Bilder des Sta-
pels an derselben Stelle hindurchgeht, so bedeutet diese Linie die vierte, d.i.
die Zeitkoordinate des an dieser Stelle abgebildeten ruhenden Korpers (des
Hauses etwa), d. h. eines Stiickes der dreidimensionalen wirklichen Welt. Die
die Bewegung eines Punktes im vierdimensionalen Raum darstellende Kurve
heiBt dessen Weltlinie. Fuhr wihrend der Aufnahme ein Auto von rechts nach
links voriiber, so bildet sein Abbild einen vom rechten Rand des ersten (unter-
sten) Einzelbildes schriig durch den Filmstapel nach links oben aufsteigenden
prismenartigen Korper, dessen Neigung gegen die Bildflidche desto steiler ist,
je langsamer das Auto fuhr. Die Weltlinie des Autos ist die schrage, durch die
Auto-Einzelbilder gehende Linie.

Aus der Relativititstheorie geht hervor, daf in allen gleichmiBig und ge-
radlinig gegeneinander bewegten Bezugssystemen die Lichtgeschwindigkeit sich
nach allen Richtungen hin als gleich groB ergibt (Konstanzprinzip der Licht-
geschwindigkeit). Daraus folgt, da die Einzelmessungen verschieden beweg-
ter (in solchen Bezugssystemen befindlicher) Beobachter nicht iibereinstim-
men konnen, und daB die Resultate der Messungen von Korpern oder Gescheh-
nissen nicht absolut, sondern nur in Bezug auf den Beobachter gelten. Bei der
Auswertung von Messungen verschieden bewegter Beobachter muf3, da Lin-
ge und Dauer keine physikalisch objektiven Grofien mehr sind, die Synthese
von Raum und Zeit, eben das vierdimensionale Kontinuum als Einheit zugrun-
de gelegt werden.“%

Raum, Zeit und Bewegung sind keine unmittelbaren Formen der Anschauung,
sondern Transformationen (hier von der Fotografie zum Film) in Form von Dif-
ferenzen, die Raum und Zeit zu ,,Medien der Messung und Errechnung von
Objekten*“? (ihrer ‘Stellen’) machen. — Das Bewegungsbild der Leinwandpro-
jektion konstituiert sich als Form zum (unsichtbar gewordenen) Medium der
Projektionsfliche; die konstitutive Transformation von Fotografie zum Film wird
in der filmischen Form ihrer Differenz, der Bewegung, anschaulich, die auch im
Bewegungsbild Medium ihrer wahrnehmbaren Formverdnderungen ist: Bewe-
gung als Medium ist ohne die beobachtbare Form raumzeitlicher Veridnderun-
gen (Differenz) unsichtbar (s. das ‘eingefrorene’ Bild im Stehkader). Zwischen
den mechanisch bewegten Bildern des Projektors und dem Bewegungsbild der
Leinwand findet die Ubertragung der foto-filmischen Information (das Défile-
ment™) in einem Lichtkegel codiert als ‘reine Lichtinformation’ statt, die an je-
der Schnittstelle des Kegels zum Bewegungsbild ‘dekodiert’ werden kann. Die
Wahrscheinlichkeit fiir einen Filmzuschauer, das dekodierte Bewegungsbild be-
obachten zu konnen, héngt wiederum von der Form seiner Anordnung zur defi-
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nierten Schnittstelle der Projektionstliche (und den technischen Umstdnden der
Projektion) ab. Die Differenz-Form der Anordnung (z. B. der Abstand zwischen
Zuschauer und Leinwand) findet im Medium der dispositiven Struktur statt, die
alle Elemente ihrer Anordnung medial strukturiert (koppelt), um sie in aktuel-
len (Kino-)Formen architektonisch mit habitualisiertem Zuschauerverhalten zu
realisieren. Die dispositive Struktur als Medium der Differenz-Form verschie-
dener Anordnungen des Beobachters zum Wahrnehmungsbild ist konstant und
stellt sich als Medium der Beobachtung in der beobachtbaren Form seiner An-
ordnungen immer wieder her, wihrend sich die aktualisierten Formen der An-
ordnung der Beobachter von Kino zu Kino, vom Kino zum Fernsehen oder Vi-
deo, aber auch vom Foto zum Bewegungsbild im Kino verdndern: In diesem
Sinne ist die dispositive Struktur auch eine der Differenz-Formen oder Figura-
tionen von Intermedialitit, die in der evolutiven Transformation der (kiinstleri-
schen wie technisch-apparativen) Medien beteiligt sind.

Der Begriff ‘Figuration’, der in diesem Zusammenhang immer wieder ge-
braucht wurde, um Form(ulierung)en aus relationalen Strukturen (Formen von
Differenzen) zu markieren, ist im filmtheoretischen Diskurs an die Stelle des
Zeichenprozesses getreten™, um jenseits des Sprachmodells komplexere seman-
tische Prozesse heterogenen Zeichenmaterials unterschiedlicher Medien darstel-
len zu konnen, die erfordern, daB etwa diskursive und visuelle Strategien tiber
Figuren ihrer Differenz in Beziehung gesetzt werden konnen. Beschreibungen
diskursiver Figurationen bedienen sich nicht zuféllig rhetorischer oder stilisti-
scher Begriffe, um ‘Ereignisse’ der Interaktion visueller, narrativer, akustischer
etc. Formen (ihrer Medien) zu bezeichnen™.

6.

Intermedialitit als ‘formaler ProzeB’ ereignet sich in der Geschichte der Kiin-
ste, im Ubergang zu den technischen Medien und deren Ausdifferenzierung in
analoge und digitale Varianten in Ubersetzungen von Formen, die im Prozef3
der Transformation und in der Schwellenerfahrung® in Ubergidngen auf ihre an-
dere Medien-Seite verweisen. Formen von Intermedialitit sind Briiche, Liicken,
Intervalle oder Zwischenriume, ebenso wie Grenzen und Schwellen, in denen
ihr mediales Differenzial figuriert. Das Verfahren, dieses ‘mediale Differenzial’
wiederum als (Trans-)Form durch die Wiedereinfithrung der Form beobachtbar
zu machen und zu formulieren (oder zu symbolisieren), ist fester Bestandteil
der kunst- und mediengeschichtlichen Diskurse: Lessings ‘fruchtbarer Augen-
blick’ figuriert angesichts der Laokoon-Gruppe fiir das mediale Differenzial zwi- ‘
schen bildenden (Skulptur) und narrativen Kiinsten (mythische Erzéhlung) im ‘
Zwischenraum der (unbeobachtbaren) zeitlichen Verzogerung einer rdumlichen |
Geste im Zeitraum der Beobachtung ihrer Unterscheidung, die Lessing als
Diskursivierung interpretiert hat und die tatsachlich die momentane Figuration
eines konstitutiven medialen Differenzials ist. Auguste Rodin hat versucht, sei-
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ne Figur ‘Johannes des Tdufers’ von vornherein ‘als Figuration des medialen
Differenzials’ zwischen der Figur der Bewegung (des Schreitens) und einer be-
wegten (schreitenden) Figur aufzufassen, indem Bewegung ,,der Ubergang aus
einer Stellung in eine andere ist.“*® Bewegung figuriert als Transformation, die
als Form der Unterscheidung des Beobachters in die Wahrnehmung der Skulp-
tur eingefiihrt werden muB. Genau das hat Rilke spiter Rodin nach einem ana-
logen Experiment figurativer Darstellung im narrativen Medium mitgeteilt: Als
er eine Frauengruppe unter Biumen darstellen wollte, habe er nur den Zwi-
schenraum zwischen ihnen und ihrer Umgebung gestaltet:

Ich habe Frauen entstehen lassen, indem ich sorgfiltig alles um sie herum
ausgearbeitet und eine weile Stelle freigelassen habe, eine Liicke, die in ihren
Umrissen anfing zu vibrieren und auszustrahlen, ganz wie bei einer Eurer Mar-
morstatuen.“>

Rilke hat versucht, die Intermedialitit zwischen figurativer und narrativer Dar-
stellung zu formulieren, indem er die Operation der Unterscheidung zwischen
den Figuren als intermediale Figuration der Differenz in die Darstellung einge-
fithrt hat. Die ‘weiBe Seite’ Mallarmés, der Suprematismus Malevitchs, die Er-
schopfung der Formen (épuisé) bei Beckett (vgl. Deleuze), alles das 1dBt sich
als paradoxe Strategie der Anniherung an die andere, unsichtbare Seite der Welt
der Formen, ihre Medienseite und ‘mediales Differenzial’, verstehen.

Umgekehrt haben Analysen intermedialer Transformationen am Beispiel von
Filmen immer wieder zur Re-Konstruktion von Figurationen der Uberginge,
Zwischenriume oder Grenzen zwischen Film, Musik und Malerei gefiihrt: Eisen-
stein hat seine Bilder und die Tone der Musik Prokovjevs in seinem Film
‘Aleksander Nevskij’ (1938) iiber die Konstruktion von Analogien graphischer
Markierungen der Bild- und Tonfolgen ‘intermedial’ so in Beziehung gesetzt,
daB zwischen Bild- und Tonebene die Figuration ihrer Transformation nachvoll-
ziehbar wurde®,

In ihrem Rubens-Film (1948) haben Paul Haesaerts und Henri Storck die
Bewegungslinien der Kamera iiber das Rubens-Gemilde Die flamische Kirmes
eingetragen: Indem sie zugleich dem Rhythmus der Musik des Films folgen, fun-
gieren diese Linien als Figuration der intermedialen Transformation zwischen
den riaumlichen Formen der Malerei, den zeitlichen Abfolgen der Musik und
den Kamera-(Blick-)bewegungen, deren Figuren in der Wahrnehmung des Ge-
mildes die filmische Bewegung intermedial ‘formulieren’.

Immer wieder herausgestellte ‘stilistische’ Merkmale wie das Malerische in
der filmischen Physiognomie der Landschaft (Baldzs) oder das Musikalische be-
stimmter Formen rhythmischer Montage (Mitry) deuten auf Figurationen von
Intermedialitit im Film. Ebenso figurieren Uberblendungen in ihrer Betonung
der fotografischen Oberfliche gegeniiber der Transparenz des Films zur rdum-
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lichen Tiefe und narrativen Kontinuitét als Markierungen der medialen Transfor-
mation.

Denkbar ist, daB es einer kiinftigen Theorie der Intermedialitdt als trans-
formatives Verfahren gelingen kénnte, analog etwa zu den Figuren der Intertex-
tualitit (Genette®) und ankniipfend an die Darstellung ‘intermedialer Konfigu-
rationen’ (Hansen-Love) eine historisch begriindete Systematik der Figurationen
der Intermedialitit, zum Beispiel im Film, aber auch in anderen medialen Kon-
stellationen herauszuarbeiten.
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