Barbara Struif

Fotografie im Film bei Peter Greenaway

In diesem Beitrag geht es um die Differenz von Fotografie und Film in den Fil-
men Peter Greenaways. Wie bei jedem Differenzverhiltnis kann man entweder
das betonen, was beide Seiten trennt oder das, was beide Seiten miteinander ver-
bindet, oder das, was beide Seiten gemeinsam haben. Schon in dieser Hinsicht
haben Greenaways Filme immer ein besonderes Interesse auf sich gezogen. Die
einen versuchen, an ihnen die Moglichkeiten des Mediums Film auszuloten.'
Die anderen sehen hier intermediale Gestaltung und ihre Reflexion.” Und beide
behandeln die Filme Greenaways nicht nur als eine Praxis, sondern als eine Pra-
xis, die ihre Theorie enthilt und die theoriegeleitet entsteht.

Einen ihnlichen Ausgangspunkt wihlen auch die folgenden Uberlegungen.
Denn auch sie versuchen zu beobachten,

¢ wie Greenaway mit der Differenz von Film und Fotografie ar-
beitet, wie sich also seine Filme mit dem Einsatz der Fotografie
verandern,

¢ wie Greenaways Filme die Arbeit mit dieser Differenz beobach-
ten, also selbst thematisieren, was sich verandert, wenn man die
Differenz von Film und Fotografie in den Film einftihrt,

¢ wie die Filme die Beobachtung der Arbeit mit dieser Differenz
beobachten, also Theorie zitieren und ins Bild setzen.

Typisch fiir Greenaway ist, dafl all diese Modi der Arbeit mit und an der Diffe-
renz in seinem Werk eine Rolle spielen. Eben das macht seine Filme zu einer
Kunst, an der sich zwar die unterschiedlichen Ebenen 1. Technik/Technologie,
2. Material der Bildgestaltung/materialdsthetische Potentiale und 3. Verwen-
dung/asthetische Praxis unterscheiden lassen, diese Ebenen aber immer schon so
aufeinander Bezug nehmen, daff die Trennung, die diese Ebenenunterscheidung
setzt, zugleich unterlaufen wird. Dem kiinstlerischen Spiel, das so entsteht, kann
man sich mit Hilfe der Theorie der Fotografie’ von Wolfgang Kemp nihern.

1 Beispielsweise Pascoe, David: Peter Greenaway: Museuwms and Moving Images. London 1997.

2 Beispielsweise Spielmann, Yvonne: Intermedialitit. Das System Peter Greenaway. Minchen
1998.

3 Kemp, Wolfgang: Theorie der Fotografie. Miinchen. Bd. 1. 1839-1912. -1980. Bd. 2. 1912-1945.
-1979 . Bd. 3. 1945-1980. -1983. Es sei zugestanden, daf} die Kategorien erginzungsbediirftig
sind, dies aber hier nicht behandelt werden kann, ebenso sei zugestanden, daf§ bei der Ordnung
des Materials mit Hilfe der Kategorien einzelne Aspekte auch in andere Kategorien eingeordnet
werden konnen
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Man muf} dabei aber berticksichtigen, daf} der Unterschied von Fotografie und
Film im Film stattfindet. Und man muf} berticksichtigen, daf§ dieser Unterschied
ein anderer ist, seitdem wir auch tiber die Differenz von analogem und digitalem
Bild verftigen. Hier zeigt sich, dafl unser Verstindnis von Fotografie und Film
sich stindig weiter entwickelt. Denn wir (er-)finden neue Differenzen, mit de-
nen wir die Fotografie und den Film beobachten kénnen. Wir bekommen so
beide aus immer neuen Blickwinkeln zu sehen. Einige Uberlegungen dazu, wel-
che neuen Blickwinkel sich Greenaway mit der Differenz von analogem und di-
gitalem Bild er6ffnen, werde ich vorstellen. Eine These dazu lautet, daf} sich mit
dem digitalen Bild nicht zuletzt Greenaways Verstindnis der kulturellen Bedeu-
tung des Films (trans-)formiert und prazisiert.

Fotografie als Fotografie — im Film

Obwohl sich unser Verstindnis der Fotografie stindig verandert, werden immer
wieder bestimmte ,Grundeigenschaften® genannt, v. a. eine ,Wirklichkeit‘ repra-
sentierende und dokumentierende Funktion sowie der statische Charakter des
fotografischen Bildes. Solche Zuschreibungen ,ontologischer® und ,stofflicher
Eigenschaften, besser ,Qualititen behandelt Kemp unter der Uberschrift Foto-
grafie als Fotografie.

Etwas vom Licht dieser ,Qualitaten® fallt auch auf den Film ab, nicht zu-
letzt deshalb, weil auch er aus fotografischen Bildern ,besteht.” Greenaway
macht nun den Unterschied von Fotografie und Film dadurch produktiv, daf§
er die der Fotografie zugeschriebenen ,Qualititen® benutzt, um mit ihnen die
Moglichkeiten und die Beschaffenheit des Mediums Film auszuloten, und um-
gekehrt, um mit dem Film zuerkannten Eigenschaften das Medium Fotografie
zu erkunden.

Das Bild und der Entzug seiner reprisentierenden und
dokumentierenden Funktion

1978 realisiert Greenaway den experimentellen Film VErTICAL FEATURES RE-
MAKE. Der Film zeigt eine fiktive Dokumentation tiber den Versuch des Insti-
tuts fiir Wiederherstellung und Riickgewinnung, aus gefundenen Filmstreifen
eine authentische Fassung des vom verstorbenen Tulse Luper vorgesehenen
Films herzustellen. Die Geschichte erzahlt Greenaway anhand von meist stati-
schem Bildmaterial, mit Fotos, Zeichnungen, Landkarten und maschinenge-
schriebenen Texten. Diese werden von den vier unternommenen Versuchen

4 Baecker, Dirk: ,Qualitdt als systemtheoretischer Begriff“. In: Zollonz, Hans-Dieter (Hg.): Lexi-
kon des Qualititsmanagements. Miinchen 1998.

5 Man kann tiber diese Sichtweise hinaus statt des Einzelbildes die Differenz der Bilder zum Aus-
gangspunkt der Theoriebildung machen; ein Motiv, das schon Eisensteins Bemiithungen struktu-
riert hat und heute insbesondere von dem Differenzansatz betrieben wird.
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strukturiert, das Filmmaterial in seine authentische Form zu bringen. Am Ende
scheitert das Projekt, da sich die Mitstreiter auf keine Fassung einigen konnen
und letztlich gar die Existenz von Tulse Luper anzweifeln.

Der Streit der Akademiker um die giiltige Version der Remakes fithrt die sub-
jektiven Sichtweisen und damit auch den Konstruktcharakter des Films vor Au-
gen. Der wissenschaftliche Disput um die Rekonstruktion der Filme parodiert
zugleich den Faktizitatsanspruch des Dokumentarfilms. Greenaway zeigt durch
die mit Fiktionsironie aufgeladene Geschichte, die permanent ihre eigene Kon-
struktion reflektiert, daff auch Dokumentarfilme Geschichten erzihlen. Da die
asthetische Form den Fiktions-/Spielfilmen entlehnt ist," wird mit ihrer Hilfe
dem Dokumentarfilm ein fiktionaler Status aufgeprigt und die ,Suche nach der
Wahrheit® in asthetischer Verpackung prisentiert. Das Ausstellen der Authenti-
zitatsstrategien des Dokumentarfilms durch die Betonung des Konstruktions-
verfahrens benutzt verschiedene Verfahren und Differenzen. Mein Augenmerk
richtet sich hier auf die reprisentierende und dokumentierende Funktion der Fo-
tografie im Film, auf das Verhaltnis von Vor-Bild und Ab-Bild im Film-Bild so-
wie auf die Beziehung von Bild und Ton.

Die Rolle, die das Medium Fotografie in VERTICAL VEATURES REMAKE spielt,
istan die Rolle, die der Film spielt, gekoppelt: Der Film gibt, indem er sich einiger
Stilmittel des Dokumentarfilms bedient, vor, ein solcher zu sein. Die gezeigten
Fotografien werden diesem Kontext entsprechend als Dokumente inszeniert.
Daf sich gerade das Medium Fotografie besonders eignet, um dokumentarische
Glaubwiirdigkeit ins (Film-)Spiel einzubringen, ist die Folge des ,Nimbus des
unanfechtbar Authentischen®, welcher der Fotografie seit thren Anfingen zuge-
schrieben wird. Diesen beansprucht der Film — hierin die Fotografie beerbend —
auch fiir sich selbst.” Die strukturelle und die Anspruchsihnlichkeit beider Me-
dien macht die Einbildung’ der Fotografie im Film zu einem selbstreflexiven
Verfahren. Und durch die Differenz des Ahnlichen (der beiden Medien) dekon-
struiert Greenaway den jeweiligen Abbild-Nimbus. Er reflektiert so darauf, daf}
nicht nur der Film seine Glaubwiirdigkeit vom unterstellt-dokumentarischen
Einzelbild erhilt, sondern umgekehrt das einzelne Bild seine Glaubwiirdigkeit
vom ganzen Film bezieht.

Alles, was dekonstruiert werden soll, muff aber zunichst konstruiert werden.
Deshalb scheinen die eingeblendeten Fotos zunichst als Abbilder zu fungieren.
Sie dienen im Film als visuelles Belegmaterial zu den Informationen, die eine
serios und sachlich klingende Stimme im voice-over erzahlt, wodurch der Ein-

6 Heller, Heinz-Bernd / Zimmermann, Peter (Hg.): Bilderwelten, Weltbilder. Dokumentarfilm
und Fernsehen. Marburg 1990, S.20.

7 Primm, Karl: ,Die Bilder liigen immer. Die Digitalisierung und die Krise des dokumentarischen
Bildes“. In: Medienwissenschaft (1996), Nr. 3, S. 264-267, hier: S. 264.

8  Paech, Joachim: Passion oder die Einbildungen des Jean-Luc Godard. Frankfurt/M. 1989.
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druck von Authentizitit und Wahrhaftigkeit entsteht.” Die Glaubwiirdigkeit der
Fotos wird zusitzlich gesteigert durch die leichte Unschirfe und durch die Mit-
teilung, es handele sich um zufillig gefundenes Material.”” Bild und Ton werden
so miteinander verkniipft, dafl sie sich wechselseitig bestitigen. Das erweckt den
Anschein eines ernsthaften Dokumentarfilms mit authentischem Hintergrund-
material. Doch der Schein triigt, denn der suggerierte (konstruierte) Wahrhaftig-
keitscharakter der Bilder wird im Verlauf des Films sowohl formal als auch in-
haltlich wieder zerstort; letzteres, indem der Kommentator von dem Vorwurf an
das Institut fir Wiederherstellung und Riickgewinnung berichtet, Tulse Luper
sei erfunden und lediglich ein Vorwand, um die Rekonstruktion als strukturelle
Ubung durchfiihren zu kénnen. Die Fotos Tulse Lupers seien gefilscht, es han-
dele sich um Fotos von dem Schwiegervater des Redakteurs des Films. Die Foto-
grafien der filmischen Figur Tulse Luper werden also als Filschung bezeichnet.
Sie sind zugleich ein Selbstzitat. Ein Foto, das Tulse Luper auf einem Buchum-
schlag mit Vogeln zeigt, verwendete der Regisseur zuvor in dem Kurzfilm A
WaLk THROUGH H (1978), in dem Tulse Luper als Ornithologe dargestellt wird.
Ein anderes Foto Tulse Lupers findet sich in dem Spielfilm THE Faris (1980)."
Damit wird Tulse Luper in VErTIiCAL FEATURES REMAKE durch die Wiederho-
lung und Variation im filmischen Werk Greenaways zu einer Ikone der Fiktion
oder besser, zu einem intertextuellen Konstrukt, dessen Identitat je nach Film
wechselt.” Die Prisentation Tulse Lupers durch technisch erzeugte und mit wi-
derspriichlichen Informationen verkniipfte Bilder, die zum Teil mit griinem
Farbfilter und Raster"” erscheinen, belegt den Konstruktcharakter der Figur. Die
Fotos von Tulse Luper verweisen somit nicht mehr auf eine Referenzebene
auflerhalb der Filme, sondern fungieren als Bausteine innerhalb der filmisch kon-
struierten Realitit.

Ganz anders verhilt es sich mit dem Foto des Wiener Sezessionsgebaudes, das
vom Kommentator als Angelsachsenhaus bezeichnet wird. Fiir den Betrachter
wird (spitestens) hier das Verhiltnis von Fakt und Fiktion direkt nachvollzieh-
bar. Der Widerspruch entsteht nicht aus der Differenz verschiedener Filme des-

9  Greenaway beziehtsich in einem Interview anlafllich der Ausstrahlung von Vertical Features Re-
make im WDR (Februar 1991) dabei auf einen Trick der BBC, die in Dokumentarfilmen eine
sachlich gebieterische Stimme einsetzt, um selbst den auflergewdhnlichsten Behauptungen
Wahrheitscharakter zu verleihen.

10 Der Hinweis, es handele sich hier um zufilliges Material, kann durchaus als ironische Spitze
Greenaways verstanden werden, die sich auf die Willkiir des Geschichtenerzihlens bezieht.

11 Im Internet findet sich die Figur Tulse Luper in dem multimedialen Projekt The Tulse Luper
Suitcase (Sommer 1999) wieder.

12 Auch Cissie Colpit st eine filmische Figur Greenaways mit wechselnder Identitit, die sowohl in
The Falls als auch acht Jahre spiter in Drowning by Numbers auftritt; hier gleich in dreifacher
Konfiguration: als Mutter, Tochter und Nichte.

13 Das Raster verweist auch auf das bekannte Gitternetz zur geometrischen Rasterung des Korpers
in Unterweysung der Messung (1525) von Albrecht Diirer.
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selben Autors, sondern aus der Differenz von filmischer Behauptung und aufler-
filmischem Kontextwissen. Greenaway spielt die auflerfilmische und die filmi-
sche Realitit gegeneinander aus. Die zweite oder imaginire Realitit wird also
nicht nur von dem differenziert, was von hier aus als ,,reale Realitit® erscheint,"
sondern sie schlief$t diese auch wieder in sich selbst ein. Durch den Hinweis auf
die ,erste Realitit dekonstruiert der Film —sich selbst. Denn natiirlich verdankt
sich der Riickgriff auf das Kontextwissen einer filmischen Anweisung, und na-
turlich benutzt diese Anweisung Mittel des Films. So werden Bild und Ton kon-
trastiert, der Ton entzieht dem Bild seinen angenommenen Realitatscharakter,
und umgekehrt dementiert das Bild den Ton. Entsprechend verweist die Disso-
ziation von Bild und Ton als selbstreflexives Verfahren auf die kreative Instanz
hinter der Kamera oder/und (je nach Zurechnung) auf den Zuschauer. Die Dis-
krepanz zwischen dem Erkennen des real existierenden Objekts und seiner fal-
schen Bezeichnung betont, daf} der Authentizititsstatus des Fotos aufgrund der
Distanz von Vor- und Abbild durch die sekundire Mediatisierung verloren geht.
Damit wird alles anders. Das Foto (Abbild) wird zum Vorbild eines Abbildes im
Film. Das Filmbild selbst wird zugleich zum Abbild eines Abbildes und zum Ab-
bild eines Vorbildes. Und die Realitit ist nicht mehr nur externer Priifstein, son-
derninterne Referenz. Das Foto des Wiener Sezessionsgebaudes wird in Verbin-
dung mit dem Kommentar zum Puzzlestiick der erfundenen Geschichte des
Films und erhalt dadurch einen fiktiven Status. Im Unterschied zu den Fotos
Tulse Lupers ermoglicht gerade seine Referenz auf die auflerfilmische Realitit
den ironischen Diskurs tiber den Abbildstatus der Fotografie im Film und ihre
Einbindung in den filmisch-fiktiven Kontext. Greenaway setzt also beide Me-
dien wechselseitig ein, um den Authentizititsanspruch sowohl der Fotografie als
auch des Films kontingent zu setzen.

Bewegung versus Stillstand

In Greenaways Filmen findet sich eine weitere Form der Einbindung von Foto-
grafien, die die Differenz zwischen statischen und kinetischen Bildern produk-
tiv nutzt. Greenaway setzt hier die Fotografie ein, um mit ihr das filmische Para-
dox, daf§ die Dynamik des Films auf der Statik des Einzelbildes beruht, vorzu-
fihren. Allerdings gerit dabei auch die Fotografie in Fahrt, denn fiir das fotogra-
fische Bild bedeutet die sekundire Mediatisierung im Film auf der Ebene des
Projektors die Bewegung des Stillstands, da es als ebenfalls statisches Filmbild in
der Apparatur transportiert wird.

14 Luhmann, Niklas: Die Realitit der Massenmedien. Opladen 1996, S. 96ff. Die hier im Anschluf§
an Luhmann gebrauchte Unterscheidung behauptet wohlgemerkt nicht, daf} die reale Realitdt
weniger konstruiert sei als die imaginire. Sie behauptet vielmehr, dafl sie, indem sie vom Film un-
terschieden wird, als realer konstruiert wird.
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Fiir den Film eroffnet sich durch die Einbildung des fotografischen Bildes die
Moglichkeit, die Bewegung auf der Ebene der Projektion anzuhalten. Dazu
miissen das fotografische Bild und das Filmbild deckungsgleich sein. Fillt die
Fotografie das Filmbild nicht vollstindig aus, ,,6ffnet sich gleichsam ein Fenster,
in der Bewegung finden wir ein erstarrtes, unbewegliches Feld.“” Die Bildgrenze
des Fotos lafit den filmischen Raum an ihren Riandern sichtbar werden, die Un-
beweglichkeit des fotografischen Bildes ist somit nur ein partieller Stillstand im
Filmbild. Auch diese Form der Verwendung von Fotografie im Film verdeutlicht
deren statischen Charakter, da die Kontrastierung von unbewegtem Filmfeld
und der an den Rindern stattfindenden Bildbewegung betont wird.

In der Exposition von A Zep & Two NoucHTs (1985) thematisiert
Greenaway diese filmasthetischen bzw. fotografie- und filmtheoretischen
Aspekte des Themas Bewegung und Stillstand. Zwei todlich verungliickte
Frauen auf dem Riicksitz eines Autos werden mit einer Kamerafahrt gefilmt, die
in Nahaufnahme anhalt. Das farbige Bild wird eingefroren und ohne Schnitt in
ein keinerlei Grauwerte aufweisendes, kontrastreiches Schwarzweify-Foto trans-
formiert. Die Kamera zoomt zurtick, und sichtbar wird der Zeitungsausschnitt
mit dem Artikel tiber das Autoungliick und dem gerahmten Foto der Frauen in
der Mitte. Greenaway scheint hier nicht nur eine Aussage zu treffen, sondern er
scheint sie auch zu beobachten. Und er scheint auch noch die Beobachtung der
Beobachtung mitzubeobachten (als Zitat von Fotografie- und Filmtheorie).
Greenaway fiihrt den Diskurs iiber das Bild als Diskurs des Bildes in das Bild
selbst ein.” Denn die Ansicht des Todes in der arretierten Bewegung des Films
kann nicht zuletzt auch als Hinweis auf die metaphorische Verbindung von Fo-
tografie und Tod gelesen werden, die in der Film- und Fototheorie immer wieder
vorgenommen wird. Greenaway spielt sozusagen ,wortlich® auf das Diktum
André Bazins an, daf} Fotografie die Konservierung von Totem sei.” Und so
kann man in dem Gezeigten auch einen Riickverweis auf den statischen Charak-
ter der Fotografie sehen. Die Analogie und metaphorische Verwandtschaft von
Film und Tod (als Inbegriff der Stasis)" ist zugleich ein Hinweis darauf, was Fo-
tografie und Film trennt, verleiht doch der Film aufgrund der Assoziation von
Bewegung und Leben selbst Totem noch den Anschein von Lebendigkeit.” In-
dem Greenaway die Bewegung des Filmbildes anhalt, wird der Tod somit nicht
nur auf der inhaltlichen Ebene (als Bild der toten Frauen), sondern auch auf der

15 Christen, Thomas: ,,Film und Fotografie.“ In: Filmstellen VSETH/VSU (Hg.): Film und Foto-
grafie. Ziirich 1991, S. 10.

16 Louis Marin zit. n. Amelunxen, Hubertus: Fotografie nach der Fotografie. In: Warnke, Martin
(Hg.): Hyperkult. Geschichte, Theorie und Kontext digitaler Medien. Frankfurt/M. 1997,S.371.

17 Bazin, André: Ontologie des fotografischen Bildes. In: Ders.: Was ist Kino? K6ln 1975,S.21-27.

18 Cavell, Stanley: The World Viewed. Cambridge 1979, S. 246.

19 Vgl. Metz, Christian: The Imaginary Signifier. Bloomington 1982.
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formalen Ebene des Films (als Inbegriff der Stasis) versinnbildlicht. Dieser dop-
pelte Zugriff transportiert die filmische Auseinandersetzung (mit der theoreti-
schen Auseinandersetzung) von Dynamik (Lebendigkeit) und Statik (Tod). Die
Visualisierung des unbewegten fotografischen Bildes impliziert fiir den Film also
den Stillstand der Bewegung. Damit wird auch darauf verwiesen, daf§ der Film
selbst aus statischen Einzelbildern besteht, die erst durch den Transport des
Filmstreifens bewegt werden (auf der Projektorebene) und deren Bewegungs-
eindruck ohnehin nur eine Illusion (auf der Ebene der Projektion) ist. Das Hin-
terfragen der Bewegungsillusion durch die Einbildung der Fotografie im Film
spielt mit dem Phinomen, dafl der Zuschauer die Abfolge von statischen Bildern
nur aufgrund der Trigheit der Retina und des Phi-Effektes wahrnimmt und stellt
somit ein selbstreflexives Verfahren dar.”® Dieses verweist vor allem darauf, daf§
im Medium der bewegten Bilder das einzelne Filmbild durch den homogenen
Bilderflu} kontextualisiert wird. Die transitorischen Phasen im Einzelbild ver-
weisen nicht mehr allein auf ein Zuvor oder Danach, sondern sind zwingend in
die Erscheinungsfolge eingebunden.” Die Fotografie als eine Momentaufnahme
zeichnet hingegen einen bestimmten Augenblick eines Ensembles auf und de-
kontextualisiert diesen Augenblick eines Geschehens oder einer Inszenierung.
Indem Greenaway das Foto der toten Frauen durch seine Inszenierung expo-
niert, erfahrt die Momentaufnahme eine Dekontextualisierung und unterbricht
so den homogenen Bilderfluff des Films. Durch seine Prasentation in einer Zei-
tung erfihrt das aus dem Filmkontext herausgeloste Foto der toten Frauen aber
zugleich seine Rekontextualisierung im Film. Und um diesen Zusammenhang
von De- und Rekontextualisierung geht es sowohl auf der Ebene dessen, was ge-
zeigt wird, als auch auf der Ebene dessen, was sich der Betrachter per Reflexion
zuginglich machen kann. In beiden Fillen zeigt Greenaway, daff De/Reko-
nextualisierung nur im paradoxen Zusammenhang funktioniert und daf§ unsere
Art des Umgangs mit diesem Paradox wenig mit Logik,” aber sehr viel mit der
historischen, kulturellen und sozialen Handhabung des Rahmens zu tun hat, der
das Bild definiert. Es sind diese Rahmenbedingungen, die uns im Fall der Foto-
grafie eher die Losgelostheit, im Fall des Filmbilds dagegen eher die Eingebun-
denheit bemerken lassen. Der gesellschaftliche Gebrauch eréffnet also verschie-
dene (unlogische) Kombinationen von Moglichkeiten, sowohl Kontinua als
auch Diskontinua zu setzen. So behauptet das Foto in der Zeitung, daf$ das fir die

20 Barchfeld, Christiane: Filming by Numbers: Peter Greenaway. Ein Regisseur zwischen Experi-
mentalkino und Erzihlkino. Tubingen 1993, S 30.

21 Hick, Ulrike: Licht modelliert die Zeit. Bildmedien und Wahrnehmung im 19. Jahrbundert. In:
Hickethier, Knut (Hg.): Der Film in der Geschichte. Berlin 1997, S. 26-42, hier: S. 31.

22 Greenaway zeigt die Prozesse des De- und Rekontextualisierens. Dekontextualisierung und Re-
kontextualisierung sind Prozesse in der Zeit, die andererseits einen logischen Sprung bedeuten,
indem sie den Wechsel von einem Kontext in einen anderen vollziehen.
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Fotografie konstitutive ,, Es-ist-gewesen“” gerade erst gewesen ist und behauptet
dieses Gerade-erst-gewesen als gerade noch aktuell.” Es ist die Behauptung (in)
einer Gegenwart, die sich damitvon einer Vergangenheit unterscheidet. Das Ver-
gangene soll vergangen sein, das Gegenwirtige gegenwirtig. Und der Blick da-
rauf, daf§ die vergangene Gegenwart eine gegenwirtige Vergangenheit ist, mufl
verstellt sein. Damit wird eine diskontinuierliche Zeit vorausgesetzt. Die Ver-
wendung des Fotos in der Zeitung macht daraus eine homogene Zeit. Sie 1oscht
de facto den Unterschied zwischen Zeitflufl und Zeitpunkt.

Demgegentiber spielt der Film genau diesen Unterschied aus. Der Film lebt
von der Differenz dessen, was das Einzelbild zeigt, zu dem, was daraus im Fluf§
der Bilder werden kann.” D.h., einerseits erschliefit sich der Sinn des Bildes nur
im Kontext der anderen Bilder, andererseits findet die Verkniipfung der Bilder
im Einzelbild statt. Wir bemerken nur den Zeitfluf§, obwohl der Fluff aus nichts
anderem als aus Punkten besteht. Greenaway aber zeigt, daf§ beides nur in Kom-
bination und als Einheit funktionieren kann; daff also der Film einerseits aus der
Verkntipfung der Einzelbilder besteht, andererseits aber diese Verkniipfung nir-
gendwo anders aktualisiert werden kann als im Einzelbild selbst.”

Der Sinn des Films kann nur im Einzelbild vorkommen, andererseits kommt
er aber in keinem Bild vor. Jedes Einzelbild ist sowohl Teil eines Kontinuums
und radikal diskontinuierlich, dekontextualisiert #nd immer schon rekontextua-
lisiert. Dies ist im Diskurs der Bilder iiber die Bilder miihelos darstellbar, 1afit
aber alle theoretisch-sprachlichen Darstellungsversuche zu Vereinnahmungen
werden, die nur scheitern kénnen.”

Fotografie als Medium — im Film

Die Kategorie Fotografie als Medinm thematisiert vor allem die Selbstbespiege-
lung der Fotografie, d.h. die Auseinandersetzung mit dem kreativen Produk-
tionsprozef$ und der technischen Apparatur sowie den dsthetischen Folgen fiir
die Rezeption.

23 Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie. Frankfurt/M. 1985, S. 89.

24 Luhmann, Niklas: Realitit der Massenmedien, S. 53ff.

25 Siehe dazu auch die filmischen Experimente Kuleschovs, der identische Bilder in unterschiedli-
che Kontexte eingebunden und damit nachgewiesen hat, daf§ die Bedeutung eines Bildes von der
Umgebung seines Erscheinens abhangt.

26 Greenaway fithrt die Dekontextualisierung zu einem Zeitpunkt vor, an dem man nur das in
schwarzweifl transformierte Bild sieht, ohne den Kontext wahrzunehmen. In dem Moment, wo
der Betrachter realisiert, daf} es sich bei dem Bild nun um ein Zeitungsfoto handelt, haben De-
und Rekontextualisierung lingst stattgefunden.

27 Das Problem, in der Sprache dem Bild gerecht zu werden einerseits, und die sowohl wider-
spriichliche als auch komplementire Beziehung von Teil und Ganzem andererseits sind nicht

umsonst Motive, an denen sich alle groBen Kunst- und Interpretationstheorien abarbeiten. Vgl.
stellvertretend dazu: Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie. Frankfurt/M. 1998.
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Der fotografische Produktionsprozef

Ebenfalls in der Exposition von A Zep & Two NoucHTs, direkt nach dem Auto-
unfall der Frauen, wird ein fotografischer Produktionsprozef§ gezeigt. Oliver, sei-
nes Zeichens Verhaltensforscher im Zoo, fotografiert aus wissenschaftlichen
Griinden einen einbeinigen Gorilla beim Gang durch seinen Kafig. Dabei wird
nicht nur der Prozef} des Fotografierens gezeigt, der sich im Verlauf des Films auf
unterschiedliche Weise wiederholen wird, auch eine Groflaufnahme des sich gera-
de weiterdrehenden Bildzahlers vom Fotoapparat mit der Zahl 72 wird vorgefiihrt.
Das Zurschaustellen der foto-technischen Apparatur und ihres Einsatzes reflek-
tiert zum einen asthetische Fragen des Mediums Fotografie. Zum anderen setzt
Greenaway an dieser Stelle die Fotografie aber auch ein, um mit ihr filmasthetische
Aspekte zu thematisieren. So ist die Visualisierung des fotografischen Aktes auch
ein filmreflexives Verfahren, das die Differenz der Medien Fotografie und Film im
Hinblick auf strukturelle Ahnlichkeit liest und mit dieser Ahnlichkeit arbeit. Ent-
sprechend spiegelt der Fotoapparat die Filmkamera, der Fotograf verweist auf die
kreative Instanz hinter der Kamera, d.h. auf den Filmregisseur/Kameramann und
der Akt selbst steht fiir die Herstellung des Films. Der fotografische Prozef§ — hier
als eine Aneinanderreihung von Bildern, die der Bewegung des Gorillas folgt — re-
flektiert darauf, wie der Film aufgrund der Abfolge von Einzelbildern einen Bewe-
gungseindruck produziert. Dabei koppelt Greenaway die Reflexion des Mediums
an die Reflexion seiner Geschichte. Denn die Szene bezieht sich auf den Fotografen
Eadweard Muybridge, der 1885 im Zoo von Philadelphia die Bewegungsablaufe
von Tieren fotografisch aufgezeichnet sowie Bewegungsstudien von Menschen mit
amputierten Gliedern zu wissenschaftlichen Zwecken erstellt hat. 1878 gelingen
Muybridge die ersten 12 Rethenfotografien eines Pferdes in Bewegung, die er in
knapp einer halben Sekunde aufgenommen hat.” Die Zahl 12 in der Groflaufnah-
me des Bildzdhlers bezieht sich auf die 12 Phasenbilder von Muybridge.
Greenaway markiert so einen Vorlaufer des Films und setzt diesen Vorldufer dazu
ein, um im Film auf die Herstellung der Illusion von Bewegung hinzuweisen. Er
arbeitet also mit der Fotografie, um vorzufithren, wie der Film arbeitet und funk-
tioniert.

Auch die aus dem fotografischen Produktionsprozefl hervorgehenden Ma-
terialien dienen der filmisthetischen Reflexion. Die Schwarzweiff-Positive des
Gorillas werden auf einer beleuchteten Unterlage gezeigt. Als Dia-Positive
verdeutlichen sie ihre materielle Ahnlichkeit mit dem einzelnen Filmbild.
Mittels des Lichts aus der Unterlage, das die Positive anschaubar macht, wird
auf die Projektion der Film-Bilder angespielt. Auler den Positiven finden sich
ein gelber Farbfilter sowie weitere fotografische Utensilien, die auf die Mani-

28 Puttkamer, Jens von: ,Illustrierte Chronik zur Bewegungsdarstellung in der Photographie®. In:
Sprung in die Zeit. Berlinische Galerie. Berlin 1992, S. 231-241, hier: S.235.
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pulierbarkeit der Bilder und damit auf ihre Kiinstlichkeit verweisen. Der do-
kumentarische Charakter der im Dienst von Wissenschaft und Forschung
stehenden Bilder wird durch das Ausstellen ihrer Manipulationsméglichkei-
ten in Frage gestellt.

Im zweiten Drittel des Films THE BELLY oF AN ARCHITECT (1986) werden
zwel weitere fotografische Produktionsprozesse kurz hintereinander gezeigt.
Dabei stehen hier aber nicht Technik und Geschichte beider Medien im Mittel-
punkt, sondern das Augenmerk richtet sich auf die Welten, die die technisch er-
zeugten Bilder hervorbringen.

Der an Bauchspeicheldriisenkrebs leidende Architekt Kracklite trifft auf die
Fotografin Flavia, die Schwester seines Gegenspielers. Sie macht fiir ihn Fotos
vonden Biuchen einiger mannlicher Skulpturen, und zwar mit einer Kamera, die
er sich selbst geschenkt hat, ,um wieder gesund zu werden“. Dieser erste foto-
grafische Akt zeigt Kracklites ,einziges Interesse® an der Welt, namlich ,mannli-
che Biuche. Es handelt sich in erster Linie um geschwollene und runde Biuche.
Das Runde, Kreis- oder Kugelformige ist aber das Symbol fiir geschlossene Zu-
sammenhinge schlechthin. Die Abgeschlossenheit des Kreises oder der Kugel
schafft ein System, eine eigene Welt. Die Welt Kracklites ist sein Bauch. Er ist
und bleibtin seiner eigenen kugelformigen Bauch-Welt, in der Welt der korperli-
chen und kommunikationsfreien Prozesse gefangen. Der Korper schliefit eine
Welt ab, er schafft eine Grenze, die nur durch eine Kommunikation iiberbriickt
werden kann, die sich fiir diese Grenze nicht interessiert. Kracklites Problem ist
die Unfahigkeit zu einer solchen, die Grenzen des Korpers zugleich respektie-
renden und tiberbriickenden Kommunikation. Bei ihm ,kommt die Wahrneh-
mung aus dem Korperinneren, sie ist nicht real.“” Sein Versuch, die eigene Wahr-
nehmung zu korrigieren, hat nichts anderes als die eigene Wahrnehmung zur
Verfligung. Er bleibt in einer korperlichen Wahrnehmungswelt gefangen, die,
weil sie nicht kommunikativ korrigiert wird, erkrankt. Sie scheitert am/im Au-
flen der sozialen Welt, und sie scheitert am/im Inneren einer in sich selbst
gefangenen Zirkularitit. Kracklite halluziniert. Diese Halluzination aber ist
nichts anderes als die Halluzination der Fotografie: ,,Diese Form der Halluzina-
tion entwirft ein Gebilde von Gegenwart, dessen Bestindigkeit in der Verleug-
nung des in ihr Todgeweihten liegt“ und das von auflen als ein ,fortwahrendes
Werden des Verlustes® erscheint.”” Es ist demnach kaum verwunderlich, daf§
Greenaway ausgerechnet die Fotokamera zu dem Instrument macht, mittels des-
sen sich Kracklite Welt anzueignen erhofft. An Kracklite wird deutlich, daf§ die
Welterschliefung auch eine Weltverschliefung ist und daff der Versuch, den
Verlust aufzuhalten, ihn nur vergroflert. Die Kamera kann aber nichts anderes

29 Barthes, hier zit. n. Amelunxen, Fotografie nach der Fotografie, S. 377.
30 Amelunxen, ebd.
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tun, als seine Welt wieder und wieder zu konstruieren und damit zu bestitigen.
Die Aneignung von Weltiiber die Fotografie ist dementsprechend zum Scheitern
verurteilt, weil er die Auswahl der Bilder selbst leistet und daher nur das auf den
Fotografien zu sehen ist, woftlir er sich interessiert. Der fotografische Selektions-
prozef} trennt dabei den ihn interessierenden Zusammenhang von stérenden
Einflissen ab. Er funktioniert als Vereinfachung von Welt zu einem geschlosse-
nen und selbstbeziiglichen Kreislauf. Die Fotografie — so wie Greenaway sie hier
inszeniert — wendet sich also gegen das fotografische Diktum, Welt zu
erschlieflen, sie ist nicht Fenster zur Welt, sondern Rahmung von Welt.

Auch der folgende fotografische Produktionsprozefl thematisiert Kracklites
zunehmenden Realitits- und Identititsverlust. Nachdem im Film die Fotokopie
des Gemaldes Andrea Doria als Neptun (1556) von Bronzino kurz eingeblendet
wird, das Andrea Doria als Neptun darstellt, fotografiert Flavia in ihrem Studio den
als Andrea Doria verkleideten und in der Rolle des Neptuns posierenden Architek-
ten. Kracklite wird in das Gemalde des 16. Jahrhunderts plaziert, das seinerseits auf
die imaginare Welt der Mythologie zurtickgreift. Dies bekundet Kracklites Abtau-
chen in seinen eigenen imaginiren Weltentwurf als Ursache und Folge seiner
Unfahigkeit, sich in der gegenwirtigen Situation zurecht zu finden. Die Fotografie
wird an dieser Stelle dazu benutzt, um zu zeigen, was mit Kracklite passiert. Umge-
kehrt kann der zur Reflexion angeleitete Rezipient sehen, daf§ Kracklites Sicht auf
die Welt auch als Zeichen gelesen werden kann, fiir das, was im filmischen Produk-
tionsprozefl vor sich geht. Hier wird gerahmt, fokussiert, schart gestellt und eine
Verschlu8technik bedient, die etwas einschlief§t, indem sie anderes ausschliefit. Der
fotografische Akt bringt die abgeschlossene Ansicht einer Welt hervor, die ohnehin
schon die Zeichen ihrer Fiktionalisierung trigt: Maskierung, Kostiimierung, Insze-
nierung. Man kann vermuten, dafl Greenaway hier die Differenz der beiden Me-
dien Fotografie und Film auf ihre Ahnlichkeit liest. Was fiir die Fotografie behaup-
tet wird, gilt gleichermaflen fiir den Film.

Die differenten Rezeptionsprozesse von Fotografie und Film

Durch das Kontrastieren der beiden Medien Fotografie und Film fiihrt
Greenaway ihre spezifischen Eigenschaften und ihre damit verbundenen Wahr-
nehmungsweisen vor. Dieses asthetische Verfahren istim hochsten Mafle selbst-
reflexiv und impliziert den Bruch mit Sehgewohnheiten, die sich aus den Kon-
ventionen des klassischen Erzihlfilms herausgebildet haben.”

Greenaway spielt auf diese unterschiedlichen Rezeptionsweisen von Foto-
grafie und Film an, indem er die Bewegung der vorbeigleitenden Bilder durch
das Einbilden einer Fotografie arretiert oder durch die freeze-frame-Technik
einfriert und so darauf aufmerksam macht, daf§ der Betrachter eines Films im

31 Vgl. Bordwell, David: Narration in the Fiction Film. London 1985, S. 165.
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Gegensatz zu dem einer Fotografie dem Fluf§ der Bilder ausgeliefert ist. Wie
Roland Barthes es in seinen Bemerkungen zur Fotografie formuliert hat:
»[V]or der Leinwand kann ich mir die Freiheit nicht nehmen, die Augen zu
schliefien, weil ich sonst, wenn ich sie wieder 6ffnete, nicht mehr dasselbe Bild
vorfinde.“” Gerade das Anhalten der Bewegung im Film stoppt und stért so
den Erzahl- und Zeitfluf§ des Films. Diese Storung des homogenen Bilderflus-
ses laflit — gleich der Betrachtung von Fotografien — Raum (wenn auch be-
grenzt) fir das Anschauen des angehaltenen Bildes. Dieses selbstreflexive
Verfahren fiihrt durch die Gegentiberstellung der unterschiedlichen Betrach-
tungszeit von Fotografie und Film und der Isolierung eines von vielen Filmbil-
dern zu einem Aufbrechen tradierter Schemata der Rezeption und bewirkt
eine Desillusionierung des Zuschauers. Zeit spielt hier eine wesentliche Rolle.
Der Film suggeriert dem Betrachter, daf§ das Leinwandgeschehen sich im Mo-
mentdes Sehens ereignet (Riickblenden bilden eine Ausnahme, die das bestati-
gen, handelt es sich doch immer um gegenwidirtige Vergangenheiten). Diese
[lusion der Gegenwirtigkeit des Filmgeschehens geht beim filmischen Re-
zeptionsprozef§ einher mitder Ausblendung der Gegenwartim dunklen Kino-
saal, indem sich der Rezipient auf den ,, Als-ob“-Charakter des Films einlafit.
Fotografien hingegen verweisen immer auf etwas Vergangenes und Abwesen-
des. Die Fotografie — so Barthes — bezeugt das ,,Es-ist—so—gewesen“”. Was im-
mer es auch gewesen ist, es gehort der Vergangenheit an und schreibt sich dem
fotografischen Bild als Vergangenheit ein. Da beim Anschauen der Fotogra-
fien der Kontext der momentanen Gegenwart meist gewahrt wird, eben im
Gegensatz zur Filmrezeption im Kino, tritt der Aspekt des Vergangenen be-
sonders deutlich hervor. Gerade in dieser Gegensitzlichkeit liegen dsthetische
Potentiale, um die Fotografie fiir den Film produktiv zu machen. Denn mit
dem Einsatz der Fotografie wird im Film eine zweite zeitliche (und riumliche)
Ebene etabliert, so daff sich im Filmbild Vergangenheit und Gegenwart simul-
tan manifestieren. Mit diesem Aspekt spielt Greenaway unter anderem in THE
BELLY OF AN ARCHITECT. Dem Zuschauer wird in einer Szene des Films eine
Fotostory vorgefiihrt, die von ihm die Leistung verlangt, Vergangenheit und
Gegenwart zueinander in Beziehung zu setzen. Dies erfolgt aus dem Grund,
weil unterschiedliche Zeitebenen innerhalb einer filmischen Szene simultan
projiziert werden, die durch die Wiederholung des Gezeigten hervorgehoben
werden. Die Fotostory aktualisiert das bereits Erzdhlte, das somit der Vergan-
genheit angehort, in der gegenwirtigen Situation des Films. Dieses Verfahren
problematisiert die Simultaneitit von Gegenwart und Vergangenheit und er-
weist sich somit als antinarrativ.

32 Barthes, Die helle Kammer, S. 65.
33 Ebd.,S. 89.
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Noch ein anderer Aspekt der Fotografie deutet auf die unterschiedliche
Wahrnehmung von Fotografie und Film hin: Es ist die ,Flichigkeit* der Foto-
grafie, die der ,Riumlichkeit® des Films entgegensteht. Barthes hat bemerkt:
»[I]ch kann der Photographie nicht auf den Grund kommen, sie nicht durch-
dringen. Ich vermag nur meinen Blick iiber ihre stille Oberfliche schweifen zu
lassen.“** Rein physisch dndert sich mit dem Film daran gar nichts, denn auch
er verfiigt nur tiber die gleichen beiden Dimensionen im Raum. Es ist dann die
zusatzliche Dimension der Zeit, die den Eindruck von Riumlichkeit hervor-
ruft, der konstitutiv fiir das filmische Erleben ist.”

Auch hier arbeitet Greenaway wieder mit und an dem Unterschied, der mit
dem Wechsel von der Tiefenwirkung des Raumes zur Gestaltung an der Oberfla-
che markiert ist, und tiber ihn.

¢ Er arbeitet mit diesem Unterschied, wenn er die Fotografie so
einbindet, dafl sie noch etwas flichiger und der Film im bzw.
durch den Kontrast noch etwas raumlicher wird. Das zeigt sich
besonders anschaulich in dem Film THE BELLY OF AN
ARCHITECT, indem eine Szene am Brunnen von der Einblendung
der Postkarten gefolgt wird.

e Er arbeitet an diesem Unterschied, wenn er ihn (fast) zum Ver-
schwinden bringt. So beispielsweise in einer Szene von A ZED «
Two NoucHTs, in der zunachst Oswald und Alba zu sehen sind,
die sich im Gesprich eine im Bilderrahmen befindliche Fotogra-
fie ansehen. Diese wird gezeigt, allerdings wird hier kein filmi-
scher Raum um die Fotografie sichtbar, und tiberhaupt ist nicht
zu unterscheiden, ob es sich tatsichlich um eine im Filmbild ein-
geblendete Fotografie handelt oder ob es nicht einfach Filmbil-
der sind, die keine innerbildliche Verinderung bzw. Bewegung
aufweisen.

e Erarbeitet iber diesen Unterschied, wenn er Phasen- und Chro-
nofotografien verwendet und somit in und zwischen die Foto-
grafien Bewegung einfiihrt (siche unten).

Diese Arbeit an differenten Ebenen enthalt eine bestimmte Konzeption der
Wahrnehmung und weist zu einer bestimmten Wahrnehmung an. Diese ist der
klassisch-kritischen Konzeption der Kinowahrnehmung entgegengesetzt.
Fiir letztere sei an hier an Baudrys Dispositiv-Model erinnert, indem Platos
Hohlengleichnis zur Erkliarung des Illusionscharakters des (Hollywood-)Ki-

34 Ebd,S.115.

35 Winkler, Hartmut: Der filmische Raum und der Zuschaner: , Apparatus‘— Semantik —,Ideology".
Heidelberg 1992, S. 77.
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nos herangezogen wird. Baudry geht davon aus, dafl alle (medien-) konstituti-
ven Differenzen zugunsten einer kontinuierlichen Wahrnehmung der
Filmprojektion von fiktiven Ereignissen geloscht werden. Der Rezipient wird
im Kino-Dispositiv zu einem Objekt, dessen Subjekt das Filmgeschehen ist.
Er lafit sich determinieren, akzeptiert distanzlos den ,,Als-ob“-Charakter.
Das macht ihn unféihi%, seine eigene Position in Beziehung zur Mitteilung des
Mediums zu setzen.’® Im Gegensatz hierzu ist die Positionierung des Zu-
schauers — seine eigene Erfahrung zur Mitteilung des Mediums in Beziehung
zu setzen — ein Anliegen Greenaways, das er in allen seinen Filmen konkreti-
siert. Wo der Zuschauer bei Baudry im Dunkeln sitzt, sitzt er bei Greenaway
im Flickerlicht. Denn die Filme Greenaways sind Reisen, die den Rezipienten
kontinuierlich zwischen Subjekt- und Objektposition oszillieren lassen und
so eine Kontingenz in den Film (wieder-)einfiihren, deren Unbestimmtheit
nur durch eine Reflexion bestimmt werden kann, in der sich das Subjekt als
Subjekt bewufit wird.

Fotografie als Kunst — im Film

Fotografie als Kunst behandelt die Auseinandersetzung mit Kunst und Kunstge-
schichte und dsthetische Kriterien der Bildherstellung im (digital bearbeiteten)
Film.

Das fotografierte Tablean vivant

Mit dem Tableau vivant und dessen fotografischer Fixierung im Film erweitert
sich die mediale Konfiguration von Film und Fotografie um die Malerei und ihre
schauspielerische Auffiihrung. Das Vorbild fiir das Tableau vivant in A ZED &
Two NoucHrTs bildet Die Malstunde von Jan Vermeer.

A ZEDp &« Two NouGHTS zeigt das von dem Chirurgen und Kunstfalscher Van
Meegeren und seiner Assistentin nachgestellte Gemilde. Allerdings prisentiert
Van Meegeren als visueller Zeremonienmeister, der als fiktiver Verwandter des
gleichnamigen Vermeerfilschers figuriert, die allegorische Figur nackt, nur mit
einem Hut aus einem anderen Bild bekleidet, anstatt mit Lorbeerkranz und
blauem Kleid. Die Einfithrung von Nacktheit verweist ihrerseits wiederum auf
ein zweites Vorbild. Es ist die 1915 angefertigte Version des Fotografen Richard
Polaks, der, ganz in der Manier der Zeit, fotografische Rekonstruktionen grofler
Gemalde erstellt und die Aktdarstellung in Vermeer-Nachbildungen einge-
bracht hat. Greenaway bezieht sich also auf zwei Vorbilder, die er miteinander
kombiniert: das Original Vermeers und eine fotografische Rekonstrution von

36 Baudry, Jean-Louis: Das Dispositiv: Metapsychologische Betrachtungen des Realititseindrucks.
In: Psyche, 48.Jg. (1994), Nr. 11, S. 1047-1074. Vgl. auch: Paech, Joachim: Medien-Macht und in-
teraktive Medien. Bonn 1997, S. 9.
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Polak, die gegentiber dem urspriinglichen Gemilde eine Veranderung aufweist.
Das filmische Tableau vivant, so wie Greenaway es in Szene setzt, ist bereits ein
modifiziertes. Es zeigt an, daf§ die bildende Kunst die Fotografie beeinflufit und
dafl umgekehrt auch der Blick auf die Kunst durch die Fotografie beeinflufit
wird. Das Kunstwerk wird in, durch und mit Hilfe der Fotografie verindert.
Greenaway tragt mit der Nachstellung des Vermeergemildes dem Umstand
Rechnung, dafl Vermeer in zweierlei Hinsicht ein vorfotografischer und vorfilmi-
scher Maler gewesen ist: zum einen durch die mittels Licht modellierte Welt und
zum anderen durch die Darstellung des Bruchteils eines Moments.” Den Eindruck
des Fotografischen als fixierter Augenblick eines zeitlichen Kontinuums nimmt
Greenaway zum Anlafi, diese Allegorie der Malkunst in das Medium Film zu tiber-
tragen.” Das Bild Vermeers erscheint hier als das Phasenbild einer kontinuierlichen
Bewegung, das Greenaway dazu benutzt, die still gestellte Bewegung des Bildes
durch den Film fortzusetzen.” Der Film iibernimmt also die Rolle, der (mediale)
Raum zu sein, in dem die medialen Eigenschaften und Differenzen der einzelnen
Medien zur Disposition gestellt werden und der seine Spezifika in die Szene ein-
bringt: Die Transformation eines Gemaldes in ein filmisches, unbewegtes Tableau
vivant und dessen Aufzeichnung aus gleichbleibender Perspektive zoge eine Reihe
identischer Einzelbilder nach sich, deren einzige Bewegung sich als unsichtbarer
Transportim Projektor vollziehen wiirde. Aber es kommt sichtlich und horbar Be-
wegung in das ,lebende Bild‘. Die Kamera fahrt von dem schwarzweif} gestreiften
Wams des Kiinstlers — des fotografierenden Van Meegeren also, der sich mit seinem
Modell streitet — zuriick und hilt erst in einem Abstand zum Geschehen an, der in
etwa der gemalten Vorlage entspricht. Das filmische Tableau vivant gewinnt eine
raumliche ,Begehbarkeit® durch die dreidimensionale Darstellung und distanziert
gleichzeitig den Kinozuschauer durch die Riickfahrt der Kamera. Das mehrmalige
Blitzen des nichtsichtbaren Fotoapparats, den Van Meegeren bedient, indiziert den
totografischen Produktionsprozeff. Den Reprisentationsgedanken des Bildes Ver-
meers, in dem ein Kiinstler beim Malen einer Modellszene gezeigt wird, iibertrigt
die filmische Adaption in ihr eigenes Medium: Der Filscher Van Meegeren imitiert
zwar den Maler, benutzt statt Pinsel, Palette und Staffelei jedoch einen Fotoapparat.
Die Filmkamera zeichnet also eine Szene auf, in der ein Mann mit einer Fotokamera
seinerseits ein Objekt ablichtet. Der Fotograf, der nur einen Teil der Szene fotogra-
fiert und sich selbst dabei ausschliefit, wird also durch den Film — gleich dem Vor-
bild Vermeers — wieder eingeschlossen. Qualitativ andert sich an der Vorlage inso-

37 Woods, Alan: Being naked playind dead. The Art of Peter Greenaway. Manchester 1996,S.57. Es
gibt allerdings noch andere Griinde, warum Greenaway sich fiir dieses Bild Vermeers interes-
siert, nimlich sein Ausstellen der Inszenierung, der allegorische Charakter und die im Bild ange-
legte Selbstreflexivitat.

38 Schuster, Michael: Malerei im Film: Peter Greenaway. Hildesheim u.a. 1998, S. 91.
39 Schuster fiihrt diesen Gedanken ausfiihrlich aus, ebd., S.89ff.
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fern nichts, als das Motiv das gleiche bleibt: Ein Beobachter (Maler/Fotograf) wird
beim Beobachten beobachtet durch einen Beobachter (Kinozuschauer). Wenn sich
hier aber nichts wesentlich verandert, dann muf§ — um mit McLuhan zu sprechen —
das Medium die Botschaft sein.” Der Austausch des Pinsels gegen den Fotoapparat
markiert den entscheidenden Unterschied. Und es ist neben vielem anderen auch
dieser Unterschied, der durch das Aufkommen neuer Medien entsteht und den
Greenaway hier ins Bild setzt. Er zeigt, dafl wir durch die Fotografie neue Aspekte
der Malerei kennengelernt haben, so wie wir durch den Film die Fotografie neu und
anders sehen. Er zeigt aber auch, dafl jede Reprisentation einen Rest enthilt, der
nur durch Reflexion erschlossen werden kann. Die Filmkamera bleibt in der Szene
ausgeschlossen. Der Film, dem wir unser ,besseres‘ Begreifen der Fotografie ver-
danken, bleibt selbst unbegriffen. Er gibt die Anweisungen, die wir erst dann zu se-
hen bekommen, wenn wir sie beobachten, anstatt ihnen blind zu folgen. Dazu aber
miissen wir den gezeigten fotografischen Produktionsprozef} als Reprisentation
des filmischen nehmen, der selbst unsichtbar bleibt.

Digitale Fotografie
Durch die Verschiebungen und Verschachtelungen des Vorbild- und Abbildver-
haltnisses von Fotografie und Film entzieht Greenaway den analogen Bildern ihr
reprisentierende und dokumentierende Funktion. Das kunstvolle Spiel mit dem
Spiel-Film beginnt und realisiert sich durch das digitale Bild in neuen Spielrdaumen.
Das digitale Bild ist eine vom Computer generierte Abbildung oder eigenstindige
Kreation, und es ist opak. Es ist kein Lichtbild mehr und besitzt deshalb auch nicht
seine Transparenz; auch nicht die Transparenz, die als Kennzeichen der Aufnah-
me- und Darstellungsweisen durch die Kamera erzeugt wird, und die, statt die Ma-
terialitit des Filmischen auszustellen, ihr Ziel in der Illusionierung des Zuschauers
sieht. Das digitale Bild kann ein Simulakrum des fotografischen Bildes sein, und
der Computer kann es unendlich verindern. Er ist in der Lage, realititsfremde und
-nahe Ansichten ohne Realititsreferenz zu produzieren. Darin kann man eine
LKrise" des dokumentarischen Bildes“** sehen. Allerdings 6ffnet sich der Film —
befreit vom Abbildungszwang der analogen Aufzeichnungstechnik — fiir neue me-
dienisthetische Kategorien.

Mit der digitalen Bildbearbeitung, die von der analogen technischen Repri-
sentation dhnlichkeitsdeterminierter Bildstrukturen zu einer Transformation in
Zahlencodes wechselt”, gewinnt der Film neue Spielriume und Gestaltungs-

40 McLuhan, Marshall: Die magischen Kandile. Diisseldorf, Wien 1970, S. 13.

41 Allerdings sind seit den Anfingen der Fotografie bereits Techniken der Bildmanipulation im
Einsatz.

42 Prumm, ,Die Bilder ligen immer...“, S. 264.
43 Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart, Weimar 1993, S. 86.
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moglichkeiten. Diese haben bei Greenaway insbesondere unter dem Aspekt der
Intermedialitit Aufmerksambkeit erfahren.”

Dies ist nicht verwunderlich, denn die Moglichkeiten, die das digitalisierte
Bild bietet, sind vielfalltig: Raum und Zeit sind in synthetisch generierten Bildern
nicht mehr an Linearitit gebunden. Sie verfigen frei tiber diese Kategorien, tiber
Geschwindigkeit und raum-zeitliche Dimensionen. Das Entstehen einer nicht
durch Tiefenwirkung und Raumillusion, sondern durch Oberflichenorganisa-
tion und Reizkombination bestimmten digitalen Gestaltung bietet Ansitze fiir
eine grundsitzliche Verinderung des audiovisuellen Erzihlens und Darstel
lens.” Seit 1989 experimentiert Greenaway mit Techniken des High-Definiti-
on-TVs und dem Paint-Box-Verfahren, u. a. in der Fernsehsendung A TV
DaNTE. In PROSPERO’s BOOKS (1991) arbeitet er erstmals mit digitalen Bildcolla-
gen im Kinofilm. Durch diese neu gewonnenen Moglichkeiten der elektroni-
schen Bildgestaltung verindert sich in den digital bearbeiteten Filmen
Greenaways vor allem die Darstellung des filmischen Raums durch die inner-
bildliche Schichtung verschiedener transparenter Bildebenen (Abimierung) oder
nicht-transparenter Bildschichten (Inferierung) und der filmischen Zeit durch
die Simultaneitit verschiedener Handlungsraume. Das visuelle Wahrnehmungs-
kontinuum wird dabei an den Stellen aufgeldst, an denen sich visuelle Verdich-
tungen befinden. Die Briiche und Irritationen, die durch die Collagen der elek-
tronischen Bildgewebe entstehen, stellen dabei die Materialitit des digitalen
Bildes aus.

Weniger Aufmerksamkeit als das Wie der Greenawayschen Bildgestaltung
hat thr Was gefunden. Beschrieben wird, wie Greenaway digitale Verfahren
nutzt, nicht aber, wann und wozu. Das ist insofern kein Wunder, als Greenaways
Filmbilder selten eindeutige Aussagen suggerieren. Greenaways kiinstlerisches
Programm besteht, um Adornos Urteil iber Brecht zu verwenden, eben darin,
»Denkprozesse in Bewegung zu setzen, nicht Kernspriiche mitzuteilen“*’. Trotz
allem aber darf man gerade bei Greenaway das Wie nicht ohne das Was betrach-
ten, denn sonst verliert man jenen konstitutiven Zusammenhang von Form und
Inhalt aus dem Blick, dessen Unterstellung seine Filme zur Filmkunst macht.”

44 Siehe dazu u.a.: Paech, Joachim: ,Paradoxien der Auflosung und Intermedialitit“. In: Warnke,
Hyperkult; auch Spielmann, Intermedialitit.

45 Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, S. 91.

46 Adorno, Asthetische Theorie, S. 54.

47 Diese Unterstellung der Stimmigkeit des Zusammenhangs von Form und Inhalt miifite natiirlich
selbst erst untersucht werden. Das ist zwar einerseits hiufig genug getan und bestatigt worden.
Das Problem ist nur, dafl dies — ebenso sehr wie es etwas iiber das Werk Greenaways aussagt —
auch als ein Hinweis auf ein grundsatzliches methodisches Problem gelesen werden kann. Denn
die  Unterstellung  eines  stimmigen  Zusammenhangs ist offensichtlich  eine
self-fullfilling-prophecy, d.h. eine Unterstellung, die sich an beliebigem Material bestitigt. Man
kann sich also nur entscheiden und ich entscheide mich — wie die meisten anderen — fiir Stimmig-
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Auf welches Was also laf3t sich schlieflen, wenn man berticksichtigt, dafl die Un-
bestimmtheit, mit der Greenaways Filme arbeiten, immer auch Markierungen be-
inhalten, die einige Bestimmungen naher legen als andere? Ohne diese Frage allge-
mein beantworten zu wollen, mochte ich nachfolgend eine mogliche Antwort vor-
stellen. In PROSPERO’s BoOKks arbeitet Greenaway mit der Einbildung der Fotogra-
fie beim Inhalt der 24 Biicher®, die der mit magischen Fihigkeiten ausgestattete
Prospero mit auf eine Insel retten kann. Die Biicher, die tiber das laufende Filmge-
schehen als Bild im Filmbild gelegt werden, sind nicht transparent wie andere ins
Filmbild geschichtete Bilder. Sie erscheinen zum Teil in einer mise-en-abyme-arti-
gen Struktur als Verschachtelung zweier Bildebenen tibereinander. Das eigentliche
Filmbild, in das sie montiert sind, zeigt sich — wenn iiberhaupt — nur noch um die
Bildgrenze des jeweiligen Buches herum. Dabei stoflen die Schichten zweier ge-
trennter filmischer Realititen aufeinander, und der Bildraum wechselt von einer li-
nearen zu einer simultanen Konzeption. Beide Bilder werden raum-zeitlich vereint.
Mittels digitaler Animation wird das jeweils gezeigte Buch geoffnet, um seine Ab-
bildungen zu ,verlebendigen‘. Der Bildraum verschiebt sich durch die digitale Bild-
gestaltung von der Raumtiefe zu einer Gestaltung an der Oberfliche. Die animier-
ten Objekte und Figuren bewegen sich innerhalb der Grenzen des Buches. So zeigt
Greenaway im Buch The Autobiographies of Semiramis and Pasiphae Bewegungs-
abldufe von einem Mann, der eine Frau zunichst mit einer Kugel und spater mit sei-
ner Faust attackiert (vgl. Abb. 1, Bild 5, 6: P. Greenaway: PROSPERO’S ALLEGORIES:
PorNOCRATES 1988). Die Bewegungsablaufe sind animierte Reithenfotografien, wie
sie Muybridge seit 1878 realisiert hat. Seine Reihen- oder Phasenfotografien dienten
dem Ziel, eine fotografische Wiederherstellung des Bewegungseindrucks zu errei-
chen.” Die Phasenfotografie zielt also auf die Rekonstruktion der Bewegung an-
hand von hintereinander geschalteten Momentaufnahmen, die mit kurzen Zeitab-
standen den Bewegungsablauf eines Objektes aufzeichnen. Dieser erscheint als eine
bildliche Aneinanderreihung von herausgehobenen Punkten einer Bewegung. Al-
lerdings: ,Herausgehobene Momente sind sie nur, insofern sie auffallende oder sin-
gulire Punkte einer Bewegung sind, nicht aber Aktualisierungsmomente einer
transzendenten Form.“* Die Phasenfotografie bringt somit die figurative und zeit-
liche Differenz durch die Diskontinuitit der zerlegten Bewegung der Bilder zur
Anschauung. Statt eines kontinuierlichen (Zeit-) Flusses (Film) zeigt sie
(Zeit-)Punkte der Bewegung. Sie verdeutlicht demnach die Differenz der Bilder, sie

keit und damit fiir Kunst. (Zur Definition von Kunst iiber den Stimmigkeitscode pafit/pafit nicht
vgl. Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft. Frankfurt/M. 1995, S. 301{f.).

48 Dies ist eines der fiir Greenaway typischen Zahlenspiele: Die 24 Biicher des Films verweisen
(durch die Art der Inszenierung) auf die 24 Filmbilder pro Sekunde.

49 Paech, Joachim: ,Bilder von Bewegung — bewegte Bilder®. In: Wagner, Monika (Hg.): Moderne
Kunst. Reinbek bei Hamburg 1991, S.237-263, hier: S. 239.

50 Deleuze, Gilles: Das Bewegungs-Bild. Frankfurt/M. 1997, S. 19.
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macht den Zwischenraum von einem Foto zum nichsten bewuft, in dem Zeit und
Bewegung kontinuierlich fortgeschritten sind. Der zitathafte Bezug auf Muybrid-
ges Phasenfotografie reflektiert im Film die optische Tauschung der Bild-Bewe-
gung, die auf dem nicht sichtbaren zeitlichen und figurativen Unterschied von ei-
nem Bild zum nichsten beruht. ,Nur aus der figurativen Differenz zwischen den
schnell aufeinander folgenden stehenden Bildern entsteht der Eindruck von Bewe-
gung, die real im Projektor vorhanden ist, aber unsichtbar bleibt zwischen den
Sichtbarkeiten der Bilder, in ihrem Zwischenraum.“”' Die Bewegungsillusion
funktioniert, weil das folgende Filmbild fast eine Verdopplung des vorherigen ist,
doch nur fast, denn es erweitert die ,,partielle Sicht“* des vorangegangenen Bildes,
und die Illusion von Bewegung entsteht. Indem Greenaway Phasenfotografien ani-
miert, wird die Diskontinuitit in der Bewegungsabfolge durch den zeitlichen Ab-
stand von einer Aufnahme zur nichsten anschaulich. Daf§ Greenaway sich fiir die
fotografischen Aufzeichnungen von Bewegung interessiert, zeigt sich im selben
Buch The Autobiographies of Semiramis and Pasiphae, in dem auch die Chronofo-
tografie ins Bild gesetzt wird (vgl. Abb., Bild 1-4, 7, 8: P. Greenaway: PROSPERO’S
ALLEGORIES: PORNOCRATES 1988). Eine Frau mit verhtlltem Kopf steht zwei
Minnern gegentiber, die miteinander kimpfen und dabei zu Boden gehen. Dabei
zeichnet sich die Spur der einzelnen Bewegungsphasen der kimpfenden und fallen-
den Korper sukzessiv im Film ab. Die Dauer der Bewegung, d.h. der Verlauf vom
Anfang bis zum Ende wird in Form der transitorischen Einzelphasen so dargestellt,
dafl am Ende der Bewegung alle vorausgegangenen Phasen des Bewegungsablaufs
im Filmbild simultan vorhanden sind. Etienne-Jules Marey unternahm mit der
Chronofotografie die Vermessung eines Bewegungsablaufes. Das Prinzip der
Chronofotografie besteht darin, die Bewegung durch die abgebildete Gleichzeitig-
keit von aufeinander folgenden Phasen in einem einzigen Bild darzustellen. Marey
versuchte, die Spur sichtbar zu machen, die die Bewegung in einer einzigen Abbil-
dung hinterlassen hat und die auf einen Blick als ihr Muster erkennbar und mefibar
sein sollte.” 1883 gelangen Marey mit dem von ihm erfundenen Chronofotografen,
einem Aufzeichnungsgerit, das von einem feststehenden Objektiv die in Folge ge-
machten Aufnahmen auf einer Platte als Mehrfachbelichtung tiberlagern konnte,
die ersten Chronofotografien.”

Die Auseinandersetzung mit digital animierten Phasen- und Chronofotogra-
tien beinhaltet zwei medienreflexive Aspekte. Zum einen werden die Anfinge

51 Paech, Joachim: ,Das Bild zwischen den Bildern®. In: Ders. (Hg.): Film, Fernsehen, Video und
die Kiinste: Strategien der Intermedialitdt. Stuttgart, Weimar 1994, S. 163-178, hier: S. 168.

52 Barthes, Die helle Kammer, S. 66.
53 Paech, ,Bilder von Bewegung...“, S. 240.

54 Frizot, Michel: ,,Geschwindigkeit in der Fotografie. Bewegung und Dauer.“ In: Ders. (Hg.):
Neue Geschichte der Fotografie. Koln 1998, S. 243-257, hier: S. 249.

202



Fotografie im Film bei Peter Greenaway

des Films beobachtet, die Zeit, als die Bilder laufen lernten.” Die Thematisierung
der neuen Technik erfolgt auch hier durch einen medienhistorischen Blick auf
diejenigen bildlichen und technischen Traditionen, in denen die Filmkunst steht.
Greenaway zieht eine Parallele zwischen dem Anfang des Films und dem Beginn
seiner Digitalisierung. Die digitalisierten Bilder sind sozusagen noch im Stadium
des ,Anlaufnehmens’. Zum anderen wird dem analogen filmischen Bewegungs-
bild, das die zeitliche und figurative Differenz zwischen den einzelnen Filmbil-
dern vertuscht, um die Illusion einer kontinuierlich wahrnehmbaren Bewegung
herzustellen, die aus fotografischen Phasenbildern animierte Bewegung gegen-
tibergestellt. Wo im analogen Film der Unterschied zwischen den einzelnen Bil-
dern verdeckt wird, wird hier die Kiinstlichkeit der Bewegung gerade durch die
Kennzeichnung des zeitlichen Abstands und des figurativen Unterschieds von
einer Aufnahme zur nichsten besonders betont. Im Fall der animierten Chrono-
fotografie, in der sich die Bewegungsphasen nacheinander im Film entfalten und
jede Phase der Bewegung mit ins Filmbild genommen wird, steht der filmischen
Bewegungsillusion das Nicht-Verschwinden jedes einzelnen Bewegungsmo-
ments und die daraus folgende Simultaneitit der Bewegungsphasen entgegen.
Die animierte Chronofotografie zeigt somit die paradoxe Einheit von Simultani-
tit (am Ende der Bewegungsabfolge sind alle Bewegungsphasen in einem Bild
vorhanden) und Nicht-Simultaneitit (durch die Entfaltung des Bewegungsab-
laufes in der Zeit und die sukzessive Entfaltung im filmischen Raum). Sie zeigt
die Chronofotografie als Entfaltung der Paradoxie des Films und den Film als
Entfaltung der Paradoxie der Chronofotografie. Denn ohne ein Zusammense-
hen der differenten Filmbilder kann keine sinnvolle Rezeption stattfinden. Und
ohne eine Zerlegung der Chronofotografie in ein Nacheinander — wie es der Film
als eine Aneinanderreihung von Einzelbildern vorgibt — ist auch hier eine sinn-
volle Betrachtung unméglich. In beiden Fillen braucht es ein Drittes, das die pa-
radoxe Einheit von Gleichzeitigkeit und Nicht-Gleichzeitigkeit hervorbringt
und entfaltet. Und eben dieses Dritte unterscheidet die (Chrono-)Fotografie
vom Film. Im Fall des Films ist das Dritte die Technik. Sie schlief$t die Einzelbil-
der automatisch aneinander an und gibt ihre Abfolge vor. Sie verteilt die unter-
schiedlichen Phasen von Bewegung auf einzelne Bilder und schliefit diese unter-
schiedlichen Bilder auf dem Filmstreifen wieder zusammen. Sie nimmt dem Re-
zipienten damit nicht nur die Leistung ab, dafs er die Bilder zu einer einheitlichen
Bewegung verkniipfen mufi, sondern auch die Entscheidung, wie er das zu ma-
chen hat, d.h. in welche Richtung die Bewegung verlauft. Im Fall der (Chro-
no-)Fotografie mufl dagegen, um das daff und das wie zu bestimmen, kulturelles

55 Sowohl Muybridge als auch Marey unternahmen den Versuch, aus ihren Fotografien projektier-
bare Filme herzustellen; vgl. Hoffmann, Hilmar (Hg.): Perspektiven. Zur Geschichte der filmi-
schen Wahrnehmung. Frankfurt/M. 1986, S. 23.
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Wissen sowohl vorhanden sein als auch aktiviert werden. Die Aktualisierung er-
folgt einerseits durch Hinweise im Bild und andererseits durch den Kontext, in
dem die (Chrono-)Fotografie steht. Beide muff man lesen bzw. tiberhaupt erst
mal sehen konnen. Und genau diese Leistung technisiert der Film, der damit ge-
geniiber dem blofen Sehen die durch Kultur zu bestimmenden Freiheitsgrade in
einer zusitzlichen Dimension einschrinkt. Oder anders herum formuliert: Beim
Film reichtes aus, die Briiche in und zwischen den Bildern zu zeigen, um den Be-
trachter auf seine Eigenleistung aufmerksam zu machen. Dagegen mufl zum Bei-
spiel bei der Abbildung PrROSPERO’S ALLEGORIES: PORNOCRATES noch die Rei-
henfolge der chronofotografischen Bilder 1-4, 7, 8 verindert werden, um den
gleichen Effekt zu erzielen. Wo beim Film kulturelles Wissen nur benotigt wird,
um die Briiche zu glitten, muf} eine Kultur des Sehens zusitzlich auch eine zeitli-
che Ordnung bestimmen. Diese kulturelle Leistung der Ordnungsbestimmung
macht der Film unnétig.

Insofern ,vernichtet’ der Film Kultur.” Die Wiedereinfiihrung dieser Kultur
in den Film erfolgt durch einen Komplexititsaufbau, der die Reduktion dieser
Komplexitit nicht nur dem Zuschauer (und seinem kulturellen Wissen) selbst
wieder zuschiebt, sondern diese Leistung fir ihn auch beobachtbar macht. Die
digitale Bildgestaltung bietet Greenaway eine Moglichkeit, in den Film Komple-
xitdt ein- und vorzufithren. Der Zuschauer wird durch diese Komplexitit —z. B.
durch die Schichtung des Filmraums — zur Selektion, zum Auswahlen gezwun-
gen. Er mufl sich selbst seine Perspektive erarbeiten. Dabei wihlt der Rezipient
nicht nur, sondern wird auch mit der Tatsache konfrontiert, daff er (aus)wihlen
mufl, indem er sich z. B. fiir einen Rahmen, eine Bildschicht entscheiden muf.
Der Anspruch, dafl Bilder etwas zeigen, dafl sie offenbaren, dafl sie Erkenntnis
stiften sollen, geht deshalb auch den digitalen Bildern von Peter Greenaway nicht
verloren, weil sie die zum Betrachten von Filmen notwendige Kultur nicht ein-
fach aus-, sondern als Ausgeschlossenes einschlieflen. Bei Greenaway etabliert
die Kultur durch den Film also keinen kulturfreien Raum.

56 Der Kulturbegriff, der hier an- aber nicht ausgefiihrt ist, versteht Kultur als Borse, an der die Op-
tionen fiir Paradoxieentfaltung gehandelt werden (Luhmann, Niklas: ,,Die Paradoxie der Form*.
In: Baecker, Dirk (Hg.): Kalkiil der Form. Frankfurt/M. 1993. S. 197-212, hier: S. 209), d.h., als
eine auf der Ebene der Beobachtung zweiter Ordnung angesiedelte Gedichtnisoperation, die
Unbestimmtes unbestimmt bestimmt (Baecker, Dirk: Fiinf Aufsitze zur Kultur. In: Wittener
Diskussionspapiere (1998), Nr. 3. Oder kiirzer: ,,Culture is bias“ (Mary Douglas).
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