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Winfried Pauleit: Filmstandbilder. Passagen zwischen Kunst und Kino
ankf‘urt/Main. Basel: Stroemfeld Verlag 2004, 225 S, ISBN 3-87877-
934-8 €24,

Es gibt eine Szene in Die Filmprimadona (1913, Urban Gad) mit Asta Nielsen. die
fach dem Abdrehen eine Einstellung zeigt. wie der Kameramann die Filmkamera

C1seite legt, um mit einem Fotoapparat Filmstandbilder der gerade fertiggestellten

“e0e aufzunchmen. Die Schauspieler werden gebeten, sich vor der Kamera so
aufzus‘t‘”t‘n, dass dic bestmogliche Ansicht der vorhergegangenen Aufnahmen
aufeine Foto festgehalten werden kann, Somit gibt dieser Film nicht nur Gber die
erstellung von Filmstandbildern Auskunfi, sondern auch diber ihren Slc‘llcn\\'cxjt
M der Friihzeit des Kinos. Tatsichlich stellten die Filmgesellschalten in der Zeit
d,es klassischen Kinos oftmals Hunderte von Fotos bei jeder Filmproduktion her,

e sowohl dje Filmerzihlung selbst in statischen Bildern festhielten, als auch den
8esamten Produktionsprozess hinter der Kamera und sogar die Auswertung des
Films selbst (Premieren, persénliche Aufiritte der Hauptdarsteller. product tie-ins)
Okumentierten, Diese film stills wurden zu allen maglichen Reklamezwecken
Crwendet, an Zeitungen und Zeitschritten verteilt. in den Kinos ausgehiingt,
aber auch intern gebraucht, um dic Kontinuitdt wihrend der Produktion zu
8¢Wahrleisten. Bej den groflen Produktionsgesetlschaften Hollywoods montierte
Man diese Aufnahmen dann auf Leinen und heftete sic zu sogenannten key books
2usammen, die bei umfangreicheren Produktionen bis zu tausend Bilder stark
Werden konnten. Heute werden Filmstandbilder iiber das Internet oder in. c‘flek-
tronischen Pressekits vertrieben. wobei man sich auf eine Auswahl von einigen
Wenigen Fotos beschrinkt.

Dieses Phinomen wird von Winfried Pauleit nicht weiter behandelt. denn es
8eht ihm weder um eine Darstellung der kommerziellen Filmproduktion, noch um
F‘lmstandbilder als visuelle Dokumente einer historisch abgeschlossenen Epoche.

Auleit interessiert sich stattdessen dafiir, wie Filmstandbilder in der Postmo-

€The von der bildenden Kunst instrumentalisiert und vereinnahmt werden. fienn
Wie er deutlich herausstreicht, sind die bewegten Bilder des Kinos von scinem

Unstverstindnis ausgeschlossen. Filmstandbilder seien Metabilder. Kunstobjekte
Und Signaturen des kinematografischen Ereignisses. Dabei spielt der Kiinstler als
*IN0ganger eine zentrale Rolle: Die Positionierung des Kiinstlers als Kinogédnger
fiihry damit nicht die Filmstandbilder in die bildende Kunst ein. sondern umge-

e.hrt die bildende Kunst in die Kinematographie.” (S.92) So gliedert Pagleit
S¢ine Dissertation in cinen ausgiebigen theoretischen Teil, in dem er sdmtliche
Sukturalistischen und poststruktalistischen Filmtheorien nach Aussagen zum

Imstandbilg befragt. um dann in einem analytischen Teil drei moderne bzw.
Postmoderne Bildkiinstler — Richard Hamilton. John Baldessari und Cindy Sher-
.ma'“ ~ vorzustellen. die Filmstandbilder (oder das Konzept des Filmstandbildes)
"N ihrer Kunst verwenden.
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Pauleit beginnt mit ciner semantischen Darlegung der verschiedenen Begritte
Filmstandbil. film still und photogramme. um danach die Definition solcher Bil-
der in Filmlexika und in der Kunstwissenschatt zu erldutern. In der Semiotik
beispielsweise bei Umberto Eco, so der Verfasser, werden in der Theorie des
filmischen Codes nur indirekt Filmstandbilder berticksichtigt.

Danach fiihrt Pauleit Gilles Deleuzes Konzept des ,Bewegungs-Bildes™ ein
und bringt es in Zusammenhang mit den Filmstandbildern. Dabet stellt der Autor
die von Deleuze vorgenommene Unterscheidung zwischen Lautbildern im Kino
und Einzelbildern auf der Filmrolle heraus. Wichtiger aber fiir Pauleits weitere
Uberlegungen zum Filmstandbild ist die Differenzierung des Philosophen zwi-
schen verschiedenen Wahrnehmungspositionen von Film, je nach Betrachterstand-
punkt. nimlich auflerhalb des Kinos, im Kino oder am Schneidetisch.

Im niichsten Teil geht der Autor dann der Frage nach, wie das Verhiiltnis zwi-
schen Filmstandbildern und Kino zu verstehen ist, dabei werden erstere zunéchst
als ,Parabilder’ bezeichnet, d.h. im Sinne der Paratexte tiigen sie dem Filmerlebnis
zusitzliche Informationen hinzu. Hier setzt Pauleit seine Hauptthese an, welche
von einem doppelten Verstindnis des Filmstandbildes als Parabild und als .Re-
lektiire” ausgeht: Die Standbilder werden einerseits vor dem Kino im Schaukasten
von den Passanten wahrgenommen und als Einladung ins Kino verstanden. ande-
rerseits vom Zuschauer nach dem Kinoerlebnis betrachtet, wobei sie dann als nos-
talgische Wiedererfahrung in der Art einer Re-Lektiire des bewegten Filmkdrpers
erlebt werden. Sowohl vor als auch nach dem Kino fungieren Filmstandbilder
als indexikalische Zeichen, die die Existenz eines filmischen Raums (Set) und
die korperlichen Spuren von Schauspielern in diesem Raum bezeugen. Pauleit
resiimiert: . Sie lassen sich deshalb nicht unter einer Pramisse des Standbildes
oder des Laufbildes subsumieren, sondern miissen als Verbindung beider Bereiche
gedacht werden.™ (S.111)

Im nichsten Kapitel, ,Merkmale von Filmstandbildern™, untersucht Pauleit
die Einschreibung einer Signatur. Dabei geht er von dem Umstand aus, dass
Filmstandbilder meistens von anonymen Fotografen stammen, sie dennoch eine
Signatur auf drei verschiedenen Ebenen implizieren: Erstens wird die Handschrift
des Fotografen zugunsten der des Regisseurs verheimlicht, zweitens entsteht eine
Spur der Schauspieler bzw. wird das ,kinematografische Ereignisse” im film still
geschaffen und drittens verweist ein Filmstandbild nach dem Kinoerlebnis auf
die Signatur des Zuschauers, der den Film rezipiert hat. Die zuletzt genannte
Einschreibung wird an Hand einer Theorie von Roland Barthes aus seinem Essay
.Der dritte Sinn™ erldutert.

Damit gelangen wir zum abschlieBenden filmtheoretischen Abschnitt, in dem
Pauleit Filmstandbilder als mogliche Metabilder interpretiert. Autbauend aut dem
Werk von W.J.T. Mitchell, werden Metabilder als ,.Bilder iiber Bilder™ (S.150)
definiert. d.h. Filmstandbilder kdnnen auch eine Diskussion iiber die industrielle
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Anf‘e?“@“g von Filmstandbildern selbst auslosen. Sie reflektieren den Film und
das klnmnznograﬁschc Ercignis an sich.

tm ersten Abschnitt des letzten Teils geht es dem Autor um eine Verortung

¥on Filmstandbildern im Zusammenhang der bildenden Kunst. Dabei kommt er
Zu'?’ Schiuss, dass nur Filmstandbilder, die eine deutliche Signatur eines Kiinstiers
a? Weisen, als Kunstwerke rezipiert werden konnen: ..Entscheidendes Kriterium
Ur einen Weg der Filmstandbilder in die bildende Kunst ist damit die deklarie-
"ende Geste des Kinstlers, mit der cine Gliederung in Werk und Zusatz einher-
geht - (S.188) Die oben genannten Kiinstler werden im tolgenden in Betrachter

amilton), Kinoginger (Baldessari) und in einer Zwischenposition von Betrachter
und Kinogﬁngcr (Sherman) unterteilt.

In einer Reihe von Werken und Vorstudien. verwendet der amerikanische
OP-Artist Richard Hamilton einen film still aus Shockproof (1946) von Douglas
'tk; d.h. die Aufnahme dient als Vorlage fiir Siebdrucke. Pauleit liest Hamiltons
rerior Stuudies als eine Meditation iiber das Postulat vom Tod des Autors. d.h.
amilton ersetzt durch ein Wiederlesen des Films die Signatur des Autors (Sirk)

durch seine eigene kiinstlerische Handschrift und eréttnet dadurch das metabildli-
che Potential des Standbildes. Hamilton bereitet also den Weg fiir andere Kiinstler
€r (Post-)ymoderne und beantwortet die Frage, wie man Filmstandbilder als Kunst
Ctrachten kann,
_Unter den Werken von John Baldessari sucht sich der Autor das Werk .4 Movie:
Yectional Piece Where People Are Looking (1972-73) heraus: Baldessari relht
Yom Ferngeher abfotografierte Einzelbilder aus den verschiedensten Filmen in
*ner Installation so aneinander, dass sie den Buchstaben ¢’ bilden. Den einzelnen
Stldern fiigt er dann einen Pfeil hinzu, um die Blickrichtung der Figureq zu
Yentifizieren, Nach Pauleit geht es dem Kiinstler darum, alle drei Ebenen eines
Mematografischen Ereignisses zu thematisieren: das konische im Bild., da's von
arthes definierte Faktum eines physischen Korper im Film und die Einschrexbung
€S Zuschauers. Interessanterweise ldsst sich der Autor kaum von Baldessaris
Sigenen Aussagen beeindrucken, er interessiert sich nur fir das Phinomen der
F'!'“Slandbilder an sich. weil sie als Quellenmaterial leicht zuginglich und bequem
*CIen: So handelt es sich in 4 Movie dann auch nicht um Filmstandbilder, sondern
UM Einzelkader aus Filmen im Fernschen, wihrend im zweiten Falle es vollig
Unerheblich ist. ob dass Quelenmaterial ein Filmstandbild oder eine andere Form
¢t Fotografie darsteilt.

Die amerikanische Kiinstlerin Cindy Sherman dagegen produziert neue Fotos,
'€ an Filmstandbilder erinnern bzw. in einigen Fillen auch einen spezifischen
Im Zitieren, Es geht der Kiinstlerin weniger um eine Neuverortung des Films,

als um gje Hersteﬁung eines weiblichen Blicks in und durch Filmstandbilder. Mit
hrer Reihe Untitled Film Stills (ab 1980) instrumentalisiert sie die Form. welche
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bisher als vulglr galts und stelit sie aut die Ebene der hohen Kunst, inden sie die
Autnahmen als grofitormatige Werke i Galerien prisentiert.

Als kunsthistorische Lektiire von drei bedeutenden Kinstern mag Pauleits
Buch cinen Wert haben, aber man muss sich die Frage stelien. welche Erkennt-
nisse sich iiber Filmstandbilder. theoretischer oder praktischer Natur, aus dem
Band crschlicBen lassen. Wie oben dargestelitc st es Autgabe des theoretischen
Teils, Filmstandbilder als Material der bildenden Kunst zu rechttertigen bzw. eine
Theorie des Standbildes selbst 7u entwickeln, Doch die theoretische Formulierung
des Filmstandbildes als Schauertebnis voro i und nach dem Kinoerlebnis beruht
aut emer historisch spezifischen Gegebenheit. die heute weder fiir die aktuelle
Fitmproduktion noch tiir die Rezeption von Filmstandbildern noch Gultigkeit
besitzts denn in den Multiplexen der Jahrhundertwende hiingen in den Vorhallen
allentalls noch Filmplakate. oft von hinten angeleuchtet. wihrend Filmstandbilder,
die im Schaukasten angehefiet sind. einer vergangenen Zeit angehoren. Kann aber
eine dsthetische Theorie noch aut Galtigkeit pochen. wenn ste nur ein historisch
begrenztes Phinomen umschreibt? Wihrend also der Autor die Filmtheorie nach
Hinweisen aut Filmstandbilder betragt. wird die Vieltalt der Formen (Werktotos,
Kostiim- und Maskentests. Setfotos, Starportriits. Premierentotos, ete.) sowte die
Rezeption solcher Fotos (in anderen Medien, im Museum, 1m Internet) kaum
erwihnt. So bleibt eine Theorie des Filmstandbildes noch ein Desiderat der For-
schung. auch wenn Pauleit sich Mihe gibt, solche Fotos einmal in den Kontext
der bildenden Kunst zu setzen,

Jan-Christopher Horak (Pasadena)
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