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Regina Wnzella

Sichtbarkeit als emanzipatorischer Modus der
filmischen Landschafts-Ansicht

Zusammenfassung: Sichtbarkeit beziechungsweise Sichtbarwerden und
-machen sind sowohl als ein historisch und kulturell situiertes Lesen auf Sei-
ten der Rezipientlnnen und Wahrnehmenden zu untersuchen als auch als
Prozess technischer, politischer, dsthetischer Einschreibung. Vor dem Hinter-
grund verschiedener Visualisierungstechniken beziechungsweise technischer
Bildgebungsverfahren, mochte ich den «klassisch» panoramatischen Blick auf
die Landschaft als Sichtbarkeitsmodus begreifen, der ob seiner zahlreichen
Thematisierungen als vereinnahmender, allsichtiger Blick mit einer zentralper-
spektivischen Bildgebung und der damit verbundenen Evokation eines uni-
tiren Handlungstrigers beziehungsweise eines Subjekts hinter der Apparatur
zu brechen vermag: Als prozessualer Modus wird er sich in das filmische Bild
einschreiben und als Teil des Bildes sichtbar werden.

k >k ok

Sichtbar-Werden

Sichtbarkeit bezichungsweise Sichtbarwerden und -machung sind sowohl als
ein historisch und kulturell situiertes Lesen auf Seiten der RezipientInnen und
Wahrnehmenden zu untersuchen als auch als Prozess technischer, politischer,
dsthetischer Einschreibung. Ich mdchte hier zunichst danach fragen, wie sich
Sichtbarkeit als technische und handlungstheoretische Operation in das filmi-
sche Landschaftsbild einschreibt respektive sich als filmisches Landschaftsbild
zeigt. Der Blick als Bezugnahme wird dabei sowohl in der Landschaftsgenese
als auch am filmischen Werden in spezifischer Weise Anteil haben. Wenn
Landschaftswahrnehmung als eine seit Jahrhunderten etablierte Steuerung des
Blicks verstanden wird und deren Genese auch immer als cine historisierte
Seh-Technik der Massenmedien zu lesen ist, dann ist der (lange, ruhige) Pano-
ramaschwenk wohl die Form respektive Operation der filmischen Landschafts-
Ansicht, durch die zunichst vorfilmische Formen, besonders Panoramen und
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Dioramen, als bewegte Landschaftsdarstellungen im frihen Kino haufig aktu-
alisiert werden. Wenn sich die filmische Landschafts-Ansicht als solche zeigt,
dann mochte ich hier vor dem Hintergrund verschiedener Visualisierungs-
techniken bezichungsweise technischen Bildgebungsverfahren, den «klassisch»
panoramatischen Blick auf die Landschaft als Modus begreifen. Dieser wird
aufgrund seiner zahlreichen Thematisierungen als vereinnahmender, allsichti-
ger Blick mit einer zentralperspektivischen Bildgebung und der damit verbun-
denen Evokation eines unitiren Handlungstrigers beziehungsweise eines Sub-
jekts hinter der Apparatur zu brechen vermdgen: als filmische Operation wird
er sich in das filmische Bild einschreiben und es als dieses sichtbar machen.

Sichtbar-Machen

Die Sichtbarmachung von Strukturen oder Prozessen geht, so fithrt Hans-J6rg
Rheinberger aus, stets mit der Ausléschung der Vermittlung naturwissenschaft-
licher Erkenntnisgewinnung einher. Bei (experimenteller) Sichtbarmachung
von Strukturen oder von Prozessen verweist Hans-J6rg Rheinberger auf die
Ausléschung der Vermittlung naturwissenschaftlicher Erkenntnisgewinnung:

Wissenschaftskritisch kann man sagen, dass sie [die Vermittlung] auch nicht
im Zentrum der Vorstellung stand und steht, die sich die Wissenschaften iiber
sich selbst machen. Bei ihnen droht diese Vermittlung immer im Ergebnis zu
verschwinden, sich in der vermeintlichen Transparenz des Durchblicks auf die
Objekte auszuloschen. Es soll hier nicht von einer bestimmten Definition dessen
ausgegangen werden, was eine Spur ist. Auch von Bildern wird nur am Rande die
Rede sein. Stattdessen sollen einige Verfahren der Visualisierung durchgegangen
wetden.!

Die Beispiele von Formen der Visualisierung entnimmt Rheinberger aus
dem Umbkreis von Vier Experimentaltechniken, die wesentlich zur Genese
molekularer Biowissenschaften im 20. Jahrhundert beigetragen haben: Kom-
pression, Dilatation, Verstirkung und Schematisierung, Es gelten nach Rhein-
berger zwei Charaketeristika fiir Visualisierungsprozesse von Objekten des
Wissens: Sie partizipieren in der einen oder anderen Form an der Materialitit
des Untersuchungsgegenstandes selbst.

1 Rheinberger, Hans-J6rg: «Sichtbar Machen. Visualisierung in den Naturwissenschaften». In:
Sachs—Hombach, Klaus (Hg,): Bildtheorien. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2009, S. 127-146, hier
S.128.
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Sie sind die Forschungsgegenstinde, die nicht nur in eine messbare, sondern auch in
cine sichtbare, tiberhdhte Form, wenn man so will, zur Ekstase gebracht wurden.
Zum anderen entwickeln sie sich in Resonanz mit den Instrumenten, auf deren
analytisches Vermogen sie jeweils spezifisch antworten und an deren Schnittstelle
zum Untersuchungsgegenstand sie Gestalt annehmen.

Rheinberger spricht an dieser Stelle von «geronnen Zwischendingen»®. Sowohl
die Handlungen mit den Objekten als auch die apparativen Techniken wer-
den sich also einschreiben und als Teil des Wissensobjekts nicht von diesem
losgel6st zu begreifen sein. Das In-Erscheinung-Treten der Priparate, die
Rheinberger hier als ein Beispiel heranzieht, speist sich aus der Interaktion
zusammengefithrter Substanzen, die sich in ihrem Werden zu etwas Neuem
generieren. Ein Prozess wird hier wihrend des Prozesses als dieser sichtbar.
Joel Snyder macht in Sichtbarkeit und Sichtbarmachung ebenfalls auf das
Werden von etwas Neuem und Eigentiimlichem aufmerksam, das sich wih-
rend eines Visualisierungsprozesses und als dieser Prozess in das Werden des
Neuen einschreibt: Er unterzieht die Darstellungen in Mareys Sysmographen
und Chronophotographie im 19. Jahrhundert einer Auswertung. Am Beispiel
des Sysmographen werden die entdeckten und aufgezeichneten Verschie-
bungen sowohl Eigenschaften des untersuchten Gegenstandes als auch Teil
der Ausriistung sein, die ebenfalls in Bewegung sind: Als der Einschreiber.
«Die Sichtbarmachungen oder die grafischen Daten sind die Eigenschaft der
nicht wahrnehmbaren Bewegung des Untersuchungsobjekts und der prizise
regulierten Drehbewegung des Schreibers».* Und weiter: «Sie [Die Daten]
verdanken ihre Existenz den Instrumenten, die sie herstellen, und existie-
ren jenseits der graphischen Verfahren nicht».> Gleichzeitig geht Marey aber
davon aus, dass mechanische Mittel die fehlerhaften und unvollkommenen
(Sinnes-)Leistungen des Beobachters, der Beobachterin ersetzen kénnen,
diese sogar zu iiberbieten vermogen: nach Marey habe die Wissenschaft durch
Prizisionsinstrumente zur Enthillung der Unzulinglichkeiten menschli-
cher Wahrnehmungsfihigkeit beigetragen. H. A. Snellen vermerkt in diesem
Zusammenhang: «He [Marey| points out the inadequacies of unaided obser-

2 Ebd,S. 138.

Ebd.

4 Sayder, Joel: «Sichtbarkeit und Sichtbarmachungy. In: Geimer, Peter (Hg.): Ordnungen der
Sichtbarkeit: Fotografie in Wissenschaft, Technologie nund Kunst. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002,
S. 142-171.

5 Ebd,S. 149.

[S¥]
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vation and of verbal description as compared with graphical registration»®

An dieser Stelle unterschiedet Snyder grundsitzlich zwischen Mareys Appa-
raturen, die mechanisch fabrizierte Sichtbarmachungen grafisch oder bildlich
generieren, und Instrumenten wie Mikroskopen. Er fithrt dafiir die nichtvor-
handene Méglichkeit der Intervention von Seiten des Wissenschaftlers wih-
rend des Aufzeichnungs- bzw. Arbeitsprozesses an sowie die Tatsache, dass die
aufgezeichneten Daten aullerhalb deren Realisierung keine Existenz hitten.
Durch das Okular des Mikroskops sdhe man Objekte: Mareys Daten hinge-
gen seien Aufzeichnungen von Prozessen oder Ereignissen, die nur mittels
mechanischer Sichtbarmachung realisiert werden kénnen. Im Falle der oben
angefithrten Rheinberger’schen Wissens-Objekte respektive <Epistemischer
Dinge trifft dies nicht zu: Auch hier sehen wir nicht blo@3 vergroB3erte Objekte.
Wir sehen Prozesse. Es ist richtig, aber dennoch genauer zu untersuchen, wo
und inwieweit menschliche Eingriffe hier Ergebnisse wihrend der Prozesse
noch einmal mitgestalten. Ich mdchte hier aber im Besonderen Visualisie-
rungstechniken/-apparaturen besprechen, die — wihrend sie Prozesse sichtbar
machen beziehungsweise aufzeichnen und dabei selbst in Bewegung sind —
etwas Neues generieren, das es vorher so nicht gegeben hat. Zunichst sind
dies Visualisierungen, die vorwiegend als Datenmaterial interessant sind. Der
dsthetische Gehalt hat vordergriindig (noch) keine Relevanz.

Bildwerden und Reprisentation

Der Prozess der Bildwerdung holt den Untersuchungsgegenstand erst ins
Register des Sichtbaren und transformiert ihn zum Gegenstand von Operati-
onen und Uberlegungen. «Als Ergebnis von Anordnungen und Experimenten
und Parameterverinderungen erweist sich das sichtbare Bild als Produkt zahl-
reicher Interventionen»’ so Diinkel/Schneider, die den vermehrten Gebrauch
des Begriffes der Sichtbarmachung respektive Visualisierung in den Natur-
wissenschaften seit den1980er Jahren als Reaktion auf einen durch zahlrei-
che kulturwissenschaftliche Konnotationen unscharf gewordenen Begriffs
der Reprisentation verstehen. So hebe Sichtbarmachung einen «produktiv-

6 Snelle, HA.: E.J. Marey and Cardiology. Physiologist and Pioneer of Technology (1830—1904).
Rotterdam: Kooyker Scientific Publications 1980, S. 171.

7 Schneider, Birgit; Diinkel, Verena: «Sichtbarmachung/Visualisierungy. In: Dies.: Das technische
Bild. Kompendinm zu einer Stilgeschichte wissenschaftlicher Bilder. Berlin: Bredekamp 2008, S. 132—135,
hier S. 134.
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konstruktiven Aspekt der Bildherstellung in der wissenschaftlichen Praxis»®

hervor.

Auch Michael Hagner versteht den Begriff der Reprisentation in der wis-
senschaftlichen Praxis als eine Tatigkeit, als Inskription, die aber gerade nicht
ausschlieBlich in dem Bereich der Visualisierung und Schrift anzusiedeln ist.
Hagner fasst Reprisentation als notwendig komplexe Kette von Vorgingen,
mittels derer dann wissenschaftliche Erkenntnisse gewonnen werden. Diese
materialisierten Kettenglieder versteht er im Sinne der Latour‘schen «immu-
table mobiles»: Hagner macht Reprisentation als einen Vorgang aus, den er
als «Transportphinomen»’ bezeichnet. Die Inskription nimmt nun einen Platz
ein, den zuvor die ontologische Korrespondenz zwischen Wértern, Bildern
oder Zeichen und einem unabhingigen Gegenstand innehatte. Diese «Ein-
schreibung und Umschreibung der Reprisentation in eine Geschichte der
Dinge»'’ riihrt aus einer Abwendung eines theoriegeleiteten Wissenschaftsver-
stindnisses. Es gehe um «ein Abschreiten des untibersichtlichen, von Neben-
wegen und Unvorhersehbarkeiten gesdumten Gelindes der wissenschaftlichen
Praxis».!! Das Potenzial eines Begriffs der Reprisentation als Inskription liegt
in der Unvorhersehbarkeit, Strukturierung und Restrukturierung von Wissen-
schaftsobjekten.

Nach Gabriele Werner hitten Begriffe wie Sichtbarkeit erst einen Bildbe-
griff konstituiert, der «das Wesen des Bildlichen, das Wesen des Zeigens und
Sehens, vom Denkbaren und somit von der Sprache unterscheiden»'? soll.
Sie liest in Bilddisknrse diese fundamentale Differenz als einen von der Kunst
abgeleiteten Bildbegriff, der wiederum Bilder nicht als Deutungsweisen oder
Interpretationen von Objekten der realen Welt sieht, sondern als ein «Zuwachs
an Sein»'3. Sie spricht an dieser Stelle von einem Pseudo-Subjektstatus des Bil-
des. Bilder erhalten demnach also die Macht ein Subjekt der «Anrufungy'® zu

8 Ebd,S. 134.

9 Hagner, Michael: «Zwei Anmerkungen zur Reprisentation in der Wissenschaftsgeschichten.
In: Rheinberger, Hans-J6rg; Hagner, Michael; Wahrig-Schmidt, Bettina (Hg;): Rawme des Wis-
sens. Reprisentation, Codierung, Spur. Betlin: Akademie Verlag 1997, S. 339-355, hier S. 341.

10 Ebd, S. 341

11 Ebd.

12 Werner, Gabriele: «Bilddiskurse. Kritische Uberlegung zur Frage, ob es eine allgemeine Bild-
theorie des naturwissenschaftlichen Bildes geben kanny. In: Bredekamp, Horst; Diinkel, Vera;
Schneider, Birgit (Hg.): Das technische Bild. Kompendium zu einer Stilgeschichte wissenschaftlicher Bilder.
Berlin: Bredekamp 2008, S. 30-35, hier S. 31.

13 Ebd, S. 32.

14 Bredekamp u.a. (Hg): «Bilddiskurse», S. 32.
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erzeugen. Das angerufene Individuum wird sowohl als «freie Subjektivitit»'®
als auch als unterworfenes Wesen identifiziert. Diese vom Technischen her
gedachte Bildtheorie ergibt, «dass die unterschiedlichen Bildsorten nicht nach
einem kategorial festgelegten Bildbegriff erfasst werden kénnen, sondern nach
dem unterschiedlichen Vollzug von Handlungen mit Bildern».'¢ Die «leibliche
Wahrnehmungserfahrung und der Kérper als Beobachtungs- und Messgerit»
werden relativiert, indem Werner mit Donna Haraway die «Handlungsfihig-
keit» des Wissensobjektes als «aktive Entitit»'” fasst. Objekte erhielten damit
erst durch Handlungen deren Existenz. Wenn Werner weiterhin von naturwis-
senschaftlichen Bildern spricht, die technisch sind, meint sie damit eben die
Erwartung, dass diese «iberprifbar und wiederholbam sind, soweit diese «hin-
sichtlich ihres gestischen, apparativen und theoriegeleiteten Zustandekom-
mens nachvollzichbar sind».'® Werner pladiert hier fiir eine Bildtheorie, die in
weiterer Konsequenz Abstand nimmt von einer Konstituierung eines immer-
gleichen «fixierbaren»'” Subjektes. Entscheidend ist hierbei, dass die klassische
Objekt/ -Subjekt Konstellation gebrochen wird und sich die Bild- und Medien-
analyse fiir eine Auffassung von Handlungsmacht als eine relationale Grof3e
Offnet, weil Handlung hier als eine entdullerte vom Subjekt losgeldste Groe
begreifbar wird.

Landschaft

Es gibt keine Landschaft an sich. Landschaft-Werden ist ein gesellschaftlicher
und techno-politischer Prozess, im Zuge dessen eine Ubereinkunft stattfin-
det: Es ist die Ubereinkunft, dass ein spezifizierter «Ausschnitt von Natum
zur Landschaft erhoben wird. Landschaft als Ausschnitt eines Natur- oder
Kulturraumes und dessen Bildwerdung werden in eine reziprok aufeinander
einwirkende Beziehung gesetzt und sind nicht voneinander zu trennen. Erik
Meinharter vermerkt in «Landschaft ist Verhandlungssache» diesbeziiglich:
«Das Abbild der Landschaft gewann die Oberhand und wirkt einerseits auf
die Konstruktion und Rezeption von Landschaft, wie andererseits auch direkt
auf den physischen Raum zuriick»*® Eine Steuerung des Blicks auf Land-

15 Ebd,, S. 31.

16 Ebd., S. 34.

17 Ebd.

18 Ebd.,, S. 33.

19 Ebd, S. 34.

20 Meinharter, Erik: «landschaft ist Verhandlungssache. Ein Kommentar zum Diskurs der
Landschaft». In: Pichler, Barbara; Pollach, Andrea (Hg.): moving landscapes: Landschaft und Film.
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schaft hat wiederum deren Wahrnehmung geformt. Und diese Steuerung sei
vor allem aus dem kinstlerischen Feld hervorgegangen. Elisabeth Bittner
vermerkt: «Unbestritten im Verstindnis von Landschaft ist ihre Affinitit zur
Kunst»?! In dieser Hinsicht wird sich Landschaft auch immer #sthetisch ver-
mitteln. Sich auf Georg Simmel beziechend verweist Buttner auf das dstheti-
sche Verhiltnis zu Landschaft als «geordnete Natur»??, die es zu historisieren
gilt. Und Joachim Ritter vermerkt: «Landschaft ist Natur, die im Anblick fur
einen fithlenden und empfindenden Betrachter dsthetisch gegenwirtig ist. |...]
Mit seinem [des Betrachters|] Hinausgehen verindert die Natur ihr Gesicht»??
Das Landschafts-Werden wird also immer gebunden sein an ein kulturell situ-
iertes Verhiltnis, der Betrachterin/des Betrachters zur Natur, deren Bedeu-
tungshorizont ebenfalls historisch variabel ist. Was also immer wieder mit dem
Aufstieg Petrarcas auf den Mont Ventaux im 14 Jahrhundert mit einer neuen
Bezugnahme zu Landschaft viel zitiert wird als «epochales Ereignis fiir die
Geschichte der Aisthetik»?®, ist eng verkniipft mit der vieldiskutierten perspec-
tiva artificialis als zentrierender Modus visueller Reprisentation. Die Figur des
Panoramas scheint in vielerlei Hinsicht mit der Genese von Landschaft ver-
kniipft zu sein. An dieser Stelle soll ausgelotet werden, inwieweit sich diese als
Denkkonzept gewinnbringend entgrenzen lisst.

Panorama Landschaft Blick

Wie kann der panoramatische Blick als ein emanzipatorischer und sich einer
Handlungstheorie hin 6ffnender begriffen werden? Diese Frage stellt sich
zunichst unter der Vorannahme, dass dieser als ein — jenseits einer Uber-
windung der schon durch pri-kinematographischen Darstellungen — bereits
zugerichteter, ins Kino ziehender Blick zu fassen ist, der das allwissende, biir-
getliche Subjekt re-installiert und das Panoramatische als Unberiihrbarkeit
und Unsichtbarkeit des (rezipierenden) Blicksubjekts im panoptischen Sinne
lesen ldsst. Eine mathematische Entkriftigung dieser Primisse, wie sie Stefan

Wien: SYNEMA — Gesellschaft fiir Medien und Film 2006, S. 71-80, hier S. 73.

21 Biittner, Elisabeth: «Natur, Kultur, Physiognomie. Annidherungen an das Verhiltnis von Land-
schaft und frithem Kinow. In: Pichler w.a. (Hg): moving landscapes, S. 45-56, hier S.46.

22 Ebd., S47.

23 Ritter, Joachim: «l.andschaft. Zur Funktion des Asthetischen in der modernen Gesellschaft».
[1965] In: Ders.: Subjektivitit. Sechs Aufsdtze, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1974, S. 141-163 hier
S. 150.

24 Ries, Marc: «Von der Kino-Natur zur Kino-Landschafts. In: Pichler w.a. (Hg.): moving landscapes,
S. 35—44, hier S. 40.
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Oecttermann beschreibt, kann nur eine Teillosung bieten. Oectterman argu-
mentiert unter anderem, dass das Panorama als umschlieBende Raumillusion
— so wie es sich in den Museen des 19. Jahrhunderts darstelle — perspekti-
visch-rechnerisch einer Demokratisierung von Perspektive gleichkomme. Das
zentralperspektivische Bild sei ja ein exklusives: immer nur ein Standpunkt,
nidmlich der «von dem Augenpunkt gegeniiberliegende[n] Standpunkt»® ist
der richtige. Bei der panoramatischen Darstellung hingegen wird ein Rund-
gemilde von 360 Grad hergestellt. Der entstandene, vollendete Kreisbogen
besitzt unendlich viele Ansichtspunkte.

Der filmische, panoramatische Blick

Es gibt «keinen wirksamen subjektiven Blick, der die Trennung in Objekt/
Subjekt und damit die Isolierung des individuellen Trigers von Handlungs-
macht zur unhintergehbaren Grundlage machen wiirde»?®, schreibt Lorenz
Engell in Agentur des Lichts.

Ein Potenzial zu Pluralitit, im Sinne von mehr oder weniger zielgerichteten
Bewegungen und Prozesse, gibt sich in Hinwendung zum panoramatischen
Blick als Denkkonzept zu erkennen.

Dieses kann untersucht werden als bereits de- und noch ent-materialisierte
EntduBerung des Subjekts, die sowohl als bewegungsinduzierende, prozessu-
ale GrofBe als auch als etwas Werdendes, in Bewegung Seiendes, etwas Han-
delndes gefasst wird. Der kinematografische Blick als gerichtete Handlung des
Sehens wird zum Einschreiber und als ein solcher sich einschreibend selbst zur
Handlung des Sichtbarmachens seiner selbst: Er ist Teil einer neuen kinemato-
grafischen Entitit des Filmbildes.

Als sich im Prozess befindend, ist er an anderer Stelle als offengehaltene
und unfertige Entitit zu fassen. Aus perspektivisch-rechnerischer Sicht kann
er als zersplitterter, demokratisierter Blick der Vielen gefasst werden. Als exis-
tentieller Verweis ist er indexikalische Gréf3e. Als Lichtspur in Bewegung oszil-
liert er zwischen dem Status des Signifikats und des Signifikanten.

25 Oettermann, Stefan: Das Panorama. Die Geschichte eines Massenmedinms. Frankfurt a.M.: Syndikat
1980, S. 25.

26 Engell, Lorenz: «Eyes Wide Shut. Die Agentur des Lichts — Szenen kinematographisch ver-
teilter Handlungsmacht». In: Becker, Ilka; Cuntz, Michael; Kusser, Astrid (Hg): Unmenge: Wie
verteilt sich Handlungsmacht? Munchen: Wilhelm Fink 2008, S. 75-92, hier S.80.
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Filmische Prozesse

Bewegungen treffen aufeinander. Das der Landschaft notwendig Vorausge-
setzte ist die Natur. In on der Kino-Natur gur Kino-Landschaft verfolgt Marc
Ries die These, «dass Kino die Natur als Bewegte re-ontologisiert. Und dass
Landschaft das eine dsthetische Programm dieser Kino-Natur ist».?” Das Pro-
zesshafte, die Bewegung seien die Parameter von dem was wir tiber Natur
wissen. «Die Sonne als immerwihrender Feuerkorper, das Meer als reiner
Bewegungsraum, der Atem als unabdingbare Voraussetzung allen organischen
Lebens, die vier Jahreszeiten als Grundmodell fiir Wachstum und Vergehen
der Erde»®® Die aristotelischen Kategorien «Qualitit, Quantitit, Substanz
(Entstehen und Vergehen) und Ortbestimmtheit» werden aus dem Prozes-
sualen hervorgebracht. Um die Beziehung zwischen Bewegung und Wahr-
nehmung zu systematisieren, entwickelten sich nun sowohl das Modell des
Mechanismus als auch das des Organismus, wobei ersteres auf der ontologi-
schen Differenz von Innen und Auflen griindet und hier dullere Bedingungen
entscheidend fiir Ortsbewegungen der Korper sind. Zweites gehe von inneren
Impulsen aus, die die Kérper in Bewegung versetzen.” Ries geht der Frage
nach, ob Kino nun zunichst als mechanistisches Prinzip zu begreifen ist, das
erst durch Ortsbewegung «Ordnung (wieder-)erschaffe*® und erst im zweiten
Schritt daraus eine Wahrnehmung generiert, ob also «Bewegung das gesamte
(film-)isthetische Projekt der Landschaft vorausbestimmt».’! Er beschreibt
den filmischen Mechanismus im Weiteren als «naturalisierte Technik»™ und
spricht von Kino-Natur, die nicht nur Natur zur Darstellung bringt, sondern
selbst Technik-Natur sei. Dabei kommt er zu dem Resultat, dass Bewegung
und Wahrnehmung in eins tberfiihrt werden und als solche nicht mehr als
vorfilmische Bewegung oder Bewegung der Kamera unterscheidbar sind.
Obwohl zuerst in Einzelbilder gespalten, tithren diese ihre Einzelbilder wieder
in Bewegung zurtick. Mit dem Schnitt erweitert sich das Kino um seinen eige-
nen Organismus, der sich aus dem Schnitt und der Montage generiert. So wie
die Einzelbilder wieder bewegt und riickgefithrt werden in ein Ganzes, wird
der Kino-Organismus, also das Fragmentarische, in Ganzheit tiberfithrt. Die
Bewegungen sind Bewegungen, die Orte in einen inneren, narrativen Zusam-

27 Pichler u.a. (Hg): «Kino-Natum, S.35.
28 Ebd., S.36.

29 Ebd., S.37.

30 Ebd.

31 Ebd.

32 Ebd,S. 38
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menhang stellen und so eigene Bildrdume schaffen. «Kino in seiner entwickel-
ten Form, ist also eine Mischung, eine Synthese aus Aulen- und Innenkriften,
aus Natur und Kultur»™ In der neuzeitlichen Wahrnehmung von Landschaft
verortet Ries die Sehnsucht nach Ganzheit eines Rundumblicks, der geschaf-
fen wird aus einer Asthetik der Distanz heraus. Das Konzept von Landschaft
in der frithen Neuzeit evoziert den panoramatischen Blick im engeren Sinn
beziehungsweise ist an diesen gekoppelt. Kino muss Landschaft werden, wird
an anderer Stelle des Textes proklamiert. Die filmischen Bilder sollen von
einer zweifachen Bewegung zeugen: «von derjenigen, die sich aus der steten
Verinderlichkeit ihrer naturhaften (und urbanen) Erscheinung, und derjeni-
gen, die sich aus der dufleren und inneren Bewegung der in ihr Handelnden
ergibt. Nur als iberformenden Schauplatz des Handelns kann es Landschaft
geben»™ Bewegung wird zur Voraussetzung des Sichtbarwerdens: In Erschei-
nung tritt die Differenz zu dem noch nicht oder niemals Sichtbarwerdenden,
des Unsichtbaren. Wenn dieses Sichtbar-Werden aber als ein dynamisiertes,
prozessuales Gemacht-Sein gedacht ist, wird das notwenige Unsichtbare, aber
nicht mehr als das zu entlarvende in einem bindren System von Sichtbar/
Unsichtbar verstanden, sondern als im handlungstheoretischen Sinne noch
nicht ausgeschopftes Potenzial denkbar. Handlungsmacht wire demnach
immer relational zu denken.

Durch die Handlung bezichungsweise durch Bewegung der Apparatur-
Struktur Film wird die Teilhabe des Dings an Handlungsmacht konstituiert und
es wird dadurch nicht zum gefilmten Objekt, sondern zu einem Quasi-Subjekt.
Dieser Quasi-Subjektstatus ldsst sich in dem Sinne fassen, wie Gabriele Werner
von einem Pseudo-Subjektstatus des Bildes spricht.*> Wenn nun Landschafts-
darstellungen in filmische Bewegungsbilder tiberfithrt werden, wird ein kom-
plexes System generiert, das — um es zu erfassen — sowohl als ein Zusammen-
treffen semiotischer Systeme als auch als etwas durch die mediale Struktur
Film neu hervortretende Entitit befragt werden muss. Durch Multifokalitit
und Multiperspektivitit der Kamera wird ein Ausschnitt Natur temporalisiert
und zeigt sich als filmische Landschafts-Ansicht. «In den Blick genommen,
reprisentieren Landschaften in Filmen in besonderer Weise die Ausschnitt-
haftigkeit jeder Ansicht und die Zeitgebundenheit von Medium und Inhalt

33 Ebd.
34 Pichler u.a. (Hg): «iKino-Natur, S. 41.
35 Bredekamp u.a. (Hg): «Bilddiskurse», S. 32.
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gleichermaBBen»®® vermerkt Nils Plath in Landschaft erblicken. Das Verhiltnis
Medium, Form, Ding, Objekt muss an dieser Stelle noch eingehender betrach-
tet werden. Wenn das Vermitteln als eine den Medien genuine Figenschaft zu
fassen ist, so wird zu ergriinden sein wann sich etwas wie vermittelt und in wel-
cher Beziehung die vorfilmische Landschaft und das generierte Landschafts-
Bild zueinander stehen beziehungsweise wann sie zum Medium werden.

Nicht um vereinfachende Analogieschlisse zu formulieren, sondern um
spezifische Strukturen im Zusammenwirken von Handlung und Bewegung,
unter spezifischen Bedingungen herauszulsen, habe ich hier exemplarisch
apparativ-technische Sichtbarmachungen vorgestellt. Der Blick ist als Parame-
ter oder Denkkonzept wesentlich in Bezug auf die filmische Landschaftsge-
nese und wird als sich einschreibende, handlungsmichtige GréB3e das Poten-
zial haben, das panoramatische Landschafts-Bild selbst als genuin filmischen
Prozess zu denken. Wenn der mediale Bildraum als ein auf die Realitit riick-
witkender gedacht wird, der mit Dualismen wie Subjekt/Objekt zu brechen
vermag, werden Dichotomien wie Produktion und Distribution/Rezeption,
Innen/AuBen und Hier/Jetzt potentiell ebenfalls einer Stérung unterzogen.
Das Prozesshafte und zugleich das Unvollendetsein in der Bewegung selbst
werden entscheidende Parameter in der Frage um das Sichtbarwerden einer
verteilten filmischen Handlungsmacht.

36 Plath, Nils: «lLandschaft erblicken. Nicht mehr als Vorbemerkungen zum Themay. In: Plath,
Nils (Hg.): AugenBlick. Marburger und Mainzer Hefte zur Medienwissenschaft, H. 37. Marburg:
Schiiren 2005 («Blicke auf Landschaften»), S. 5-14, hier S. 14.



