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Jacques Aumont

Projektor und Pinsel

Zum Verhiltnis von Malerei und Film!

Der Film - damit meine ich: der Film als Kunst - hat seit seinem Entstehen
Beziehungen zu anderen Kiinsten unterhalten, mit bestimmten Kiinsten
geflirtet und hat sich mit einigen von ihnen eingelassen. Mit Blick auf das
Theater, seinen Bruder und Gegner, ist dies nur allzu offensichtlich; oder
ebenfalls mit Blick auf die Literatur. Aber auch mit Blick auf die Musik oder
die Poesie, worauf eine Vielzahl von Avantgarden, von der impressionisti-
schen franzdsischen Schule bis zum amerikanischen Undergroud Wert
gelegt haben. Dariiber hinaus fand sich das Kino als Institution im Konflikt
mit anderen Institutionen oder bildete voriibergehende Allianzen mit ihnen,
dies vor allem mit dem Schauspiel. Man konnte zum Beispiel nachweisen,
daB der Western der Stummfilmzeit in einer engen Verbindung mit dem
Vaudeville (Leutrat 1985) existierte oder daB die historische Funktion des
italienischen Kinos der 30er Jahre auf dem Einsatz von Strategien der voka-
len Prisenz griindete, von Strategien, die denjenigen des Vorkriegs-Medi-
ums, des Radios glichen. Kurzum, der Film als Kunst, der Film/das Kino als
Institution (und als Dispositiv)? hat seinen Platz und seine Existenz in Rela-
tion zu anderen Kiinsten und anderen Institutionen - seien diese nun konkur-
rierend oder befreundet - immer wieder aufs neue definiert.

Es ist vermutlich deutlich geworden, in welche Richtung meine Argumenta-
tion zielt. Bei diesen institutionellen Allianzen und bei dieser Suche nach
kiinstlerischer Filiation (oder bei deren Leugnen) fehlt eine der Kiinste: die
Malerei. Die Suche nach den Wurzeln des Films verlduft, als ob dieser - als
visuelle Kunst par excellence und allgemein als solche anerkannt - keinerlei
Anleihen bei der Malerei einzugestehen hitte und als ob einen Film zu sehen,

1 Der folgende Artikel stellt eine Zusammenfassung einiger zentraler Thesen von
Jacques Aumont L'Oeil interminable. Cinéma et peinture dar; AdU.

2 Der Begriff "Dispositiv" wird von Jacques Aumont in Anlehnung an die Vorschlige
von Jean-Louis Baudry verwendet. Das Dispositiv bezeichnet den kinematographi-
schen Apparat in seiner Relevanz fiir die Illusionsbildung durch den Zuschauer. Vgl.
dazu Baudry 1986; Metz 1991, S. 85ff (deutschsprachige Ausgabe demnichst bei
Nodus-Publikationen); vgl. auch den Beilrag von Lowry in diesem Heft.
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nichts mit den Erfahrungen zu tun hétte, die wir machen, wenn wir ein Bild
betrachten. Der Film hat die Malerei ignoriert, oder vielleicht hatte er Angst
vor ihr, so sehr, daB er sie als moglichen Ursprung abgelehnt hat. (Diese
Ablehnung fand auch ihren Niederschlag in Form von filmischen Fehllei-
stungen, z.B. in den pikturalen Pastiches, die zu produzieren sich der Film zu
allen Zeiten berufen fithlte und deren kanonisieries Beispiel etwa die faden
und langweiligen 'Zitate' der flamischen Malerei in Feyders KERMESSE
HEROIQUE bilden.) Was die Theorie des Films betrifft, so scheint sie den
Film und die Malerei - so selten dies auch der Fall gewesen sein mag - einzig
und allein miteinander verbunden zu haben, um sie besser gegeneinander
stellen und voneinander unterscheiden zu konnen. Selbst ein Bazin, der lei-
denschaftlich das verteidigt, was man von der Kontamination des Films durch
die Kunst der Worte weiB, widmet dem Vergleich des Films mit der Malerei
nur einen kurzen Artikel, um beide wechselseilig in ihrem Gegensaiz zu
beleuchten. Der Film ist keine Malerei, so hat man es wiederholt geduBert
(oder jahrzehntelang mit Blick auf diese Frage geschwiegen). So ist es dann
auch nur konsequent, daB der Zeichentrickfilm, dieser unentschlossene
Zwitter und Bastard, zusammen mit all den anderen 'Stérenfrieden’, etwa den
experimentellen Filmen, immer an den Rand der Filmgeschichten und
-theorien gedrangt wird.

Seit einigen Jahren allerdings, man kénnte behaupten, in dem MaBe, wie sich
das Kino zunehmend seines bevorstehenden Ablebens bewufit wird, nimmt
der Diskurs eine umgekehrte Richtung: Kiritiker, Cinéasten und Theoretiker
scheinen sich (zumindest in Europa) einig, daB ganz im Gegenteil der Film
oder Bereiche des Films, gewisse Momente des kinematographischen Han-
delns oder gewisse Merkmale bestimmter Filme, sehr wohl etwas mit der
Malerei zu tun haben, wenn sie nicht schon gleich als Malerei etikettiert wer-
den. Dies ist auf eine ebenso symptomatische wie unabgestimmte Art und
Weise der Fall. Der neue Trend ist iibrigens viel zu disparat, um durch einen
einzigen Faktor hinlinglich erkldrbar zu werden, und noch schwieriger wire
es, seinen Ursprungsort exakt zu bestimmen. Jean-Luc Godards Film
PASSION hat sicherlich mit seiner beeindruckenden Arbeit iiber die mise en
scéne der groBen darstellenden Malerei des Westens sehr viel dazu beigetra-
gen, Spekulationen zu nihren. Godard hat den Spielball - eher in seiner Rolle
als Kiritiker und Theoretiker denn als Cinéast - selbst auch sogleich wieder
aufgenommen, und sein Videofilm SCENARIO DU FILM PASSION, den er ein
Jahr nach dem Film produzierte, ist unter anderem eine der erhellendsten
AuBerungen, die je zu dieser Frage gemacht wurden und die sich mit dem so
ein-gingigen Gleichnis und der so einleuchtenden Gleichsetzung von der
Filmleinwand und der Leinwand des Gemdldes befassen. Dennoch kann
nicht allein Godard die Vaterschaft und die Entdeckung dieser Fragestellung
zugeschrieben werden. Es gibt selbstverstindlich eine Reihe von Malern
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(z.B. Jacques Monory), von Historikern (etwa Bouvier/Leutrat 1981 tiber
NOSFERATU), von Kritikern (insbesondere in den Cahiers du cinéma3), von
Kunsthistorikern (wie Hubert Damisch), von Journalisten, die sich mit unse-
rem Thema in einer Weise beschiftigt haben, als ob dies geradezu auf der
Hand lige.

Welche Beziehungstypen sind nun fiir das Verhiltnis von Film und Malerei
denkbar? Ich werde mich natiirlich vor der AnmaBung hiiten, in einem kurzen
Artikel bessere Antworten formulieren zu konnen, als sie in all den Unter-
nehmungen, die ich bereits erwihnt habe, zu finden sind. Uberdies ist es nur
allzu wahrscheinlich und naheliegend, daB8 die Konturen des Problems, so
wie ich es artikuliert habe, nur duBerst vage erscheinen kénnen. Der Film
und die Malerei sind viel zu offene Begriffe - immer in Gefahr, substantiali-
stisch definiert und verstanden, anstelle historisch spezifiziert zu werden.

Ein Sachverhalt ist jedoch klar: Der Film (oder besser gesagt, der Typus
kiinstlerischer Praxis, den man gemeinhin als "Film" bezeichnet) war nie-
mals ein wirklicher Zeitgenosse der Malerei (unseres 20. Jahrhunderts). Mit
der bemerkenswerten, aber in ihrer Erscheinung dennoch sehr begrenzten
Ausnahme des sogenannten Expressionismus, befanden sich die einzigen
Beriihrungspunkte zwischen dem Film und der zeitgendssischen Malerei in
Institutionen, die im Kontext des Filmbetriebs minoritir waren. Damit miis-
sen diese Minderheiten natiirlich nicht sogleich als uninteressant erscheinen,
allerdings konnen sie nicht als wirklich reprisentativ fiir die Kunst des Films
betrachtet werden. Wenn nun Film und Malerei in Beziehung zueinander
oder vielmehr in einem Verwandtschaftsverhiltnis stehen, so impliziert dies
weder ein Plagiat der einen Kunst durch die andere noch ein paralleles
Arbeiten iber gemeinsame Problemstellungen, sondern einzig die Wieder-
aufnahme von Fragen, Konzeplen, Prinzipien, die im Laufe der Geschichte
der reprisentativen abendlindischen Malerei (zum groBten Teil vor der
Erfindung des Kinos) entwickelt wurden, durch den Film oder vielmehr
durch die Kunst des Films als visueller und narrativer Kunst.

Ich werde auf diese Ungleichzeitigkeit, die von groBer Bedeutung fiir eine
korrekte Anniherung an unsere Fragestellung ist, zuriickkommen. Sie bildet
den Rahmen meiner Reflexionen. Den Film aus der Perspektive der Malerei
und mittels deren Kategorien zu betrachten, heiBt drei Gruppen von Fragen,
die miteinander verbunden sind, zu stellen: Zunichst die grundlegende Frage
nach der Geschichte oder genauer gesagt die Frage nach der einzigen histori-
schen Ebene, wo sich beide treffen konnen, der Ebene des Sichtbaren. Das

3 Vgl. insbesondere in der Nummer 370 vom April 1985 dieser Zeitschrift die interes-
sante Debatte iiber die moglichen Parallelen zwischen dem pikturalen und dem kine-
malographischen Manierismus.
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Sichtbare und Wahrgenommene wird in der Tat historisch definiert, und das,
was ich (mit Michael Baxandall 1972) das Auge des 19. Jahrhunderts nennen
werde, ist sowohl das Produkt der Funktionsgeschichte der Malerei als auch
die ideologische Grundbedingung der Erfindung des Kinos. Dann stellt sich
die Frage der mise en scéne, der Dramatizitit (wenn dieser Neologismus
gestattet ist) und damit letztendlich auch die der Fiktion. Wenn die offen-
sichtlich plastischsten Formen des Films marginal bleiben, dann unter
anderem deshalb, weil sich der Film nahezu ginzlich und mit Vehemenz dem
Erzihlen zugewandt hat. Davon ausgehend, miissen wir das, was in der Male-
rei zum Narrativen gehort, d.h. zum Drama und zum Theater, neu in Augen-
schein nehmen. SchlieBlich sind wir noch mit der Frage nach den Beziehun-
gen zwischen Pikturalem und Filmischem, auf der Ebene des Materials und
der Figuration (der bildlichen Darstellung), konfrontiert - eine konkretere
Frage, die aber nur dann gewinnbringend gestellt werden kann, wenn der
'Um-Weg' iiber die ersten beiden gegangen wurde und wenn so vermieden
wird, in die gewohnten Banalitdten und in die Sackgasse aller Reflexionen
iitber den Film als belebte Malerei zuriickzufallen.

Das Auge in der Epoche des Kinos, das Auge des 19. Jahrhunderts (oder
wenn man so will, das moderne Auge in dem Sinne, den ihm Baudelaire
gab) konnte in einem synthetisierenden SchluB als variables Auge bezeich-
net werden. Im Jahrhundert vor dem Erscheinen des Films taucht ein dop-
peltes und teilweise paradoxes Phdnomen der Mobilisierung und der De-
multiplikation bzw. Reduktion des Blicks auf, wahrend gleichzeitig neue
Modalititen entwickelt werden, um mit den alten pikturalen Problemen
umzugehen, zum Beispiel in Form des Augenblicks, der Distanz und der Per-
spektive. Wir wissen, daB sich in der Malerei um das Jahr 1800 eine Reihe
von einschneidenden Veranderungen ergaben. Heute steht auler Zweifel, da
die eigentliche Revolution der Malkunst, die sich in den Jahren 1780-1820
ereignet, im Bereich der Naturskizze stattfindet: es ist nun nicht mehr so sehr
ihre Exaktheit, die zahlt (diese hatte sie schon seit langem erreicht, wie sich
etwa am Beispiel Canalettos und seiner camera ottica ersehen i8t), sondern
vielmehr ihre Fliichtigkeit und Lebendigkeit sowie die Tatsache, daB sie nun
dazu bestimmt ist, den ersten Eindruck einzufangen und diesen als genuin
kiinstlerischen zu fixieren, ohne jemals retuschiert zu werden. In dieser Ent-
wicklung sieht man den Schliissel fiir das Entstehen einer photographischen
Ideologie der Reprisentation, die auf der aktiven Beweglichkeit der visuellen
Pyramide griindet (Galassi 1981). Auf einer Konzeption der Welt als un-
unterbrochenes Feld potentieller Gemilde, das vom Blick des Kiinstlers
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gestreift wird, von einem Blick, der es durchléuft, durchforscht, der oft ver-
weilt und der Ausschnitte des Feldes rahunt.

Die Umwilzung, welche dieser neue Typus pikturaler Werke mit sich bringt,
ist von groBer Tragweite. Es handelt sich nicht allein, obwohl auch dies der
Fall ist, um einen spezifischen Augenblick in der Geschichte der Konstitution
des Raumes (den Augenblick seiner visuellen Konzeption, den Augenblick
des Ablosens, der Emanzipation und der Objektivitit); es handelt sich nicht
allein um eine Verinderung des Status' der reprisentierten Natur (obgleich es
nichisdestoweniger wichtig ist festzuhalten, daf dies der entscheidende
Augenblick ist, wo die Natur von der les- zur sicht-baren wird). Es handelt
sich in der Tat um nichts Geringeres als um die Konstitution eines Sehens,
um eine neue Zuversicht, die sich auf das Sehen als Instrument der Erkennt-
nis (und damit fast schon der Wissenschaft, sehen lernen, sehend lernen)
stiitzt.4 "Nach der Wirklichkeit fiebern", sagt Peter Galassi, gewiB; es ist aber
auch ein Fieber nach Vision(en), ein Dirsten nach Erscheinungen, nach
Sichtbarem und Fliichtigem. In der Schule dieser Maler, die unablissig ihren
Blick iiber die Welt schweifen lassen, erlernt das Auge Beweglichkeit. Die
‘Welt ist ein unablissiges Schau-Spiel, das Pittoreske ist iiberall und entspre-
chend faBt sich der Blick als variabler auf; er schreibt sich in die Zeit und in
den Weg ein.

Andererseits ist das variable Auge offensichtlich in dieses Surrogat-Auge,
welches kurz darauf die Kamera bildete, eingebettet. Die strikte Definition
dieser Beweglichkeit in der Zeit und entsprechend das neue Problem der
Lenkung und Handhabung eines verldngerten Blickes sind das, was der Film
hinzufiigt und was ihn grundsitzlich kennzeichnet.

Der Film ist heute immer noch das experimentelle Spiel mit der Verlinge-
rung des Blicks und des Blickens. Aber auch und in besonderem MaBe - aus-
gehend vom selben ideologischen Ursprung - ein experimentelles Spiel mit
der Variation des Blickpunktes. Die Cinéasten waren es z.B. in einer
auBergewohnlich reichen Periode des Films, in den zwanziger Jahren, offen-
sichtlich niemals tiberdriissig, die extremsten Moglichkeiten der neuen Tech-
nik zu testen, dieser Technik, die es erlaubt, "mit gottlicher Leichtigkeit"
(Foulon 1924, 17) den Blickpunkt und die eingenommene Distanz zum
reprasentierten Objekt zu verindern. Wir wissen nicht mehr ganz genau, wer
die berithmte entfesselte Kamera des Jahres 1925 erfunden hat, aber von
groBerer Bedeutung als die Suche nach dem Erfinder ist die Entfesselung
selbst, das Phantasma einer Kamera, die nicht nur alles sehen, sondern dies

4 Der aufmerksame Leser wird hier das fiir Gombrich wichtige Thema der Entdeckung
des Visuellen durch das Mittel der Kunst und der Nihe zwischen sehen und verste-
hen erkennen.
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aus allen moéglichen Blickwinkeln tun konnte. Zur selben Zeit entsichen
symptomatische Bewegungen, wie z.B. die Grofstadt-Symphonien 2 la
Ruttmann, Vigo oder Vertov, in denen sich unabldssig die alte anthropomor-
phische Metapher des Herzens, des Kopfes und der Glieder dezentriert. Dies
ist vor allem auch die Epoche der Regentschaft des Kameramanns, dessen
Fihigkeiten iiberall geschitzt, hervorgehoben und mit einem Starrummel
umgeben werden.

Unter den Einstellungstypen, die erprobt werden, sind zwei besonders auf-
fallend: das sehr groBe Ensemble, d.h. das sehr weite Panorama, das benutzt
wird, um Landschaften zu filmen, und die besonders nahe Detaileinstellung,
die benutzt wird, um alles (insbesondere das Gesicht) zu filmen. Beim groBen
Stummfilm und bei seinen herausragenden Theoretikern, Baldzs und Eisen-
stein, sind die beiden genannten Einstellungstypen Beweis fiir diese Freiheit
der Distanznahme - bis hin zu dem Punkt, exzessiv und monstrés zu werden,
wie es bei der Detailaufnahme von Objekten der Fall ist, die Jean Epstein
poetisiert hat. Diese Freiheit hat sich der Film vom Abenteuer der Malerei
bewahrt. Der Film erweist sich als Erbe der Malerei, aber als perverser und
exzessiver Erbe. Der Maler und der Photograph, sein feindlicher Bruder,
hatten sich das Recht erkdmpfl, ihr Auge in der Natur schweifen zu lassen,
aber dies immer unter Beibehaltung einer geziemenden und verniinftigen
Distanz. Die Kamera besteht auf diesem Recht bis in seine letzte Konse-
quenz, sie miBbraucht es (ist es das Schicksal des Films, die Malerei zu miB-
brauchen?). Sie geht sogar so weit, die Humanitit, die bislang immer die von
der Malerei oder vom Photo eingenommene Distanz kennzeichnete, aufzuge-
ben, um bis zur Obszonitét in inhumane Distanzen einzudringen.

Mit Blick auf dieses Phinomen erscheint auch der alte Gemeinplatz von der
Ablosung der Malerei durch den Film in einem neuen Licht: der Film voll-
endet in Perfektion die Handhabung des point of view, wie er von der Malerei
entwickelt wurde. Es wiire sehr hilfreich, wenn es den englischen Begriff des
vantage point in der deutschsprachigen Filmtheorie gibe, den vantage point
als guten und vorteilhaften Blickpunkt, der die visuelle Situation meisterlich
konstituiert, sie befreit und vermittelt. Wiahrend eines jeden Augenblicks im
Film gilt es, Vorzugsperspektiven zu produzieren - so vorteilhafte Blick-
punkte, daB sie keinen einzigen Rivalen dulden. Genau aus diesem Grund
war der Zuschauer des Films (des ambitionierten, kiinstlerischen Films) zur
Unbeweglichkeit verurteilt, wie der Betrachter eines Panoramas oder der Rei-
sende am Fenster seines Zugabteils.
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‘Wir kénnen an dieser Stelle als erste These formulieren: Malerei und Film
partizipieren an ein- und derselben ideologischen (oder, wenn wir einen ande-
ren Begriff vorziehen, mythologischen) Konfiguration, der des variablen
Auges. Sie sind zwei institutionell bestindige Dreh- und Angelpunkte dieser
Konfiguration. Als Konsequenz unserer ersten These ergibt sich die Variabi-
litdt als Mobilitit, d.h. das, was wir mit dem paradoxen Resultat der Erfin-
dung des beweglichen Blickpunkties als Zwangs-Blickpunkt bezeichnet
haben. Aber das variable Auge impliziert auch einen zweiten Sachverhalt, der
in direkter Beziehung zur Zeitlichkeit steht: in Beziehung zur Reprisentation
der Zeit und zur Zeit der Reprisentation.

Malerei und Zeit: altbekannter Fallstrick im Dickicht der Theorien, {iber den
die Forscher in periodischen Abstinden stolpern und dessen Koordinaten
gegen Ende des 18. Jahrhunderts mit dem berithmten Lessingschen Diktum
vom schépferischen Augenblick deutlich markiert wurden. Lessings These ist
es, so bekannt sie auch sein mag, immer noch wert, wiederholt zu werden.
Die Malerei habe die Féhigkeit, ja die Aufgabe, das Ganze eines Ereignisses,
. einschlieflich seiner fundamentalen Bedeutung, so zu reprisentieren, daB
dies mit Hilfe der Reprisentation eines - d.h. eines einzigen - gezielt und
sorgfiltig ausgewidhlten Augenblicks des Ereignisses geschehen kdnne, eines
Augenblicks, der bedeutender sei, als all die anderen. (Es ist sicherlich kein
Zufall, wenn das Englische aus der lateinischen Wurzel des franzosischen
Adjektivs prégnant, das Wort pregnancy, Schwangerschaft, herausgebildet
hat: der schopferische Augenblick [linstant prégnant] trigt bereits jedes
Ereignis als Keim in sich.)

Doch kehren wir zu dem zuriick, was ich das variable Auge genannt habe.
Die mit dem variablen Auge einhergehende zentrale Neuerung liegt in der
Einfithrung eines Maximums von Augenblicken und Umstinden und von fun-
damental verzeitlichten Formen in die pikturale Reprisentation. Eine ganze
Tradition der Reflexion iiber das photographische Bild hat uns die quasi
magische Kraft des Photos suggerieren wollen, dessen Konsubstantialitit mit
der Wirklichkeit so weit ging, diese mehr oder weniger, einschlieBlich ihrer
zeitlichen Dimension, 'eingefangen' zu haben. Dies ist der Sinn von Barthes
berithmter Formel iiber das cela a été - dies/es war einmal. Es ist ein Leit-
motiv von Kracauer, von Bazin, sogar von Vertov, daB das Photo den ver-
ganglichen Augenblick mumifiziert (Bazin) und ihn der verlingerten Kon-
templation anheim stellt. Es ist nicht zu leugnen: das Photo ist diese Mumifi-
zierung des Augenblicks und als solche ist es durch und durch von den
jeweils beliebigen Umstinden abhingig. Es hilt das Unbedeutende, das
Atmosphirische, das kaum zu fassende und zu fiihlende fest; aber gleichzei-
tig arbeitet der Photograph (oder arbeiten die meisten Photographen) daran,
diesen beliebigen Augenblick in einen einzigartigen zu verwandeln. Darauf
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zielt sein Streben (sein studium, um Roland Barthes' [1989] Wort aufzugrei-
fen), sein Wunsch nach Meisterschaft und seine Identitit. Sogar der Schnapp-
schuB (der iibrigens kaum linger als ein Jahrhundert existiert), der nur einen
kurzen Moment aus der Wirklichkeit schneidet und der dennoch von - wenn
auch minimaler - Dauer ist (das Verwackeln der Bilder verweist auf diese
Dauer), ist notwendigerweise immer mit einem Mehr von Wirklichkeit auf-
geladen und nimmt seinen Ausgangspunkt von einem Mehr an Sinn als die
einfache Wiedergabe eines beliebigen Augenblicks. Er ist immer iiberfrachtet
mit einem Anstrich von Pose, und Barthes hatte sehr wohl recht, wenn er
dem Betrachter - und ihm allein - das punctum und somit eine mogliche
Erhellung der Wirklichkeit durch das Medium der Photographie vorbehielt.

Ich habe diese Prozesse vielleicht ein wenig iiberzeichnet, indem ich einseitig
das betont habe, was beim SchnappschuB immer noch berechnet und
‘gemeistert' werden kann und was einem Sinn und damit der Referenz zu
einem Urheber des 'Photo-Textes' - sei er auch noch so implizit hinter dem
Text verborgen - zugeschrieben werden kann. (Dies ist z.B. bei Cartier-Bres-
son der Fall, der in der Photographie Geometrie und Augenblick aufeinander
treffen lassen wollte. Und diese Geometrie ist alles andere als unmittelbar
und unschuldig.) Das zentrale Problem bildhafter Reprisentation im 19. Jahr-
hundert bestiinde demzufolge darin, daB das nunmehr mobilisierie Auge,
nach immer wieder neuen Begegnungen mit der Welt der Natur diirstend, ins
Flakkern gerét und stolpert, wenn es darum geht, diese Begegnung in der
zeitlichen Folge zu realisieren, um sie als Begegnung, ohne eine zuvor festge-
legte Bedeutung, zu realisieren. In der Tat finden sich Photographie und
Malerei in dieser Zwickmiihle, zwischen der visuellen ‘Treue' zur Wirklich-
keit (bis zur Fixierung des Augenblicks als solchem) und der Unmaéglichkeit,
dem 'authentischen' Augenblick nicht auch einen Sinn und eine Bedeutung
zuzuschreiben.

Der Film ist keine Kunst des Schnappschusses. Er ist die erste Technik der
Reprisentation, die erste Kunst, die ausschlieBlich und von ihrer Anlage
(ihrem Dispositiv) her nur ein Mittel der Enthiillung und der Bild-Entwick-
lung sein kann. Wenn Malerei und Photographie in sich (die) Zeit einschlies-
sen, dann nur in metaphorischer Art und Weise (die Zeit in-formiert diese
Reprisentationen). Die Einstellung, die kinematographische Ansicht, ist im
wortlichen Sinne von der Zeit modelliert, sie ist eine Form der Zéit - und dies
manifestiert sich auch in den augenfillig banalsten Details, wie etwa der
Geschwindigkeit, mit der die Handkurbel des Projektors gedreht wird, und
der starken Deformation, welche die alten Filme auf modernen Apparaten
erfahren, mit dem bekannten Resultat ihrer De-Rhythmisierung.

Der Film hat sich also sehr bald daran gemacht, als Konsequenz eines ganz
logisch scheinenden Umkehrschlusses - oder eines zumindest unter den histo-
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rischen Bedingungen logisch scheinenden Umkehrschlusses -, eine Synthese
zu suchen, indem er das Erbe einer pikturalen Problematik antrat. Ich mochte
hier nur kurz auf einen besonders aussagekriftigen, ja fast schon karikativen,
Augenblick dieses filmischen Bemiihens hinweisen. Als Eisenstein sich vor-
genommen hatte, Marxens Kapital zu verfilmen, und als er die uniiberwind-
bare Schwierigkeit erkannt hatte, in direkter Weise Konzepte auf die Lein-
wand zu bannen, stieB er genau auf dieses Problem: Wie kann ich die Kraft
der Enthiillung, der direkten und unmittelbaren Evokation der gefilmten
Sache und den Hauch von Authentizitdt der Orte, in Einklang bringen mit der
zeitlichen/ideellen Synthese, mit der Zuschreibung einer Bedeutung und mit
einer Interpretation des Gezeigten? Die Losung des Problems ist bekannt: Es
ist die Montage.

Man kann sehr viel zur Montage sagen (drei Viertel aller Filmtheorien krei-
sen um dieses Konzept), aber aus unserer Perspektive vor allem folgendes:
Zunichst ist die Montage - man sollte dies in einem Artikel, der sich mit den
Beziehungen zwischen Film und Malerei beschiftigt, nicht vergessen - eine
kleine visuelle Monstrositit. Wir haben uns heute daran gewdhnt (auch wenn
die visuelle Neo-Kultur, die Werbung und der Clip bisweilen das Auge von
Menschen meiner Generation ein wenig verwirren), aber die ersten Zuschauer
des Films haben die Verdnderung von Einstellungen oftmals als wirkliche
Aggression, als ein immer wiederkehrendes Trauma empfunden. Nichts
dhnelt visuell der kinematographischen Montage; nichts veridndert in unserem
Alltag alle seine Charakteristika so ginzlich und brutal, wie das filmische
Bild (und nichts produzierte diesen Effek! in den Spektakeln, die die Vorldu-
fer des Kinos waren, selbst nicht in denen, die sich die Verinderung des Bil-
des zunutze machten).

Auf einer anderen Ebene indes, der intellektuellen, war die Montage immer
anerkannt. Selbst wenn man bisweilen das Urteil iiber sie sprach "sie schi-
dige und verderbe die Augen", wurde sie schon sehr bald nicht nur als Repri-
sentation einer visuellen, sondern auch geistigen Aktivitit verstanden. Einer
BewuBtseinstitigkeit, die wahrscheinlich kognitiver Art sein muBte, wie es
heute fast alle Modelle visueller Wahrnehmung suggerieren. Montage als
Diskurs, das ist das Thema, welches von den sowjetischen Cinéasten der
heroischen Epoche immer wieder aufgegriffen wird und welches im Zentrum
der Reflexion iiber die Frage der Montage steht (und welches in der Verlin-
gerung dieser Metapher in die theoretische Sackgasse der sogenannten Film-
Spraches gefiihrt hat); aber Montage auch als Eklipse, als Verdunkelung des

5 Im Original heiBt es ciné-langue. Der Begriff bezieht sich auf die Uberlegungen
sowjetischer Regisseure zu den filmischen Ausdrucksméglichkeiten in Analogie zur
verbalen Sprache wihrend der zwanziger Jahre. Es geht also nicht um langage ciné-
matographique, d.h. Filmsprache als Gegenstand der Filmsemiotik; AdU.
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Blicks - und dies wurde sehr viel weniger untersucht. Der visuelle Sprung,
der eine andere brutale Manifestation des variablen Auges ist, fordert und
provoziert eine besondere Herrschaft des Blicks. Auf einer Diskontinuitit im
Innern einer Kontinuitdt aufruhend (was sie wieder einmal zur ginzlich
neuen Erscheinung macht) wurde diese Herrschaft des Blicks in Ermange-
lung einer wirklichen Theoretisierung z.B. mit dem von Vertov vorgeschla-
genen Begriff des Intervalls bezeichnet. Ein Begriff, der ein wenig
schwammig ist, der als recht mysteridse Metapher der Musiksprache entleht
wurde, der aber dennoch in treffender Weise auf die Distanz, auf den Abstand
zwischen zwei sukzessiven Filmbildern verweist. Das Intervall ist gleichzei-
tig ein schwarzes Loch (ein Nichts, ein Mangel, eine Liicke zwischen aufein-
anderfolgenden Aufnahmen) und ein Abstand (eine signifikante Differenz).
Fur Vertov ist das Verkniipfen von Einstellungen immer gleichzeitig die
Konstruktion eines Parcours des BewuBtseins und eines visuellen Parcours,
wobei letzterer das moglichst exakte Mittel zur Erlangung des ersteren dar-
stellt. Wenn mir nun das Vertovsche Intervallmodell suggestiver zu sein
scheint als die rationaleren und elaborierteren Vorschlige zum Problem der
Montage (von Eisenstein bis zur 'klassischen' Semiologie), so gibt es dafiir
zwei Begrindungszusammenhédnge. Der erste liegt im Insistieren dieses
Modells auf der Notwendigkeit eines stillschweigenden Einvernehmens zwi-
schen der Reproduktion einer Welt, die unseren Sinnen zugénglich ist, und
ihrem Verstindnis und ihrer Interpretation. Der zweite liegt im Insistieren auf
den Spriingen, den Liicken der Wahrnehmung (dort, wo Eisenstein auf der
Fiille, auf der positiven Konstruktion des Sinns und der Bedeutung insistiert).

Die Malerei (oder die Photographie) treffen in der Tat quasi automatisch auf
die genannte Modalitit des Intervalls, wenn sie die Reprasentation der Ver-
dnderung in der Zeit frontal angehen wollen. Erstaunlicherweise tauchen die
pikturalen 'Sequenzen' genau zur selben Zeit auf wie das Phinomen, von dem
wir gerade sprachen. (Ich meine hier natiirlich nicht Sequenzen einer ganz
anderen Art, etwa der Gattung Kreuzgangmalerei, bei welcher der zeitliche
Abstand zwischen zwei Bildern alles andere als meB- oder fiihlbar ist.) Dies
ist ubrigens ganz logisch, da der Zweck der Ubung ja darin besteht, nicht
allein den visuellen Aspekt des Motivs zu fixieren, sondern vor allem die
atmosphirischen und in gewisser Weise zeitllichen Begleitumstinde der
Reprisentation. Was ereignet sich zwischen zwei Zustinden desselben
Gegenstandes/Subjekts? Z.B. zwischen zwei Ansichten des Monte Cavo in
den Wolken, die erklirtermaBen kurz nacheinander am selben Tag gemalt
wurden? Abgesehen von der Mikro-Narration, die sich zum Teil einstellt, ist
der entscheidende Effekt gerade jener des Zwischen-den-Bereichen-Liegens,
des Intervalls. Ein Effekt, der zugleich kognitiver (es findet eine mentale
Leerstellenfiillung mit Blick auf die Reprisentation statt) als auch visueller
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Art ist. Dies ist ein Effekt, den ich an anderer Stelle Eklipse oder Verdunke-
lung des Blickes genannt habe.6

Wir wissen, daB die Malerei noch andere Modalititen des multiplen Bildes
kennt, dies gilt insbesondere fiir das zusammengesetzte Bild und fiir den Ein-
schluB verschiedener Reprisentationen in einem einzigen Bild. Die wohl
bekanntesten historischen Beispiele fiir dieses Verfahren finden sich im
'analytischen' Kubismus oder im Futurismus mit ihren Gemailden, in denen
das Objekt in eine Vielzahl von Blickwinkeln de-konstruiert wird, um dann
als Collage (sei sie nun real oder imaginir) re-konstruiert zu werden. Diese
Gemiilde - oder ebenso gut die photographischen Collagen und Montagen,
z.B. die unlidngst erschienenen von David Hockney - bieten dem Auge ein
einzigartiges und komplexes Bild. Ein Bild, das nichts mehr mit dem
SchnappschuB gemein hat; das Auge ist in Netzwerken, in zahlreichen und
variablen Kreis-Bewegungen gefangen, und das Werk selbst liefert dem
Betrachter weder Schliissel noch vorgezeichnete Wegstrecken.

Bei all diesen Formen der Malerei (einschlieBlich derer, die mittels Photogra-
phien realisiert werden) bildet sich auf der Basis des Intervalls ein variabler
Blick des Typs Film heraus. Die Kunst- und Mediengeschichte kann hier als
in sich perfekt abgerundet betrachtet werden: Die Befreiung des Blicks, seine
Mobilisierung, die von der Malerei am Rande des 19. Jahrhunderts eingeleitet
wurde, kehrt zu ihr zuriick, sie kehrt um diese weitere Befreiung (nimlich
die Eklipse des Blicks im Intervall) bereichert zuriick. Wenn sich die Futuri-
sten noch damit bescheiden, Mareys chronophotographische Dekompositio-
nen platt zu imitieren, so versucht der Kubismus offen, sich die Montage ein-
zuverleiben und sie zu transponieren. Beide und all die Nachfolger, die sie
immer noch haben, versuchen in das pikturale Werk etwas von der Zeit sei-
ner Kontemplation einzubringen. Wie ich eingangs bemerkt habe, sehen wir
hier, daB es sich bei diesem Phinomen weder um ein Plagiat, noch um Ein-
fluBnahmen handelt, sondern vielmehr um die verschiedenartige Manifesta-
tion gemeinsamer Probleme oder besser eines groBen gemeinsamen Pro-
blems, nimlich der raum-zeitlichen Variabilitat des Blicks auf das, was unse-
rer Sicht zuginglich ist.

Ich formulierte zu Beginn dieses Artikels: Es ist paradox, daB sich der Film
piktural geben mochte, wenn dieser Anspruch nur auf das Feld der plasti-
schen Erscheinungen ziell. Bild fir Bild ist der Film dem photographischen
Bild nahe - nicht aufgrund irgendeiner Ontologie, sondern weil es die Film-

6 Vgl. dazu die Bemerkungen von Jacques Aumont (1989); AdU.
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geschichte so beschlossen hat. Wenn der Film eine Beziehung zur Malerei
hat, dann nicht als simple Ubersetzungs-Relation, welche die Kamera mit
dem Pinsel gleichsetzt, den Film mit dem Gemaélde, sondern vielmehr im
verborgensten und implizitesien Bereich der Kunst, welcher es notwendig
macht, der gemeinsamen und differenten Geschichie kiinstlerischer Praxis
Rechnung zu tragen. Wenn ich den groBten Teil dieser Seiten einer (immer
noch zu kurz greifenden) Erorterung von Erscheinungsformen und Prinzipien
gewidmet habe, die bei weitem iiber den Rahmen rein film- oder malereispe-
zifischer Probleme hinausgehen, dann geschah dies im BewuBtsein, daB es
nicht mehr maoglich ist, die Beziehung zwischen diesen beiden Kiinsten in der
Art der klassischen Asthetiken abzuhandeln, nimlich als Suche nach
'Korrespondenzen' oder Filiationen.

GewiB, der Film als Kunst weckt das Interesse der Malerei - aber als auto-
nome, als Film-Kunst (und sei es in Farbe oder maniriert). Nichts ist unange-
brachter als die Idee einer siebten Kunst, zumindest wenn wir darunter die
Summe und Synthese aller anderen Kiinste verstehen und nicht iiber das sim-
ple Verfahren einer reinen Aufzihlung hinausgehen, wie es etwa Canudo und
andere vorschlugen. Das, was uns die Untersuchung des Verhiltnisses von
Malerei und Film lehrt, ist unter anderem gerade der Sachverhalt, daB die
Malerei nicht als konstituierte Kunst in den Film eingeschlossen ist, sondern
daB sie in ihre Konstituenten aufgespalten wurde, und dafl der Film keine
Synthese wovon auch immer ist.

Eine letzte Bemerkung. Die Cinéasten von heute (und ich meine jene, die
auBer rein 6konomischen Zielen noch bewuBt andere Ziele im Auge haben)
fragen sich, wie ihr sozialer und institutioneller Status zu begreifen ist. Sind
sie Autoren? Doch heute, wo beinahe jeder ein Autor ist, scheint es nicht
unbedingt vielversprechend, diesen Anspruch zu erheben. Sind sie Kiinstler?
Noch nicht; dazu miiSten sehr viele Ambiguititen, auch innerhalb der Insti-
tution "Kino", aufgeldst werden. (Wie soll man sich als Cinéast definieren,
wenn das Wort "Film" ohne Unterschied die Produktion von Godard und
Duras und die von Spielberg oder Schlimmeres umreiBt?) Aber diese
Cinéasten zitieren am haufigsten den Maler mit seinem Status als ihr Modell,
dieser gilt als 'Kiinstler' par excellence. In einem Augenblick, wo sich der
Film (eine Kunst, die auf der technischen Reproduzierbarkeit griindet) als
Beute einer 'Reproduktion’ und einer Vulgarisierung im Video und Fernsehen
sieht, kann es da iiberraschen, daB er sich angesichts dieser Bedrohung daran
erinnert, was aus der Malerei in der Ara ihrer vermehrten und vulgari-
sierenden Reproduktion wurde, und daf einige seiner Protagonisten, stirker
als jemals zuvor, das Bediirfnis verspiiren und auch offen den Wunsch
duBern, als Kiinstler anerkannt zu werden?

Aus dem Franzasischen von Jiirgen E. Miiller
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