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James zu Hiiningen/Hans J. Wulff

Riickprojektionen: Synthetische Bilder,
perzeptueller Realismus, dsthetische Erfahrung

1. Grundlagen

1.1 Process vs. Matte Shots

Die komplexen Techniken, die mehrere Einzelbilder in ein einziges syntheti-
sches Bild zusammenfihren, werden process shots, gelegentlich auch composite
shots genannt (im Deutschen gelegentlich »Komposit-Photographie«, vgl.
Bordwell 1995, 126ff). Bordwell/Thompson (1997, 222) unterscheiden grund-
satzlich die Projektions- und die Matte-Verfahren. Beim Projektionsverfahren
wird eins der zu synthetisierenden Bilder durch Riick- oder Aufprojektion mit
dem aufzunehmenden Szenario gemischt. Bei den Matte-Verfahren ist einer der
Bild-Teile als gemalter Bild-Teil vor die Kamera gespannt-gebaut. Hinzu treten
die Maskenverfahren, bei denen in einer ersten Belichtungsprozedur ein Teil
des Bildes abgedeckt wird; die zweite Belichtung des gleichen Filmstiicks be-
nutzt das genaue Gegenstiick der Maske des ersten Durchgangs.

Einer der wichtigsten Prozesse der Bildsynthese ist die sogenannte Riick-
projektion. Dabei agieren die Akteure vor einer durchscheinenden Leinwand,
auf die das zweite Bild von hinten projiziert wird. Als Riickprojektionsbild
wurden meist Filmaufnahmen verwendet, es kamen gelegentlich aber auch Dias
zum Einsatz. Heute sind die Riickpro-Verfahren weitestgehend durch Verfah-
ren der Aufprojektion, der travelling matte (der Wandermasken) und der
Blue-Box-Bildmischung sowie durch elektronische Techniken der Bildverar-
beitung abgelost worden (Brosnan 1974, 110; Imes 1984, 120). Spatest seit den
60er Jahren wurde zunehmend vor allem an Maskenverfahren gearbeitet, die es
gestatten, ein in sich viel schirferes Bild zeichnen zu konnen, so dafl sie dem
Ideal eines synthetischen Bildes niher kamen als die viel schwerer kontrollier-
bare Technik der Riickprojektion. Die Entwicklung hitte schon zwanzig Jahre
vorher einsetzen kdnnen — moglicherweise hatten sich die Hollywood-Studios
aber zu sehr auf die Rickpro-Techniken festgelegt und die Entwicklung ande-
rer Verfahren vernachlissigt. Die meisten trickintensiven Filme der 60er Jahre
entstanden in Europa (wie die Filme von Ray Harryhausen, aber auch Kubricks
2001 — A Space Obpyssey, 1968) und verwendeten eher Wandermasken-
Verfahren, Techniken der Aufprojektion etc. als die Mittel der Riickprojektion.
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Sie wird bei Bildern, die einen Akteur und einen sich bewegenden Hintergrund
zeigen, aber durchaus weiterhin verwendet — bei Jagdszenen, Dialogen im Auto,
Flugzeug-Hintergriinden, exotischen Schauplitzen.

1.2 Technik

Die Riickprojektions-Idee ist schon in der frithen Stummfilmzeit realisiert
worden. Mehrfach wird der Film Tt Drirrer (USA 1913) von Norman O.
Dawn als erster Versuch, eine Geschichte mittels Riickpro-Bildern zu erzihlen,
erwihnt (so Brosnan 1974, 23; Imes 1984, 121; Giesen 1985, 17; Stollenwerk
2002, 104). Dawn hatte Wiistenszenerien als Dia-Riickprojektionen ins Studio
geholt. Dia-Riickprojektionen finden sich in der ganzen Stummfilmzeit. Um
das Verfahren aber als Standardmoglichkeit des Filmtricks zu etablieren, war es
notig, das Hintergrundbild auch als Film zu projizieren, und dazu wiederum
war es notig, den Projektor mit der Kamera zu koordinieren, so dafl die Exposi-
tion des Einzelbildes und die Blendenéffnung der mitlaufenden Kamera gleich-
zeitig erfolgten — nur dann ist es moglich, das Bild kontrollieren zu konnen. Das
Riickpro-Verfahren verbesserte sich darum erst nach der Einfithrung des Ton-
films erheblich, als Motoren hergestellt wurden, die zur elektro-mechanischen
Synchronisation von Kamera und Projektor dienten (Bordwell 1995, 128).
Hinzu kam, dafl der seit 1928 verwendete panchromatische Negativfilm das
vom Rickprojektor relativ schwach projizierte Bild deutlich besser aufzeich-
nete als das bis dahin verwendete orthochromatische Material (Bordwell 1995,
128).

Wer das Verfahren erfunden hat, ist unklar. Hans Koenekamp von Warner
Bros. wird mehrfach erwihnt, weil er als erster Patente auf die Rtckprojektion
angemeldet hatte (Brosnan 1974, 47). Der erste, der in den Credits auftaucht, ist
George Teague (in dem Film Just IMAGINE, 1930, David Butler; vgl. Brosnan
1974, 471). Er arbeitete ebenso bei der Fox wie Ralph Hammeras. Der wichtigste
Name, der in der Erfindungsgeschichte auftaucht, ist aber der von Farciot
Edouard. Er entstammt einer Photographenfamilie. 1915 kam er nach Holly-
wood. Nach dem Krieg arbeitete er zunichst bei Lasky, spater dann bei Para-
mount. Er leitete die Special-Effects- Abteilung. Anfangs der 30er Jahre breitete
sich das Verfahren schnell aus und wurde zu einer der Standardtechniken der
Bildkomposition. Einige Filme gingen so weit, drei Viertel oder sogar vier Funf-
tel des gesamten Bildmaterials mittels der Riickpro zu erzeugen (Brosnan 1974,
48). Fiir das Studiosystem blieb die Riickpro bis Ende der 40er Jahre ein domi-
nanter Weg der Bildherstellung (Brosnan 1974, 49). Edouard bekam zusammen
mit Gordon Jennings 1942 einen Oscar fiir Mitchell Leisens I WaANTED WINGS
(1941).

Einen Durchbruch stellte King KoneG (1933) dar. Willis O’Brien, der die
Spezialeffekte dieses Films gemacht hat (Archer 1993), verwendete in diesem
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Film zum ersten Mal eine Azetat-Zellulose-Leinwand. Bis dahin hatte man mit
einer sandbestreuten Glaswand gearbeitet, die gleich mehrere technische Nach-
teile hatte: sie war wesentlich lichtunempfindlicher; sie hatte in der Mitte des
Bildes einen deutlich erkennbaren hor spor, weil sie das Licht des Projektors
durchschienen lief§ (vgl. Stollenwerk 2002, 104); und sie bedeutete eine nicht ge-
ringe Gefahr fiir die Schauspieler, wenn sie wihrend der Aufnahmen einmal zer-
sprang. Dagegen war die Zellulose-Leinwand flexibel, reduzierte den hot spot
und gab vor allem viel bessere Weif§zeichnung und Schwarzflachen. Sidney
Saunders, der die neue Leinwand erfunden hatte, erhielt dafiir einen special
award der Academy of Motion Picture Arts and Sciences.

Eine nahtlose Leinwand wurde Ende der 30er Jahre von Frank Vesley vorge-
stellt — sie gestattete es, die Projektion auf groflere Flachen vorzunehmen, ohne
daf das Bild an den Nahtstellen deutlich an Kontur verlor. Die Vesley-Lein-
winde bestanden aus Nitrozellulose und waren extrem leicht entflammbar. An-
fang der 40er Jahre wurde Vesleys Firma Flatlight Screen Company von der
Plastex Corporation ibernommen. Hier lernte Vesley den Mann kennen, der
zum wichtigsten Sachwalter der Rickprojektionsleinwiande werden sollte —
Roy C. Stewart. Stewart kaufte zusammen mit Marshall und Clifford Stewart
1946 die Leinwand-Abteilung aus Plastex heraus und fiithrte die Abeilung als
Stewart Filmscreen Corporation weiter. Heute ist die Firma der wichtigste An-
bieter von Riickprojektions-Leinwinden (Imes 1984, 121).

Die grofite bis heute verwendete Leinwand maf 12,8 x 25,6 m und wurde fiir
den Bibel-Film THE TEN COMMANDMENTS (1956) eingesetzt (Imes 1984, 121).
Ein wichtiger Schritt bei der Vergroflerung des Hintergrundbildes und der Ver-
mehrung seiner technischen Einsatzméoglichkeiten war der von Farciot Edou-
ard entwickelte Dreikopfprojektor, der es gestattete, Farbfilme als Riickprofil-
me einzusetzen (Imes 1984, 122f; Brosnan 1974, 51f).

1.3 Okonomie

Das Verfahren wurde im Hollywood-Studiosystem in den zwanziger Jahren
entwickelt, um die Stars nicht zum Originalschauplatz transportieren zu mis-
sen. Es sind also 6konomische Griinde, die synthetische Bilder in die Filme ein-
ziehen lieflen. Der Riickgang der Tiefenschirfe gegen Ende der 20er Jahre ist
dabei ein komplexer Zusammenhang von technischen und ckonomischen
Aspekten: Zum einen ist das panchromatische Filmmaterial lichtunempfindli-
cher, bedingte also groflere Blendenoffnungen, was wiederum zur Verminde-
rung der Tiefenschirfe fihrte; zum zweiten wurde die Dreh- und Vorfiihrge-
schwindigkeit auf 24 Bilder pro Sekunde standardisiert, was wiederum zur Ver-
kiirzung der Belichtungszeiten fithrte. Diese technischen Probleme wurden
aber durch 6konomische Argumente iiberkompensiert — so wurde die hinter-
grundunscharfe Einstellung als stilistische Grofle eingefithrt. Sie kommt dem
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o6konomischen Interesse der Studios entgegen, »verschleiern doch verschwom-
mene Hintergrundkonturen die Verwendung von Kulissen und Riickprojek-
tionen« (Siegrist 1986, 192; dhnlich Comolli 1971, 45).

Gerade bei Autofahrten macht sich der 6konomische Effekt bemerkbar: Die
Figuren agieren in einer Attrappe oder in einem Auto im Studio. Diese Einstel-
lungen sind fast immer wenig tiberzeugend, erreichen nur selten einen natiirli-

chen Eindruck. Sie

haben nie jemanden tiuschen konnen, aber damals hielt man die
Story und die Stars fiir die einzig wichtigen Elemente des Films.
Die Zuschauer bezahlten ihren Eintritt, um die Stars zu sehen, und
wenn die Stars thnen gefielen, sahen sie iber die unglaubwiirdigen
Effekte stillschweigend hinweg (Katz 1998, 321).

Hier wandelt sich einiges in der Einstellung des Zuschauers zum Bild. Er ver-
liert den Eindruck des realistischen Bildes, und er gewinnt dafiir eine Groflauf-
nahme des Stars. Um es in der Metapher des kommunikativen Kontraktes aus-
zudricken: Die Glaubwiirdigkeit eines naturalistischen Bildeindrucks ist in
diesen Bildern weniger Teil des Gratifikationsvertrages als vielmehr die Pra-
senz der Stars. Ja, man konnte das Argument sogar umdrehen: weil das Bild als
synthetisches erkennbar ist, und weil der Zuschauer weif}, dafl Riickpros ge-
macht werden, um den Aufwand und die Kosten zu minimieren und den Star zu
schiitzen, unterstreicht die Riickpro gerade die Starhaftigkeit, stellt sie aus, ver-
wandelt sie in eine stilistische Tatsache. Das wiirde heiflen, daf§ die Riickpro
den Star auszeichnet—so daff zumindest in der Hochzeit des Kinos die Riickpro
den Stars vorbehalten gewesen sein sollte. (Die Hypothese kann so zwar nicht
uberpruft werden, aber sie sollte diskutiert werden.)

2. Bildintegration

Die Riickprojektion wird bis heute verwendet, leidet aber daran, daf§ sie nur
ungentigende Tiefen-Cues ermoglicht (Bordwell/Thompson 1997, 222; dhnlich
Brosnan 1974, 51f). Gespielter Vordergrund und projizierter Hintergrund fal-
len meist deutlich auseinander, was zum einen mit der unterschiedlichen Textur
zusammenhingt — die Leinwand nimmt dem projizierten Bild einiges an Kon-
trastumfang, so dafl das Hintergrundbild fast immer diffus erscheint, vor allem
in Abhebung vom Konstrastumfang der Vordergrund-Bildteile. Zum anderen
fehlen Schattenwiirfe vom Vorder- in den Hintergrund und vice versa (Bord-
well/Thompson 1997, 222). Hinzu kommt das Problem, dafy der Riickprojek-
tor vor allem auf der Glas-Sand-Leinwand nicht ganz verborgen werden kann.
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Die Riickprojektion basiert darauf, daf der Handlungsraum wie im Theater
gemeinhin in die Tiefen-Bereiche Vorder-, Mittel- und Hintergrund aufgeglie-
dert wird. Das Riickpro-Verfahren ist ideal, Hintergriinde ins Bild zu importie-
ren. Fir andere Formen ist es eigentlich nicht geeignet (Brosnan 1974, 49). Wenn
also Figuren auf dem Riickpro-Bild agieren, sind sie aufgrund der unterschiedli-
chen Schirfen- und Konturenverhiltnisse von Vorder- und Hintergrund scharf
voneinander getrennt, so daf§ die Illusion eines gemeinsamen Handlungsraums
sich kaum mehr einstellen mag. Ein Beispiel findet sich in TARZAN THE APE MAN
(1932), wenn man Jane und ihren Vater dabei sieht, wie sie eine Gruppe tanzen-
der Eingeborener beobachten (Brosnan 1974, 49f). Manchmal kommt es sogar
zu einer Interaktion zwischen Akteuren des Vordergrund- und des Hinter-
grundbildes, was meist besonders mifilungen aussieht (Beispiele in Brosnan
1974, 50).

2.1 Wahrnehmungstiuschung und perzeptueller Realismus

Das Auseinanderklaffen von Vorder- und Hintergrund kann aber durchaus ge-
wunscht sein und zum Element einer asthetischen Differenz beider werden. In
KinG KonG findet sich eine fast prototypische Einstellung, in der man im Vor-
dergrund die Manner der Expedition sieht. Hinter ihnen sieht man eine Riesen-
echse laufen —sie ist durch einen Flufllauf und ein tiefes Tal von den Zuschauern
getrennt (eine Abbildung in Brosnan 1974, 158). Die Zuschauer sind weniger in
die Szene integriert als vielmehr ihr entgegengestellt. Dieses Bild zeigt »Min-
ner, die eine Urzeit-Szene betrachten«. Wir wissen qua Geschichte, daff die
Minner auf der gleichen Insel wie die Echsen sind; wir wissen qua Bildkompo-
sition, dafy wir es mit einer Mischung zweier Zeiten und Realititen zu tun ha-
ben, die man vielleicht in Bildender Kunst, aber nicht in der Realitit zusam-
menbringen kann.

Synthetische Bilder finden sich im Film in grofler Vielzahl. Dabei ist das Zzel
von Trickfilm in der Regel die Herstellung einer kompakten Realitéitsillusion:
Das synthetische Bild soll einen einheitlichen vorfilmischen Raum erschlieffbar
machen, der so allerdings nie existiert hat. Je realistischer oder sogar naturalisti-
scher der Eindruck ist, der durch die Synthese hervorgerufen wird, desto gelun-
gener ist das Bild. Nicht aus Zufall spricht man vom »Filmtrick«—die Wahrneh-
mung wird mit einem Trick in eine Realitatsillusion gefiihrt. Das Ziel ist eine
Wahrnebmungstiuschung.

In der Regel geht das Bemiithen um synthetische Bilder dahin, den Prozef§
der Bildsynthese zu verbergen und das Resultatbild als »virtuelles Photo« einer
vorfilmischen Szene erscheinen zu lassen (Bordwell/Thompson 1997, 225). Das
Resultatbild soll also als »realistisches Bild« erscheinen. Die technisch verur-
sachten Probleme, die die Riickpro auszeichnen, werden in der Regel so gering
gehalten wie moglich, so dafl der synthetische Charakter der Bilder verschwin-
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det. Hitchcock war auf eine Riickpro in FOREIGN CORRESPONDENT (1940) sehr
stolz, in dem nach einem Flugzeugabsturz Wasser in die Kabine stiirzte — als
habe sich der bis dahin nur als Riickpro sichtbare Hintergrund plotzlich mate-
rialisiert (eine genaue Beschreibung findet sich bei Brosnan 1974, 50).

Sehr oft dient die Riickprojektion dazu, nicht nur den Eindruck einer syn-
thetischen Szene, sondern den einer ganzen synthetischen Realitit zu erzeugen.
Ein berithmtes Beispiel ist King Kona. In diesem Film wurden zunichst Pup-
penanimationen in Einzelbildschaltung hergestellt, die dann mit realen Schau-
spielernim Riickpro-Verfahren gemischt wurden. Ray Harryhausen entwickel-
te die Riickprotechnik weiter und ging 1958 — nach der Produktion des Films
THE SEVENTH VOYAGE OF SINBAD — unter dem Markennamen Dynamation an
den Markt. Diese Apparatur ermoglichte es, Rickprojektions-, Split-Screen-
und Wandermaskenverfahren zu kombinieren.

Die Projektion eines Miniaturen-Films vergrofierte den optischen Eindruck
von der Grofle der Objekte (oder synthetischen Akteure) auf ein vielfaches ihrer
tatsichlichen Grofle. Auch das umgekehrte Verfahren ist moglich — Miniaturfi-
guren agieren vor einer Riickpro. Auch in diesem Fall verschmelzen zwei Gro-
flenwelten. Ein berithmter Fall ist Dr. Cycroprs (1940) von Ernest B. Schoed-
sack, der auch bei Kinc KoNG mitgearbeitet hatte. Hier verkleinert sich eine
Gruppe Akteure, als sie eine radioaktive Substanz zu sich nimmt.

Dies ist tatsachlich ein primarer Funktionskreis der Riickprojektionen: Sie
figen Elemente einer moglichen Realitit zusammen, die entweder nicht zusam-
menkommen konnen, die zusammenzubringen die Kosten zu sehr steigerten,
die zusammenzubringen fiir die Akteure zu grofle Gefahr darstellen wiirde oder
die von unterschiedlicher Art sind und nur im Bild synthetisiert werden kon-
nen. Das fiihrt zu einer groflen Vielfaltan Formen. Wenige Beispiele: Die frithen
Tarzan-Filme aus den 30er Jahren setzten oft kaum kaschierte, oft eine aufleror-
dentlich grofe Differenz von Vorder- und Hintergrund beinhaltende Riickpro-
jektionen ein, wenn wilde Tiere (wie Lowen, Nashorner etc.) angriffen.

Diese Tendenz ist bis heute ungebrochen, und die Menge der synthetischen
Bilder nimmt immer noch zu. Dabei sind besonders die Formen auffallend, in
denen Bilder verschiedener Zeitstufen kombiniert werden (wie die Aufnahmen
John F. Kennedys und der Hauptfigur in FORREST GUMP, 1994) oder aber Real-
aufnahmen mit phantastischen Gebilden vereint werden (wie die Sauriergestal-
ten in JURAsSIC PARK, 1993, oder den zahlreichen ilteren Saurierfilmen). Gerade
die Fihigkeit, mittels des Computers photographische Bilder von Dingen er-
zeugen zu konnen, die es nicht gibt und die es nicht geben kann (wie die durch
morphing gewonnene Flissig-Figur des T-1000 in TERMINATOR II, 1991), er-
zeugen ein asthetisches Paradox.

Die Bilderfassung im Kino beruht auf der Annahme eines perzeptuellen Rea-
lismus, wie es in einer ganzen Reihe von Beitragen zur Filmtheorie geheifien hat.
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Sie geht davon aus, dafl der semiotische Prozeff im Kino auf der realistischen
Qualititder photographischen Bilder des Films beruhe —und gerade die Annah-
me, dafl dies eine fast nattirliche Qualitit der filmischen Signifikation sei, ist zu
revidieren (Prince 2002, 116). Ausgangspunkt ist immer das photographische
Bild. Es impliziert seinen Referenten, weil das Bild ein Index einer vorphotogra-
phischen Szene ist. Diese Annahme liegt den meisten Theorien des Photogra-
phischen zugrunde. Das photographische Bild zeigt das Objekt selbst an, das
Bild ist das Modell des Objekts. Theoretiker wie Bazin, Kracauer oder Cavell
insistierten darauf, das Photographische auch als primire semiotische Qualitit
des Kinos anzusehen (berichtet bei Prince 2002, 118). Fiir die Untersuchung der
Rickpros ist sie aber nur von sekundarem Interesse — wenn der Zuschauer das
Bild als photographisch-realistische Reprisentation einer Szene akzeptiert,
spielt die Frage, ob es synthetisch ist oder nicht, fiir seine Rolle in den Illusionie-
rungsprozessen des Films keine Rolle. Fillt die Gemachtheit auf, ist das Bild
Gegenstand einer Doppelwahrnehmung, wird also sowohl als photographische
Einheit wie auch als synthetische Einheit aus mehreren Elementen aufgefafit.
Diesist eine dsthetische Qualitit und kein Grund, die Rezeption eines Filmes zu
unter- oder sie gar abzubrechen.

2.2 Auffilligkeit

Zahlreiche Rickpros sind darum als synthetische Bilder praktisch nicht identi-
fizierbar, und es erscheint verntnftig zu sein, auffillige von unauffilligen
Rickpros zu unterscheiden. Die unauffilligen Bilder sind — von der Rezeption
aus betrachtet — den normalen Filmbildern gleichgestellt, induzieren dhnlich
wie sie die Vorstellung einer vorfilmischen Szene, die durch die Kamera aufge-
zeichnet worden ist.

Auffilligkeit kommt auf mehreren Wegen zustande:

(1) die mangelnde Integration von Vorder- und Hintergrund; gerade bei Auto-
fahrten kommt hier Wissen tiber die Herstellung von Filmen dazu, das den
Bildeindruck erklirt;

(2) die technisch unmogliche Tiefenschirfe des Bildes; wenn im Vordergrund
die Groflaufnahme eines Kopfes ebenso scharf ist wie die Szene im Hinter-
grund, kann auch dann auf ein synthetisches Bild geschlossen werden, wenn
die Vorder-/Hintergrund-Beziechungen unauffillig sind; hier wird offenbar
technisches Wissen iiber die moglichen Bilder der Kameraoptik aktiviert;

(3) die Anomalie des Vordergrund-Hintergrundverhiltnisses des Bildes; diese
tritt immer dann in den Vordergrund, wenn die Tiefen- und Bewegungscues
miteinander unvereinbar erscheinen, so dafl sich kein einheitlicher Bildein-
druck einstellen mag, sondern vielmehr Bildebenen entstehen, die sich zu-
mindest teilweise unabhingig voneinander verhalten.
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Ein Standardfall fiir die Riickpro ist der sich nur scheinbar bewegende Akteur,
der Hintergrund zeigt die sich bewegende Szenerie. Gerade diese Bilder, die
zwei Bewegungsschichten haben, sind fiir Storungen hochst fragil: Bewegt sich
der eine Bildteil anders als der andere, ist die Bildsynthese gestort. Bewegt sich
der Hintergrund relativ zu langsam oder zu schnell, ist dabei aber noch nicht so
storend, als wenn Auf- und Abbewegungen auftreten, die nicht aus der Bewe-
gung der Figur heraus verstanden werden konnen (Brosnan 1974, 50).

Die Auffalligkeit von Riickpros fithrt nicht unbedingt zur Stérung oder gar
zum Abbruch der Illusionierungsprozesse — sie kann Teil einer eigenen Stilistik
werden, in der das Gemachte der Bilder ganz besonders hervorgekehrt wird.
Die Bilder stellen einen Improvisationscharakter aus, sie betonen ihre
Nicht-Realistik, betonen vielleicht auch die Armut der Produktion. Sie stellen
sich gegen die Bilder des Studio-Kinos, reklamieren sich als »anders« gegen das
Umfeld der Mainstream-Filme. Gerade Filme, die man heute als » Trash-Filme«
bezeichnen wiirde, nutzen Riickpros als eigenes Stilmittel. Man denke an die
Jerry-Cotton-Filme — sie setzen zahllose Riickpros ein; die meisten sind ausge-
sprochen unperfekt, der Handwerker wiirde sie als »mif}lungen« einstufen.
Riickpro-Aufnahmen sind gelegentlich gemischt mit Aufnahmen an Realschau-
plitzen (vgl. v.a. die Nitroglyzerin-Geschichte Um NULL UHR SCHNAPPT DIE
FALLE zU, 1965). Warum das alles, wenn nicht aus dem Grunde, die Bildwelt der
Jerry-Cotton-Filme als eine eigene Stilistik kenntlich zu machen, mittels einer
an die Pop-Art gemahnenden Form der Tiefencollage von Bildern.

Auffalligkeit ist dann eine stilistische Qualitit, kein Manko.

2.3 Hitchcock

Hitchcock, der oft als Anhinger des »synthetischen Films« bezeichnet wird,
gilt als ein Liebhaber der Riickprojektion. Alle Straflen- und Landschaftsaut-
nahmen aus NoTORIOUS (1946) etwa sind im Riickpro-Verfahren mit den Ate-
lier-Szenen kombiniert. Viele Riickprojektionen verwendet auch STRANGERS
oN A TraIN (1951). Ein Film wie L1rEBOAT (1943) wire ohne die technischen
Moglichkeiten der Riickpro-Technik gar nicht realisierbar gewesen (Stollen-
werk 2002, 104). Und auch die Bilder des Angriffs der Vogel auf die flichenden
Kinder auf der Strafle sind mittels einer Riickpro hergestellt (Brosnan 1974, 48).

Hitchcock hat auflerordentlich viele Riickprojektionen eingesetzt, hat hier
aber auffallend nachlissig gearbeitet. Die Frage ist allerdings, warum er so wenig
Sorgfalt hat walten lassen. Im herkommlichen Sinne wiirde man sogar von Feh-
lern sprechen diirfen— da sind die Kérnungen von Vorder- und Hintergrund ex-
trem unterschiedlich; da stimmen die Grofienverhiltnisse nicht, die Riick-
pro-Autos sind relativ viel zu groff; da stimmen die Zeitmafe nicht — das Vor-
dergrundbild lauft weiter, der Hintergrund ist geschnitten (in VERTIGO, 1958)
oder arbeitet mit Uberblendungen (in CasaBLanca, Michael Curtiz 1942); usw.
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Wenn man von »Fehler« spriche, gibe es eine wohlgeformte Ausfiihrung einer
Ruckprojektion, die sich an der »Natiirlichkeit« und »Nichtauffalligkeit« des
Vorder-/Hintergrundverhiltnisses bemessen wiirde. Wenn die Tduschung also
gelingen wiirde, die Illusion eines einheitlichen und kompakten vorfilmischen
Raums aufgebaut wiirde, dann lige auch kein Fehler vor.

Bei Hitchcock ist auffallend, daff er trotz technischer Kompetenz derartige
Fehler zulifit. Also: Kein Fehler, sondern eine besondere Inszenierungsstrate-
gie! FamILY PLoT (1976): Schufifahrt den Berg hinunter: die Tatsache, daff man
es mit einer Riickpro zu tun hat, istimmer ausgestellt, es geht nicht um Illusions-
bildung, sondern darum, ein Handlungsszenario anzuzeigen, das Raum fiir ko-
mischen Slapstick bildet; also keine Nachlissigkeit, sondern Teil eines Repra-
sentationsmodus! Die Gemachtheit des Bildes wird mitausgestellt. Das Bild
zerlegt sich, Vorder- und Hintergrund trennen sich. Eine groteske Wahrneh-
mungslust entsteht, die mehr auf die Teilung des Bildes und die Kontrolle der
Bildsynthese gerichtet ist als auf das, was das Bild zeigt. Die Akteure konnen die
Absurditit und Unglaublichkeit der Situation vollkommen ausspielen, Dinge
tun, die in einem »naturalistischen« Szenario unglaubhaft wiren. In Famiry
Prort entwickelt sich ein slapstickartiger Ringkampf, und das Geschehen ver-
selbstindigt sich.

Natiirlich: Das alles basiert darauf, dafl der Zuschauer weif3, das die Protagonis-
ten nicht sterben konnen. Sie sind Figuren eines Spiel, in dem es auch darum geht,
mit der Ernsthaftigkeit zu brechen. Das Komische entsteht aus dem Unvereinbar-
sein dessen, was vorgeblich geschieht, und den Bildern, in denen es reprisentiert ist.
In MARNIE (1964) finden sich mehrere, hochst auffallende Riickpros. Vor allem sei
auf die Jagdsequenz verwiesen, an deren Ende das Tier Marnies stiirzt und erschos-
sen werden muf}. Gerade diese Sequenz erscheint mif$lungen, legt man die Zielvor-
stellungen der Studioproduktionen an. Vorder- und Hintergrund fallen deutlichst
auseinander, differieren durch Licht, Farben, Lichtrichtung. Einige Einstellungen
zeigen die Bewegung auf die Mauer zu als subjektive Darstellung, hier stimmen we-
der Richtung noch Bewegung miteinander iiberein. Dennoch lohnt eine genauere
Besichtigung: Die Aufmerksamkeitist auf ein rhythmisch wechselndes Bild gerich-
tet, die Musik tragt die Dramatik und die subjektive Bedeutung der Panik. Dabei
liefert Hitchcock aber kein wirklich synthetisches Bild, das den imaginierenden
Durchgang zur vorfilmischen Szene ermdglichte, sondern ein Bild, das die Szene
nur in Elementen andeutet, sie nur in Elementen reprasentiert. Da sind signifikante
Ausdrucksgesten, da sind Bewegungscues (der rasend vorbeiziehende Hinter-
grund), da sind rdumliche Orientierungen. Diese Bilder sind abstrakt,
nicht-naturalistisch. Sie sind wie eine Zeichenschrift oder Emblematik, die das Be-
zeichnete in eine ganz ungewohnte Distanz setzen. Das ist einerseits komisch, weil
es die Aufmerksamkeit auf das Filmische selbst umlenkt. Das ist andererseits
durchaus lesbar, macht auf einer anderen Stufe der Interpretation wieder Sinn: Das
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Filmische ist ndmlich ebenso pathologisch verzerrt wie das, was die Bilder zeigen
(dhnlich Blumenberg 1980, 223). Diese Bilder gehen in ironische Distanz zur Er-
zdhlung.

3. Bildanalyse

3.1 Innere Montage

Doch sei zur Analyse des synthetischen Bildes zurtickgekehrt. Redotté nimmt
Rickprojektionen als Doppelbilder und sieht sie als eine besondere Form von
»interner Montage« an:

In eine stehende Einstellung wird eine Einstellung mit extremer
Bewegung hineinprojiziert. Ein starrer Vordergrund wird kon-
trastiert durch einen bewegten Hintergrund, die unbewegten Dar-
steller werden rigoros mit einer bewegten Landschaft gekoppelt
(Redotté 1995, 55).

Auf diese Art und Weise fallen Vorder- und Hintergrund auseinander, eine
kompakte Realititsillusion mag sich nicht einstellen, die Personen des Vorder-
grundes werden gegen ihr ikonisches Umfeld isoliert.

Der Hinweis auf innere Montage ist sehr wichtig, weil die Riickpro tatsichlich
normalerweise montierte und sequentialisierte Inhalte in einem einzigen syntheti-
schen Bild reprisentieren kann. So sind manche Kompositionen, die Vorder-, Mit-
tel- und Hintergrund tiberspannen, oft in Riickprojektionstechnik hergestellt — die
Tiefenschiarfe normaler Objektive konnte einen solchen Raum gar nicht ganz
durchzeichnen. Schon Crrizen Kang (1940) enthilt derartige Tiefenmontagen, die
erst durch Bildsynthese moglich werden (Bordwell/Thompson 1997, 365). So ist
die berithmte Einstellung, die nach Susans Selbstmordversuch im Vordergrund den
Nachttisch mit einem Wasserglas und den Tablettenrohrchen, im Mittelgrund die
sterbende Frau und im Hintergrund die Tur, durch die der Mann in das Zimmer
eindringen und die Selbstmérderin retten wird, als Maskenaufnahme zustande ge-
kommen —der Vordergrund wurde zunichst belichtet, erst danach mit der inversen
Maske der Mittel- und Hintergrund (Bordwell 1995, 138f).

3.2 Split Screen/Integrationsfundamente

In dieser Hinsicht dhnelt die Riickpro der Split Screen, in der ja auch die Teilbil-
der auf einem nichtphotographischen Bildfundament synthetisiert werden
konnen (Wulff 1991).

Der wohl wichtigste Typ sind Emnbettungen: In Sidney Lumets THE VERDICT
(1981) z.B. zeigt der Vordergrund einen Traumenden, der Hintergrund den Traum.
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In de Palmas BLow Ourt (1981) zeigt das Hintergrundbild eine blitzartige Erinne-
rung des Protogonisten im Vordergrundbild. Ahnlich ist ein Bild aus Scorseses
New York, NEw YORK (1977) gestaltet: Man sieht Liza Minelli, eine De-
tail-Aufnahme des Auges, im Vordergrund, vor dem Spiegel; im Spiegelhinter-
grund: die Ankunft de Niros; also das, worauf ihre Aufmerksamkeit gerichtet ist.

Ein zweiter Typus sind Subjektivisierungen: In SUNRISE (1927) kontrastiert
das Paar im Vordergrund dem Grofistadtgewimmel im Hintergrund; oder in
Zaz1E DANS LE MA'RO (1960) beginnt das Bistro sich hinter dem Wirt zu drehen,
als dieser einen Schlag auf den Kopf bekommt (beide Beispiele aus Siegrist, 243,
Anm. 72). Die Betrunkenheit des Grofigrundbesitzers angesichts der beiden
Protagonistinnen in Viva MaRIa (1965) ist als schneller Rundschwenk hinter
den beiden Frauen artikuliert, die unmittelbar auf die Kamera zu agieren.

Fur manche Betrachtung ist es gleichgiiltig, auf welchem Wege ein syntheti-
sches Bild erzeugt wird — als Riick- oder Aufprojektion, als Blue-Box-Bild, als
Matte-Einmischung oder dhnliches. Allerdings sei daran erinnert, dafl im tradi-
tionellen Hollywoodfilm Vorder- und Hintergrund des Bildes getrennt waren,
zwei verschiedene Informationen trugen — und gerade darin entsprechen Riick-
pro-Bilder den Arrangements der Split Screen. Erst die Computeranimation
fihrt zu einer Vermischung der Bildteile oder -ebenen.

3.3 Desintegration von Vorder- und Hintergrund

Vorder- und Hintergrund des Bildes verhalten sich normalerweise solidarisch —
sie reprasentieren einen zusammenhingenden Raum. Treten sie auseinander,
geht auch die einheitliche Raumlichkeit des Bildes verloren. Der Vordergrund
tritt gegen den Hintergrund an, die Objekte werden gegen die Raumtiefe iso-
liert, sie werden akzentuiert, sie werden aus dem Bildhorizont herausgehoben.

Ein schones Beispiel ist die Tanz- und Kuf}-Szene aus Eastwoods THE BrID-
GES OF MADISON COUNTY (1995): Das Paar — Groff im Vordergrund — tanzt vor
dem —unscharfen — Hintergrund; die Schirfen-Differenz von Vorder- und Hin-
tergrund modelliert das Paar aus der Umgebung heraus, isoliert es aus der Um-
gebung; das Bild ist lesbar als eine ikonographische Metapher fiir das Erleben
der Akteure (die Umwelt versinkt, nur noch der andere ist Objekt der Aufmerk-
samkeit).

Eastwood beruft sich hier klar auf die Tradition des Riickpro-Bildes. In der
Screwball Comedy z.B. dienen Riickpros dazu, die Akteure vor dem Hinter-
grund zu isolieren und ihnen so eine verbreiterte Spielfliche zu bieten. In T MET
Him 1N Paris (1937, Wesley Ruggles) findet sich eine Schlittenfahre, die die drei
Figuren der Dreieckskonstellation nebeneinander zeigt. Die Frau ist in der Mit-
te. Durch Blicke, minimale Korperbewegungen, kleinteilige Dialoge wird die
Beziehung durchgespielt. Im gleichen Film findet sich eine Bobfahrt die eisige
Bobbahn hinunter, die die Akteure hintereinander im Schlitten zeigt. Der
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Schlitten kann ruckartig bis zu 90 Grad gedreht werden. Der Effekt ist grotesk:
affektiv nur wenig angertiihrte Personen, sie wirken entspannt und konzentriert,
die Beschleunigungen der Fahrt machen ithnen wenig aus, werden einer nur
symbolisierten Korperkraft ausgesetzt. In Mr. SMiTH GOES TO WASHINGTON
(1938, Frank Capra) findet sich eine Riickpro im Bahnhof, die Szene spielt vor
dem Bahnhofshintergrund, Figuren laufen im 90-Grad-Winkel zur Kameraach-
se durch das Hinterbild. In allen Fillen ist die Zusammengesetztheit des Bildes
nicht kaschiert, sondern ausgestellt.

Manchmal verhalten sich die Bildschichten gegeneinander, weil sie filmisch
unterschiedlich behandelt werden. In CasaBLaNca (1942, Michael Curtiz) fin-
det sich in einem Flashback eine Riickpro, die Bogart und Bergman in Paris
zeigt. Die Paris-Bilder entstammen dem Archiv, sind offensichtlich als Rickpro
hinter die Akteure gespielt. Dann wird aber in der Ruckpro tiberblendet (Bros-
nan 1974, 51), ohne dafl im Vordergrund etwas passierte. In Hitchcocks Fami-
L1y PLot (1976) wird in der Riickpro sogar geschnitten.

Ein eigener Bildtypus ist ein synthetisches Bild, in dem der Hintergrund sich
gegen den Vordergrund verhilt: Es entsteht ein vollstindig synthetischer Dop-
pel-Raum. Meist sind die Objekt- und Kamerabewegung inkompatibel. In
WorkING GIRL (1988, Mike Nichols) siecht man im Vordergrund ein tanzendes
Paar, im Hintergrund einen sich drehenden Raum. Ahnlich ist in Hitchcocks
VERTIGO die Verkleidungs-Szene in Griin gestaltet: Das Paar findet sich zu ei-
nem Kuf$ vor einer Fahr-Riickpro, die zunichst das Zimmer, dann Szenarien aus
der spanischen Ansiedlung zeigt. Schon in Murnaus DER LETZTE MANN (1924)
sitzt der betrunkene Held vor einem rotierendem Hintergrund (hier dient das
Bild zur Visualisierung des Rauschzustandes der Figur). Subjektivisierende
Momente eines Rausches evoziert auch ein Bild aus Louis Malles Viva MaR1a:
Die beiden Marias verzaubern den Grof3grundbesitzer — dabei rotiert der Hin-
tergrund, im Vordergrund treten wechselnd die beiden Frauen auf. Hochkom-
plizierte Arrangements von synthetischen Bildern enthilt NaTurar Born Krr-
LERS (1994, Oliver Stone) und reflektiert auf diese Weise seine Gesamtthematik:
Fahrten vor einer geschnittenen Riickpro, die Szenen aus dem amerikanischen
Medienalltag zeigt; Anfangsszene: als Symbol oder Modell der thematischen
Struktur des Films; weitere Szenen: Fernsehbilder als Rickpros auf Fensteroff-
nungen etc.

4. Reflexives Kino

Gerade das reflexive Kino aber stellt die Bildsynthese aus, reklamiert keinen
Bildrealismus. Bordwell/Thompson erwihnen ein Bild aus Jean-Marie Straubs
und Daniele Huillets Die CHRONIK DER MARIA MAGDALENA BacH (1967):
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Man sieht Bach an einem Cembalo; er steht vor einem nichtlich angestrahlten
Gebiude, das aber in ganz anderem Bildwinkel aufgenommen wurde als die
Bach-Figur (Bordwell/Thompson 1997, 225) — so daf} die Inkompatibilitit der
Aufnahmewinkel auf den mehrschichtigen Charakter des Bildes hinweist.

Wollte man die bis hier gesammelten Befunde generalisieren, lassen sich
mehrere unterschiedliche Funktionen des mittels Riickprojektion synthetisier-
ten Bildes isolieren:

(1) Manche versuchen, einen dichten Realitiitseindruck vorzutiauschen. Sie fiih-
ren Bildteile zusammen, die im herkdmmlichen Sinne als photographische
Bilder wahrgenommen werden. Daf sie auf keine vorphotographische Rea-
litat referieren, ist fiir die Rezeption irrelevant. Wenn der Zuschauer akzep-
tiert, dafl der Held in Rio de Janeiro ist, ist die Tatsache, daf} die Stadtland-
schaft riickprojiziert ist, ohne Bedeutung.

(2) Manche stellen die Synthetizitir des Bildes aus. Dabei entsteht ein Bild, das
einerseits als normales Filmbild funktioniert, andererseits die eigene Ge-
machtheit ausstellt. Es hat einerseits diegetische Funktion, andererseits ist es
reflexiv und hat metadiegetische Qualititen. Derartige Bilder werden in ei-
ner Doppelwahrnehmung aufgefafit, in der beide Qualitidten dauernd wahr-
genommen werden. Sie produzieren eine besondere Art asthetischer Diffe-
renz.

(3) Manche synthetisieren Elemente zum pseudo-photographischen Abbild ei-
ner Szene, die es nicht geben kann. Die Bilder sind Teil eines phantastischen
Diskurses, die die photographische Qualitit der Bilder gegen das Wissen
treiben, das die Bilder nur im Rahmen eines Diegetisierungsprozesses als
Photographien lesbar macht. Fir diese Bilder ist erforderlich, dafl sie tech-
nisch moglichst perfekt sein miissen.

(4)Manche synthetisieren Elemente, die inkompatibel sind - sei es, daf§ die Teil-
bilder in materialen Qualititen differieren (schwarzweifl gegen farbig), sei
es, daf} die Bildperspektive oder ihre relative Grofie unvereinbar sind. Diese
Bilder stellen sich als collagiert aus und markieren sich so als Teil eines dsthe-
tischen Diskurses.

Eine etwas andere Gliederung der reflexiven Dimensionen des synthetischen
Bildes ergibt sich, wenn man es in die kommunikative Beziehung eingliedert,
die Kinokommunikation ausmacht. Insbesondere dann, wenn die Tricks Teil
der Werbestrategie eines Films waren, liegt es nahe, diese Tricks nicht ver-
schwinden zu lassen, sondern sie zu einem eigenen Gegenstand der Wahrneh-
mung zu machen. Sind die Effekte gut gelungen, gilt es, sie auch mitzuteilen.
Die Gemachtheit des Bildes ist ein production value, ein Wert, der dem Bild an-
zusehen sein muf8. Diese Funktion kann man exklamatorisch nennen — die Syn-
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thetisierung des Bildes ist sichtbar, sie bildet den Rahmen einer wiederum is-
thetischen Wahrnehmung. Die Andersartigkeit des digitalisierten Materials
wird unterstrichen. Das Exklamatorische kann am Bild selbst, am Modell des
Objektes, das vor der Kamera gewesen ist, oder an der Unmoglichkeit der
Wahrnehmung, die das Bild reportiert, festgemacht werden. Es lassen sich so
drei Grundfunktionen unterscheiden':

(1) die llusorische Funktion — die Effekte verschwinden, gehen in die normale
Illusionierung der Kinowahrnehmung ein;

(2) die exklamatorische Funktion — die Effekte werden ausgestellt und sind als
solche wahrnehmbar;

(3) die reflexive Funktion — die Effekte fallen auf, weil sie wie technische oder
ontologische Fehler wirken. Gerade darin aber entsteht ihre besondere is-
thetische Qualitit.
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