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Einleitung - Eine Asthetik des medialen
«Dazwischen

Film: Text - Textur - Textualitat

Transmediale Texturen handeln zum einen von der Uberschreitung oder Entgren-
zung medialer Fixierungen. Zum anderen aber macht der Begriff auf den textu-
ellen Zusammenhang aufmerksam, der alle Medien-Produktionen verbindet.
Der vorliegende Titel setzt sich darum einerseits iiber die etablierten Grenzen der
Medien und Kiinste, der Gattungen und Genres hinweg und untersucht die spe-
zifischen medialen Differenzen etwa in der Konstruktion und Inszenierung von
Unmittelbarkeit und Authentizitdt — hier am Beispiel des fotografischen unbeweg-
ten Einzelbildes und der fiktionalen und faktualen narrativen Literatur oder im
Verhiltnis von Sprache und Bildzeichen im Stummfilm (Kap. 2, 9). Er erweitert
andererseits aber auch den gewohnten Rahmen der Einzelbetrachtung, indem er
kulturwissenschaftliche Themen und Diskussionen iiber die Ficher hinweg zuldsst
und forciert. Es geht im Folgenden also um mediale Selbstreflexion und kulturellen
Gehalt. Das wird mit Blick auf die Gegenstinde der Transmedialen Texturen deut-
lich. Représentationen des Krieges und des Terrorismus, Konstruktionen der DDR,
Kitsch und Kultur um 1900 werden verhandelt, Gewaltdarstellungen und das Bose,
Technik und Technikkritik, Utopie und Dystopie gegeneinander profiliert. Mythi-
sche Strukturen finden sich im Trivialen und der Popkultur ebenso wie als Griin-
dungsnarrative oder als Reflexionen von Eros und Machtkonstellationen. Es geht
also, kurz gesagt, immer um gesellschaftlich relevante Diskurse, die in den Trans-
medialen Texturen niedergelegt sind. An ihnen erweist sich die Bedeutsamkeit, das
semiotische Potenzial dsthetischer Selbstreflexion in kulturwissenschaftlicher Per-
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Einleitung

spektive. Wenn im Untertitel von Lektiiren zum Film und angrenzenden Kiinsten die
Rede ist, so ist das in diesem dialektischen Verhiltnis gemeint.

Der Film wiederum bildet das mediale Zentrum der vorliegenden Untersuchun-
gen. Er hat seine eigene, multimodale Zeichenstruktur und realisiert sich in meh-
reren auditiven und visuellen signifikativen Ebenen. In diesem Sinne «ist der Film
eine Sprache», wie Bazin sagt.! Er realisiert sich in «Texturen» als einer «Klasse
von Mustern, Formationen oder Anordnungen, die wahlweise kognitivistisch als
Frames oder Schemata und von Linguisten als Diskursbeziehungen oder Text- und
Kohésionsbeziige bezeichnet werden».? Es geht hier also nicht etwa um einen eng
verstandenen grammatischen Sprachbegriff, der dem Film appliziert wiirde — oder
gar um das Auftauchen von Schrift im Film,’ sondern um die Summe der sprach-
dhnlichen Verfasstheit einer multimodalen Semiose. Der Rezipient wird geleitet,
bestimmte Bedeutungsgehalte als sinnbezogene zu erkennen, sinnstiftende Anord-
nungen als Regularititen zu durchschauen oder unbewusst, korperlich-sinnlich
aufzunehmen. Die mogliche ErschliefSfung und die Wirkung eines Films werden
also von ihm selbst strukturiert und gelenkt. Das funktioniert analog zur Konstruk-
tion des impliziten Lesers, den die Rezeptionstheorie entwickelt hat.*

Die Eigenschaft eines Textes und der ihn konstituierenden Texturen lige dem-
nach in ihrer Zeichenhaftigkeit und dem Zusammenwirken von verschiedenen Zei-
chenprozessen. «Was man zu verstehen suchen muf, ist die Tatsache, dafl die Filme
verstanden werden», schreibt etwa Metz.> Die Metapher des Textes als «Gewebe>
oder Textur benutzte bereits der Poststrukturalismus.® In dessen Verstindnis
konnte ein Text den Rezipienten sogar «begehr[en]», wie Barthes schrieb.” Text und

1 André Bazin: Was ist Film? [1945]. Hg. von Robert Fischer. Ubers. aus d. Frz. von dems. und Anna
Diipee. Berlin: Alexander 2004, S. 40.

2 Soin der Einleitung der Hg. in den Band Film, Text, Kultur. Beitrige zur Textualitit des Films. Hg.
von John A. Bateman, Matthis Kepser und Markus Kuhn. Marburg: Schiiren 2013, S. 7-29, hier 11.

3 Vgl dazu den Band: Wort und Fleisch. Kino zwischen Text und Korper. Word and flesh. Cinema
between text and the body. Hg. von Sabine Nessel, Winfried Pauleit, Christine Riiffert, Karl-Heinz
Schmid und Alfred Tews. Berlin: Bertz + Fischer 2008.

4 Vgl w.a. Wolfgang Iser: Der Akt des Lesens. Theorie dsthetischer Wirkung [1976]. 2. Aufl. Miinchen:
Fink 1984. Entsprechend Kristin Thompson: Neoformalistische Filmanalyse. Ein Ansatz, viele
Methoden [1988]. Ubers. aus d. am. Engl. von Margret Albers und Johannes v. Moltke. In: Texte
zur Theorie des Films. Hg. von Franz-Josef Albersmeier. Stuttgart: Reclam 2003, S. 427-464, hier
430, 440 insb. Siehe auch Nicholas Asher und Alex Lascarides: Logics of Conversation. Cambridge,
New York, NY: Cambridge University Press 2003.

5  Christian Metz: Semiologie des Films. Ubers. aus d. Frz. von Renate Koch. Miinchen: Fink 1972,
S. 197. Siehe auch David Bordwell: Kognition und Verstehen. Sehen und Vergessen in MILDRED
PIERCE. In: Montage A/V 1 (1992), Heft 1, S. 5-24.

6  Roland Barthes: Die Lust am Text [1973]. Ubers. aus d. Frz. von Traugott Kénig. Frankfurt/M.:
Suhrkamp 1984, S. 94. Vgl. Julia Kristeva: Bachtin, das Wort, der Dialog und der Roman. In: Lite-
raturwissenschaft und Linguistik. Ergebnisse und Perspektiven. Bd. 3: Zur linguistischen Basis der
Literaturwissenschaft 2. Hg. von Jens Ihwe. Frankfurt/M.: Athendum 1972, S. 345-375, hier 348.

7  Barthes, Die Lust am Text (Anm. 6), 12, 43, vgl. 29 f,, 86, 92.



Eine Asthetik des medialen (Dazwischem

Textur, als genauer gefasste Begriffe, erlauben hingegen zum einen, das Augenmerk
auf die komplexen Verbindungen und Wechselwirkungen der einzelnen fiir sich
schon zeichenhaften Elemente im Innern eines Textes zu richten, und zum anderen
die vielfiltigen Codes und Rezeptionsweisen, die der Text nahelegt oder voraus-
setzt, als Teil des Bedeutungssystems zu beschreiben. Begriffsgeschichtlich hat sich
das Augenmerk inzwischen deutlich verschoben von der Begehrensstruktur auf die
textuellen, vor allem narrativen Lenkungsprozesse in der Filmrezeption, die etwa
kognitivistisch beschreibbar sind.® Doch nicht alles, was als Text gelesen werden
kann, ist per se deshalb schon Text. Der graduell dem Text und der Textur unterge-
ordnete Begriff der Textualitit fithrt hier weiter. Unter Textualitit verstehe ich die
Struktur aller hinweisenden Regularitidten des Artefakts, aus denen Interpretatio-
nen abgeleitet werden konnen. Erst wenn Textualitit gegeben ist, wird eine Klasse
von Mustern, eine Textur, sich bilden und die Lektiire eines Textes moglich sein.

Medialitdt markiert dann, abgesehen von ihren diskursiven und allgemein kul-
turellen Rahmungen, primir die stofflich-materielle Seite von Textualitét, ihre je
spezifische Erscheinungsform oder technische Bedingung. Textualitit wird dem-
gemifl als eine sinnstiftende Ebene verstanden, deren hauptsichliche Funktion
eben in der semantischen Codierung und in der Erzeugung von Kohérenz besteht.
Medialitit ist also kein Konkurrenzbegrift zu dem der Textualitit. Vielmehr geht es
um die wechselseitige Beziiglichkeit der Begriffe. Ein Film schlief3lich, der Textu-
ren aufweist und (auch - aber nicht nur) als Text gelesen werden kann, vereinigt
die beiden Eigenschaften von Textualitat und Medialitit, um Text sein zu kénnen.’
Mit einem solchen distinkten Textverstdndnis arbeitet auch die Pragmasemiotik.'
Adorno hat das, was hier mit Textualitit bezeichnet wird, die «Sprachdhnlichkeit»
der nicht sprachlichen Artefakte genannt. Auch Musik und bildende Kunst treffen
hierin mit dem Sprachkunstwerk zusammen - nicht im Sinne einer Grammatik der
Rede, sondern als textuelles Gebilde, das eine eigene, inhdrente Logizitit entfaltet
und ausreizt."!

8 Vgl David Bordwell: Narration in the Fiction Film [1985]. London, New York, NY: Routledge 2008.
Edward Branigan: Narrative Comprehension and Film. London, New York, NY: Routledge1992.

9  So auch Hyun-Joo Yoo: Text, Hypertext, Hypermedia. Asthetische Méglichkeiten der digitalen Lite-
ratur mittels Intertextualitit, Interaktivitdt und Intermedialitit. Wiirzburg: Konigshausen & Neu-
mann 2007, S. 145, 147 f.

10 Vgl. Hans Jiirgen Wulft: Darstellen und Mitteilen: Elemente der Pragmasemiotik des Films. Tiibin-
gen: Narr 1999, S. 46, 123, 153-178 und passim. Siehe auch Britta Hartmann: Aller Anfang. Zur
Initialphase des Spielfilms. Marburg: Schiiren 2009, S. 87-99.

11 Vgl Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie [1969/70]. Zugleich ders.: Gesammelte Schriften. Hg.
von Rolf Tiedemann u.a., Bd. 7. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1998, S. 121, 304 f.
Zur Logizitat ebd. 205, 391.



Einleitung

Text und Bild - Filmlektiiren - Mythos transmedial

Es wirkt also in den Begriffen Textur und Textualitit bereits ein verbindendes,
Medien umgreifendes Prinzip. Insofern wird hier jedes Medium im multimodalen
Zusammenspiel der Semiose gleichartig behandelt. Der Film wird aber dennoch
als die zentrale Instanz verstanden, iiber die sich die transmedialen Beziige primér
herstellen lassen. So ist vom Film in diesem Buch fast immer die Rede. In dessen
mittlerem Teil sind ausschliefllich Filmlektiiren angezeigt. Die Relation von Text
und Bild wird bevorzugt tiber das Bewegtbild erldutert — oder als autopoietische
Reflexion des Kinos vorgefiihrt (Kap. 3). Die Bildbetrachtung in der Grafik und der
Fotografie (Kap. 2) bindet die Empathie des Rezipienten ganz anders - vor allem,
wenn kreatiirliches Leid dargestellt wird. Susan Sontag hat in jhrem beriihmten
Essay Regarding the Pain of Others darauf aufmerksam gemacht. Dennoch gibt es
auch hier Gemeinsamkeiten, etwa in der Kraft der Evokation, der Aktivierung der
imaginativen Prozesse, die in der Betrachtung eines Fotos, im Film, im Roman oder
in der Geschichtsschreibung zwar unterschiedlich organisiert sind und je verschie-
dene Bindewirkungen und emotionale Prozesse auslosen. Doch es ist immer die
tatige Mitwirkung der Vorstellungskraft, die den Rezipienten aktiviert (Kap. 13).

Wenn etwa iiber Thomas Manns Buddenbrooks gehandelt wird (Kap. 8), dann
interessiert hier das Verhaltnis von Fiktionalitit und Dokumentation in Bezug auf
biografisches Material, nicht die Frage der Angemessenheit der einen oder ande-
ren <Umsetzung, wie das bei engen Konzepten von Literaturverfilmung, zuweilen
noch geschieht. Literatur ist dann nicht <Vorlage> (vgl. Kap. 6) - eher das gelebte
Leben: gerade wenn beides aufeinander bezogen wird. Insbesondere im transme-
dialen Mythos wird deutlich, wie die Narrative zwischen den Realisationsformen
wandern, sich dem Medium gemif3 wandeln, aber als Mythos dennoch weiterge-
tragen werden (Kap. 16-20).

Im Film erreicht die Kette vom Epos iiber die attische Tragédie und das Drama
oder den Roman der Neuzeit seinen vorlaufigen Schlusspunkt, wenngleich die
Amalgamierung mit popkulturellen Phdnomenen wie dem Comic oder dem Com-
puterspiel bereits eine weitere Transformation anzeigt (Kap. 16, 20). Doch auch
von Seiten der Literatur aus ldsst sich die mediale Bezugnahme oder Transgression
nachweisen. Das «transmediale Dazwischen> hat dann sogar seine eigene, naturge-
mafd wesentlich lingere Tradition, die wir kurz rekapitulieren sollten, bevor wir,
iiber Definitonsfragen zur Inter- und Transmedialitit, erneut und abschlieflend
zum Film kommen werden.



Eine Asthetik des medialen (Dazwischem

Das Alter und das Altern der trans- und intermedialen Literatur

Literatur oder allgemeiner Texte sind nicht erst seit dem 20. Jahrhundert inter-
und transmedial ausgerichtet. Der Tatbestand scheint so alt wie die Buchdrucker-
kunst - und reicht doch noch weiter zuriick in die Vergangenbheit, ja selbst in die
Antike. Figurengedichte, die Carmina figurata, in denen die Form der Buchsta-
benanordnung und der Sinngehalt konvergieren, gibt es seit dem Altertum und
wieder im Frithmittelalter, in der manieristischen Barocklyrik oder dann verstarkt
in der Konkreten Poesie. Dencker schlédgt den Bogen gar von «den préhistorischen
Schriftzeichen bis zu den digitalen Experimenten der Gegenwart».”* Die Emblema-
tik ist seit dem 16. Jahrhundert die vielleicht bekannteste feste literarische Grofe,
die Bild und Text zusammenbringt mit den konventionellen Teilen Pictura, Inscrip-
tio und Subscriptio. Hinzu kommen Bilderritsel wie der Rebus sowie unzahlige
Spielformen oder Beschwérungsvarianten, welche die mediale Differenz nicht
tiberbriicken, sondern nutzbar machen wollen durch die Konfrontation des Einen
mit dem Anderen." Bild und Text gehdren zusammen - ikonisches Zeichen der
Ahnlichkeitsrelation einerseits und das arbitrire, symbolisch und konventionell
hergestellte Wort der Schrift andererseits erscheinen wie «Labyrinthe aus Lettern»
und ergeben eine «Konstante europdischer Literatur», wie Ernst schreibt.” Man
kann sogar noch weiter gehen und die «Entwicklung der Visuellen Poesie» nicht
allein «in enger Verbindung mit der Entwicklung der Litera-Medien» nachzeich-
nen, sondern zugleich «deren dsthetische Konsequenzen» beschreiben, die «von
den Autoren bewusst oder unbewusst ausgelotet werden».' «Die Geschichte der
Visuellen Poesie» ist dann «Mediengeschichte in nuce», so Kepser."” «Virulent» werde
«die Gattung vor allem dann, wenn grofie mediale Umbriiche ins gesellschaftliche

12 Der nachfolgende Text iibernimmt eine lingere Passage des Autors aus dem gemeinsam mit David
Bathrick verfassten Beitrag In Between — Das mediale <Dazwischen>. Text, Bild und Ton im audi-
ovisuellen Zeitalter. Eine Einleitung. In: Literatur inter- und transmedial - Inter- and Transmedial
Literature. Hg. von David Bathrick und Heinz-Peter Preufler. Amsterdam, New York, NY: Rodopi
2012, S. 7-29.

13 Vgl. Klaus Peter Dencker: Optische Poesie. Von den prihistorischen Schriftzeichen bis zu den digi-
talen Experimenten der Gegenwart. Berlin, New York, NY: de Gruyter 2011. Zum Nachfolgenden
insb. S. 484-504, 512-527. Zur Begriffsbildung der «Optischen Poesie» ebd., 1-16.

14 Dazu Ulrich Ernst: Intermedialitit im europdischen Kulturzusammenhang. Beitrige zur Theorie
und Geschichte der visuellen Lyrik. Berlin: Schmidt 2002. Hier: The Figured Poem. Towards a Defi-
nition of Genre, S. 1-21, 6 insb. und passim. Klassischen Status hat bereits der Band: Emblemata.
Handbuch zur Sinnbildkunst des XVI. und XVIL Jahrhunderts erreicht, 1967 zuerst hg. von Arthur
Henkel und Albrecht Schéne. Stuttgart: Metzler 2003.

15  Ernst, Intermedialitit im europdischen Kulturzusammenhang (Anm. 14), 226-252, hier 226 f. und
249-252 insb.

16 Matthis Kepser: Visuelle Poesie im medialen Wandel. In: Medienintegration und Medienverbund im
Deutschunterricht. Hg. von Volker Frederking und Petra Josting. Hohengehren: Schneider 2005,
S. 163-190, hier 183.

17 Kepser, Visuelle Poesie im medialen Wandel (Anm. 16), 165.
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Einleitung

Bewusstsein vordringen».'s Doch diese Feststellung gilt auch in anderen medialen
Prozessen, die das Dazwischen der Mediengrenzen ausloten.

Die Bildbeschreibung oder Ekphrasis, zuvor als Kategorie der Rhetorik aus den
Schriften des Dionysos von Halikarnassos bekannt," tritt als literarische Form ver-
mehrt seit dem 18. und 19. Jahrhundert auf, eben dann, wenn Kunst zum Medium
der biirgerlichen Selbstverstindigung wird - und in entsprechenden Printmedien
sich der allgemeinen Bewertung zu unterziehen hat, statt Instrument hofischer
Reprisentation oder Gegenstand des Divertissements zu sein.® Wie selbstver-
standlich berichtet etwa Heinrich Heine vom Salon 1831 in Paris als Anlass und
Grund seines essayistischen Erzahlens.?! Und seit es den Film gibt, reden die Hel-
den in Biichern manchmal haufiger tiber das Kino als iiber die schone Literatur, wie
das Goethes Werther noch tat.”

Dennoch ist es sinnvoll, von einer medial reflexiven Literatur erst seit dem
audiovisuellen Jahrhundert zu sprechen, dem des Films. Auch der Ton kommt - als
aufgezeichneter — 1877 recht spit auf und wird erst im 20. Jahrhundert zu einem
Massenphanomen als unterhaltendes Speichermedium oder als alternatives, echt-
zeitliches Kommunikationsinstrument.? Die Medientransformationen sind seit-
dem nicht allein solche paradigmatischen Wechsels der Systeme,* sondern auch
Vervielfiltigungen durch die Pluralitit der medialen Tréger. Ein Bestseller wird
«erfilmb, der Soundtrack vertrieben und der Roman zusétzlich als Horbuch gele-
sen oder inszeniert, als Horspiel, distribuiert. Die mediale Alternative verbreitert
das schon erreichte (Millionen-)Publikum. Schrift ist deshalb nicht mehr alleiniger
Garant von Sinngenerierungen im Bereich der Literar-Asthetik.”

18 Ebd., 183.

19 Hlans-] Pleter] W[agner]: Ekphrasis [Lemma]. In: Metzler Lexikon Literatur und Kulturtheorie.
Hg. von Ansgar Niinning. 3. Aufl. Stuttgart, Weimar: Metzler 2004, S. 137 £,, hier 137.

20 Jiirgen Habermas: Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie der biir-
gerlichen Gesellschaft. Darmstadt, Neuwied: Luchterhand 1983, S. 38, 42, 44, 46, 50, 53, 57, 69 {.,
2-75 und passim. Vgl. 193-213, 256 £,, 294. Christa Biirger: Der Ursprung der biirgerlichen Insti-
tution Kunst. Literatursoziologische Untersuchungen zum klassischen Goethe. Frankfurt/M.: Suhr-
kamp 1977, S. 12-14, 140-166, 205 und passim.

21 Heinrich Heine: Franzdsische Maler. In ders.: Samtliche Schriften. Hg. von Klaus Briegleb, Bd. 5,
Schriften 1831-1837. Hg. von Karl Pornbacher. Frankfurt/M., Berlin, Wien: Ullstein 1981,
S.27-87; 27-73 insb.

22 Werther liest Ossian oder Homer gern in der freien Natur. Vgl. Johann Wolfgang Goethe: Die
Leiden des jungen Werthers. In ders.: Siamtliche Werke nach Epochen seines Schaffens. Miinchner
Ausgabe. Hg. von Karl Richter u.a. Dort Bd. 1.2. Hg. von Gerhard Sauder. Der junge Goethe 1757-
1775. Miinchen: Hanser 1987, S. 196-299, hier 264 insb.

23 Vgl. Friedrich Kittler: Grammophon, Film, Typewriter. Berlin: Brinkmann & Bose 1986, S. 37-49.

24 Vgl ebd. 177,182 1., 239.

25 Vgl. dazu Volker Wehdeking: Generationenwechsel: Intermedialitit in der deutschen Gegenwarts-
literatur. Berlin: Schmidt 2007, S. 29-39.
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Umgekehrt werden aber auch nicht ausschliefllich Techniken aus dem Bereich
des Audiovisuellen adaptiert, etwa im filmischen Schreiben,” sondern auch die
ikonischen Zeichensysteme wie die bewegten Bilder entwickeln eine ihnen eigene
Textualitdt, um ihr semantisches Potenzial zu generieren.”” Das mediale Dazwi-
schen nimmt genau hier seinen Anfang. Der «Medienmix» ist immer schon gegen-
wirtig «im Kopf und vor den Augen».?® Selbst die Perzeption bringt ja kein reines
Abbild zustande, das unmittelbar gegeben wire — und damit im Kontrast stiinde
zu den arbitrdren (Saussure) und symbolischen (Peirce) Zeichen der gesproche-
nen Sprache. Auch von der Welt um uns erhalten wir «nur Zeichen, aber keine
Abbilder», wie Helmholtz schon 1878 bemerkte.? Zum semiotischen Zeichentra-
ger eines Artefakts aber kommt das «interpretativel[..] Konstrukt «Text> als dessen
soziale Funktion» hinzu, wie Hess-Liittich mit Rekurs auf Mukarovsky formuliert.*
Es ist historisch wandelbar, gesellschaftsabhédngig, auf den konkreten Rezipienten
bezogen, kurz: prozessual different — und gewichtet auch das Trans- und Interme-
diale, die «Mischformen der Kiinste», die wir seit «der Spatantike» kennen, immer
wieder neu. Die Akzentuierungen und die Funktionen verschieben sich - aber mit
der Zunahme der Medienvielfalt gewinnt die Feststellung Mitchells an Plausibilitat:
«all media are mixed media».”

Diese hier kurz rekapitulierten Befunde sind in der Forschung nahezu unstrit-
tig. Ein Satz wie der von Miiller: «Intermedialitit bedeutet weder eine Addition
verschiedener medialer Konzepte noch ein Zwischen-die-Medien-Plazieren einzel-
ner Werke, sondern eine Integration von dsthetischen Konzepten einzelner Medien

26 Dazu Ralf Schnell: Mediendsthetik. Zu Geschichte und Theorie audiovisueller Wahrnehmungsfor-
men. Stuttgart: Metzler 2000, S. 150-156. Siehe auch den Band Erzdhlkulturen im Medienwandel.
Hg. von Christoph Schmitt. Miinster, New York, NY, Miinchen, Berlin: Waxmann 2008.

27 Vgl. die Arbeiten der DoktorandInnengruppe «Die Textualitat des Films» unter: www.fb10.uni-
bremen.de/film sowie den Band Film, Text, Kultur. Hg. Bateman u.a. (Anm. 2). Hier insb. die
Einleitung der Hg., dort S. 10-15.

28 Karl Clausberg: Medienmix - im Kopf und vor den Augen. In: Film, Fernsehen, Video und die
Kiinste. Strategien der Intermedialitit. Hg. von Joachim Paech. Stuttgart, Weimar: Metzler1994,
S. 288-296, hier 290.

29 Ebd. Der Autor rekurriert hier, ohne weitere Belege, auf Helmholtz: Die Tatsachen in der Wahr-
nehmung von 1878. Vgl. Hermann von Helmholtz: Die Tatsachen in der Wahrnehmung. Zihlen
und Messen erkenntnistheoretisch betrachtet. Unverand. fotomechanischer Nachdruck. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1959. Siehe auch Ferdinand de Saussure: Grundfragen der all-
gemeinen Sprachwissenschaft. Hg. von Charles Bally und Albert Sechehaye. Ubers. aus d. Frz. von
Herman Lommel. Berlin: de Gruyter 1967, S. 76-82 und Charles S. Peirce: Phdnomen und Logik
der Zeichen. Hg. und {iibers. aus d. am. Engl. von Helmut Pape. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1983,
S. 64-67.

30 Ernest W. B. Hess-Liittich: Sprache, Literatur und Musik: Intermediale Relationen. In: Stile des
Intermedialen. Zur Semiotik des Ubergangs. Tiibingen: Narr 2006. Themenheft der Zeitschrift Kodi-
kas/Code. Ars Semiotica. An International Journal of Semiotics 29 (2006), Heft 1-3, S. 17-45, hier
insb. 19 f.

31 Ebd., 20 und Thomas W. J. Mitchell: Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Representation.
Chicago, IL: University of Chicago Press 1994, S. 94 f.
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in einen neuen medialen Kontext»,” diirfte inzwischen Gemeingut sein. Auffillig
bleibt aber die Uneinigkeit hinsichtlich der verwendeten Terminologie, vor allem
bei der Einordnung von Inter- und Transmedialitit.

Auch ich beziehe mich weder auf eine allumfassende Intermedialititstheorie
(die zurzeit ohnehin nicht existiert), noch auf eine diesen Band einende inter- oder
transmediale Perspektive als solche. Seit seiner Entstehung funktioniert das Wort
Intermedialitat als eine Art significant flottant, dessen vages intendiertes Bedeu-
tungsfeld aus einer Vielfalt von qualitativ unterschiedlichen, zwischenmedialen
Praxen und Entwicklungen besteht. Eben weil eine immer breitere Variante von
kulturkritischen Untersuchungen diesen Begrift fiir sich in Anspruch nimmt, wird
das spezifische Objekt solcher Herangehensweisen jedes Mal anders definiert. Und
jedes Mal werden Inter- und Transmedialitdt mit nochmals anderen Eigenschaften
und Eingrenzungen assoziiert.

Ein Beispiel fiir einen wichtigen Kontext der intermedialen Entstehungsge-
schichte innerhalb der amerikanischen Diskussionen ist der Bereich der Kompa-
ratistik, der sich Anfang der 90er Jahre vorrangig mit den Wechselbeziehungen
zwischen Literatur, bildender Kunst und Musik auseinandersetzte.”® Diese interart
studies, die zundchst den Terminus Intertextualitit beanspruchten, wurden lange
Zeit von Wissenschaftlern als komparatistisches Grenzgebiet ausgewiesen; «eine
Klassifizierung», schreibt Irina O. Rajewsky, «die in den 90er Jahren in Anbetracht
der Konjunktur dieses Forschungsgebiets lingst nicht mehr addquat erscheint».**
Das qualitativ Neue einer echt intermedialen Transformation wird in diesem Fall
und einerseits wegen der tradierten bindren Vergleichsmethodik der klassischen
Komparatistik einfach nicht als solches wahrgenommen. Anderseits kommt es
auch noch heute vor, dass der Begriff Intermedialitit, teils auf Grund seiner literari-
schen Herkunft, sich mit Recht den Vorwurf eines «linguistischen Imperialismus»
einhandeln muss.* Bilder zu lesen und nicht nur anzuschauen war immer legitim,
solange das Lesen nicht mit rein syntax-linguistischen Kategorien operierte.

32 Jirgen E. Miiller: Intermedialitdit. Formen moderner kultureller Kommunikation. Miinster: Nodus
1996, S. 89. Hervorhebungen original.

33 Siehe Ulrich Weisstein: Literature and the (Visual) Arts. Intermediality and Mutual Illumination.
In: Intertextuality. German Literature and Visual Art from the Renaissance to the Twentieth Cen-
tury. Hg. von Ingeborg Hoesterey und Ulrich Weisstein. Columbia, SC: Camden House 1993,
S.1-17, hier 3.

34 Irina O. Rajewsky: Intermedialitit. Tiibingen, Basel: Francke 2002, S. 8.

35 Earnest B. Gilman: Interart Studies and the Imperialism of Language. In: Poetics Today 10 (1989),
S. 5-30.
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Definitionsversuche: Inter- und Transmedialitat

Zum Kategoriensystem der Intra- Inter- und Transmedialitdt gibt es zahlreiche Defi-
nitionsvorschldge. Hier wire insbesondere das grundlegende Werk von Rajewsky zu
nennen. Andere zentrale Referenztexte in den deutschen Diskussionen sind die von
Miiller oder Paech, in der Linguistik vor allem von Hess-Liittich. Jiirgen E. Miiller
hat noch fiir die Etablierung des Forschungsfeldes und fiir seine Institutionalisierung
streiten miissen; der Forschungsstand in den 90ern war denn in Deutschland auch zu
Recht als unbefriedigend zu beschreiben.* Das Gleiche gilt fiir Yvonne Spielmann, die
in threr Monografie iiber das System Peter Greenaway zugleich eine konzise Theorie
der Intermedialitit geliefert hat.” Doch statt dies allein zu rekapitulieren, scheint es
mir gewinnbringender, den Kontrast zu betonen und dadurch die Definitionen wei-
ter zu entwickeln. Intermedialitat sollte man — das wire mein Vorschlag - enger und
strikt auffassen als Bezugssystem von zwei oder mehreren als distinkt angesehenen
Einzelmedien, nicht als totalisierenden Begriff.*® Die Oper, als Beispiel, wire als etab-
lierte Medienkombinationen dann kein Phanomen der Intermedialitit mehr (wie bei
Rajewsky oder in einschlédgigen Lexika),* sondern ein eigenes, distinktes Medium —
wie (ebenfalls) der Spielfilm. Intramedialitit, die, in Einzel- wie in Systemreferenz sich
jeweils nur auf das Ausgangsmedium bezieht - etwa als Intertextualitit bei Text-Text-
Beziigen -, scheidet in dieser Engfithrung ohnehin aus.*” Medienwechsel oder inter-
mediale Beziige, wie die Binnendifferenzierung bei Rajewsky weiter ausgefithrt wird,
wiren nur dann echte Formen von Intermedialitit, wenn im aufnehmenden Medium
das Fremdmedium nicht nur dargestellt, sondern {iber dessen Medialitdt reflektiert
wiirde. Intermedialitét ist, in diesem strikten Verstindnis, also ein eindeutig auto-
poietisches Verfahren, das Aufschluss tiber die mediale Verfasstheit schlechthin und
die der betroffenen Medien insbesondere erlaubt. Man wird solche Meta-Medien-
asthetiken oft in avantgardistischen Kunstkonzepten finden; aber nicht nur in diesen.

Nehmen wir zur Verdeutlichung des Gemeinten einige bekannte Beispiele. Der
Film BLow UP von Michelangelo Antonioni ist ein Paradeexempel fiir einen Dis-
kurs iiber Fotografie, der sich im Medium des Spielfilms vollzieht. Er referiert iiber
das Standbild mit den Mitteln des bewegten Bildes — und ldsst so beide Medien,
ihren Wahrheitsbezug und die Grenzen der menschlichen Wahrnehmung als

36 Miiller, Intermedialitit (Anm. 32), hier 72, 81 £. insb.

37 Vgl Yvonne Spielmann: Intermedialitit. Das System Peter Greenaway. Minchen: Fink 1998. Zur
allgemeinen Theorie: S. 73-162. Zu Greenaway: 163-260.

38 Vgl. Spielmann, Intermedialitit (Anm. 37), 31 £, 36.

39 Wlerner] W(olf]: Intermedialitit [Lemma)]. In: Metzler Lexikon Literatur und Kulturtheorie. Hg.
von Ansgar Niinning. 3. Aufl. Stuttgart, Weimar: Metzler 2004, S. 296 £,, hier 296. Rajewsky, Inter-
medialitdt (Anm. 34), 19, 56 £, 157, 176 f. Vgl. auch Yoo, Text, Hypertext, Hypermedia (Anm. 9),
155, 157.

40 Rajewsky, Intermedialitit (Anm. 34), 76, siehe auch 69-71.
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Reflexionskontinuum des Artefakts erscheinen.* Genau dieses Muster verwenden
auch die - stofflich verwandten, 4sthetisch allerdings sehr differenten - Filme von
Spottiswoode, Schlondorff, Manchevski, Kusturica und Angelopoulos, wenn sie
die Jagd nach Bildern im Kriegsgeschehen reflektieren — und damit Aussagen iiber
die Abbildbarkeit der Grauel, die Selektion von Information oder die Wahrneh-
mungsfihigkeit insgesamt treffen (Kap. 3). Ein anderes Beispiel geben die Filme
Peter Greenaways, die vielfiltig das Medium Malerei reflektieren (THE COOK, THE
THIEE, His WIFE AND HER LOVER),* Schrift und (Kérper-)Bild gegeneinander stel-
len (THE PiLLow Book)* oder die Wechselwirkung von Theater und Film zum
Gegenstand haben (THE BABY oF MAcoN).* Auch hier erhilt das Fremdmedium
ein Eigenleben, werden Malerei und Theater etwa so deutlich in den Vordergrund
des narrativen Geschehens geriickt,” dass man Greenaways Filme, nicht ganz zu
Unrecht, fiir <unfilmisch> halten kann. Das Interesse zielt immer auf die mediale
Besonderheit, auch wenn in PROSPERO’S BooKks «fotografische Phasenbilder aus
der Bewegungsfotografie elektronisch animiert» oder «mit der Paint Box nachbe-
arbeitet» werden.* In THE DRAUGHTMAN’s CONTRACT wird die Kadrierung zur
offensichtlichen medienésthetischen Reflexion tiber die Differenz von Sehen und
Erkennen; in THE BELLY OF AN ARCHITECT steht die Reproduktionstechnologie der
Fotokopie fiir die «Diskrepanz zwischen dem Abbildvermogen und den Reprisen-
tationsfunktionen der unterschiedlichen Bilder» ein.*

Diese mediendsthetische Autopoiesis gilt auch und vielleicht insbesondere fiir
die Verwendung von Schriftzeichen im Film,* die nicht paratextuell, oder genauer,
nach Genette, peritextuell, codiert sind.* Alexander Kluge etwa arbeitet mit dem
Mittel der Schrift als genuinem Teil seiner film- und fernsehésthetischen Aus-
drucksmittel.” Das Beispiel des Textes im Film ldsst sich fast spiegelgleich umkeh-
ren zur Literatur: Niemand wiirde den Bildanteil in den Werken Rolf Dieter Brink-

41 Vgl allgemein zur medialen Reflexion Yoo, Text, Hypertext, Hypermedia (Anm. 9), 150-173, hier
insb. 162 f. Zum medienreflexiven Film kurz 167 f.

42 Spielmann, Intermedialitit (Anm. 37), 81-83.

43 Ebd, 16.

44 Ebd., 240.

45 Ebd., 173 f. und passim.

46 Ebd, 145, vgl. 141.

47 Ebd., 190f, 193. Vgl. 218.

48 Bei Greenaway sind Schrift- und Zifferndarstellungen zentral als enzyklopadische Systematik
oder als Zahlsystem, so in A ZED AND Two NOUGHTS oder in DROWNING BY NUMBERS. Vgl. dazu
Spielmann, Intermedialitdt (Anm. 37), 221-223.

49 Gérard Genette: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches. Mit einem Vorw. von Harald Wein-
rich. Ubers. aus d. Frz. von Dieter Hornig. Frankfurt/M.: Suhrkamp 2001. Vgl. dazu den Band
Paratexte in Literatur, Film, Fernsehen. Hg. von Klaus Kreimeier und Georg Stanitzek. Berlin: Aka-
demie 2004. Hier insb. Georg Stanitzek: Texte, Paratexte, in Medien: Einleitung, S. 3-19.

50 Vgl Alexander Bohnke: Paratexte des Films. Uber die Grenzen des filmischen Universums. Biele-
feld: Transcript 2007, S. 29. Andreas Sombroeck: Eine Poetik des Dazwischen. Zur Intermedialitit
und Intertextualitiit bei Alexander Kluge. Bielefeld: Transcript 2005, S. 258.
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manns als Illustrationen verstehen, die den Text lediglich ergénzen. Nein, sie sind
substanzieller Bestandteil des Ganzen, selbst textuell in ihrer Funktion im Prozess
der Semiose.” Und wenn Kluge als Schriftsteller agiert, tut er dies ebenfalls in
«komplexen Text-Bild-Montagen», die vor allem auf «Reibung» setzen.”? Interme-
diale Literatur wire also ein Spezifikum des selbstbeziiglichen, autoreferenziellen
Systems Literatur, das zugleich den Anspruch der Autonomiedsthetik untermauert:
Das macht den Kunstcharakter des Artefaktes aus — noch im Bereich des Pop.

Mit dieser hier vorgeschlagenen, einschrankenden Begrifflichkeit bekommt
man die Gegenstinde moglicherweise genauer in den Blick; der zur Dissemination
neigende Terminus wird vielleicht wieder trennscharfer, was die wissenschaftliche
Befassung letztlich fruchtbarer werden lasst. Intermedia, ein Begriff, der vor allem
in den USA kursierte, bezeichnet vor allem das Feld der Happenings und Perfor-
mances und ist deshalb als Sonderfall zu klassifizieren: einer freilich, der in den
USA die Theoriebildung selbst massiv beeinflusste. Intermedia steht im Kontext
einer Erweiterung des Performanzbegriffes,® der nun auch auf transmediale Phi-
nomene oder Hybridformen ausgreift.** Rajewsky schreibt zu dieser Entwicklung:
«In der Nachfolge Higgins wurden die sogenannten «ntermedia> von <mixed media
und multi-media> abgegrenzt, die sich im Unterschied zu einer Medienfusion iiber
ein Mit- bzw. Nebeneinander medialer Systeme definieren».” Wenn man hingegen
die hier rein heuristisch vorgeschlagene Begriffsarbeit préferiert, die auf ein genuin
selbstreferenzielles Verstindnis von Intermedialitét setzt, dann wére Transmedia-
litat die Summe aller Mediengrenzen iiberschreitender Phanomene - und wiirde
auch die Performanz einschlie8en, sofern sie nicht strikt autoreferenziell verfahrt.

Transmedialitdt steht also in diesem Kontext fir den sonst gebrauchlichen wei-
ten Begriff von Intermedialitit ein.>® Eben deshalb wird er hier favorisiert. Das gilt
noch fiir die Ubertragung auf die Dichotomie analog/digital. Das «Hybridmedium»

51 Vgl. Andreas Moll: Text und Bild bei Rolf Dieter Brinkmann. Intermedialitit im Spitwerk.
Frankfurt/M. u.a.: Lang 2006, passim und S. 91-120, 198-206 insb.

52 Sombroeck, Eine Poetik des Dazwischen (Anm. 50), 46. Vgl. 266 £.

53  Vgl. Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen. Frankfurt/M.: Suhrkamp 2004, S. 9-42, insb.
22-29 und passim. Thomas Dreher: Performance Art nach 1945. Aktionstheater und Intermedia.
Miinchen: Fink 2001.

54 Vgl. den Band Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften. Hg. von Uwe
Wirth. Frankfurt/M.: Suhrkamp 2002. Dort insb. die Beitrige des Hg.: Der Performanzbegriff im
Spannungsfeld von Illokution, Iteration und Indexikalitit, S. 9-60. Ders.: Performative Rahmung,
parergonale Indexikalitit. Verkniipftes Schreiben zwischen Herausgeberschaft und Hypertextualitit,
403-433. Ebenfalls dort Sybille Krdmer: Sprache - Stimme — Schrift: Sieben Gedanken iiber Perfor-
mativitit als Medialitdt, 323-346.

55 Rajewsky, Intermedialitit (Anm. 34), 198 .

56 Rajewsky, ebd., 206, grenzt sich hier deutlich von den Konventionen ab und definiert Transme-
dialitét als ein medienunspezifisches Phdnomen, bei dem das Ursprungsmedium nicht wichtig sei,
etwa bei der Bearbeitung eines gemeinsamen Stoffes iiber die Mediengrenzen hinweg. Vgl. ebd.,
104, 156 £.
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Internet ist einerseits das vorlaufige Ende einer langen Kette der Medienentwick-
lung, die vom primédren Trager Mensch - als Schauspieler, Vortragender et cetera —
tiber das sekundire Speichermedium Schrift und deren Vervielfiltigung im Druck
und die tertidren audiovisuellen, zum Teil elektronischen Medien wie Foto, Film,
Radio und Video bis zum Quartidrmedium des Computers reicht.”” Andererseits
bietet es aber, streng aufgefasst, nur die gemeinsame Schnittstelle vieler, immer
noch distinkter Medien, die nur tber eine gemeinsame Plattform, den Computer
und seine globale Vernetzung, zur Verfiigung gestellt werden. «Die Spezifik der
Medien bleibt also in den Formen ihrer jeweiligen Aisthesis bestehen», bemerken
Joachim Paech und Jens Schréter hierzu. Thre Verschmelzung zu einem «Univer-
salmedium» ist einstweilen nicht zu erwarten,’® auch wenn die Simulation analo-
ger Verfahren, etwa der fotografischen Abbildbarkeit,” im digitalen Zeitalter deren
Selbstverstandnis hinterfragen kann. Im Film haben wir uns an die Trickméglich-
keiten der Computeranimation schon gewohnt — wie an die fritheren Optionen zur
Tauschung seit Mélies, Schiifftan und Ray Harryhausen. Auch fiir die Literatur ist
nicht zu ersehen, dass die Moglichkeiten des Hypertextes bisherige Experimente
mit nichtlinearen Schriftformen substanziell iiberboten oder neue narrative For-
men etabliert hitten.®

Diese Einschridnkungen sollten nicht als Kulturpessimismus oder als Medien-
kritik begriffen werden. Das Gegenteil ist der Fall. Medien behaupten sich in ihrer
spezifischen Medialitit, wenn sie sich aneinander spiegeln kénnen. Eben das macht
die forcierte Transmedialitdt heutiger Zeit verstirkt moglich. Wir sehen in der
Zunahme an medialen Distributions- und Produktionskanilen in produktions-
asthetischer Hinsicht eine Pluralisierung der Erscheinungsformen und zudem
intermediale Selbstvergewisserung. Das ist das Gegenteil von Nivellierung. In der

57 Vgl. Franc Wagner: Zur Intermedialitit in den neuen Medien. In: Stile des Intermedialen. Zur Semi-
otik des Ubergangs. Tiibingen: Narr 2006. Themenheft der Zeitschrift Kodikas/Code. Ars Semiotica.
An International Journal of Semiotics 29 (2006), Heft 1-3, S. 47-58, hier 49 insb. Siehe im selben
Band auch den Beitrag von Ernest W. B. Hess-Liittich und Karin Wenz: Stile des Intermedialen. Zur
Einfiihrung, 3-15, hier 5 f. insb.

58 Joachim Paech und Jens Schroéter: Intermedialitit analog/digital — ein Vorwort. In: Intermedialitit
analog/digital. Hg. von Joachim Paech und Jens Schroter. Miinchen: Fink 2008, S. 9-12, hier 11.

59 Dazu Peter Lunenfeld: Digitale Fotografie. Das dubitative Bild. In: Paradigma Fotografie. Fotokritik
am Ende des fotografischen Zeitalters, Bd. 1. Hg. von Herta Wolf. Frankfurt/M.: Suhrkamp 2002,
S. 158-195, hier 165-168 insb.

60 Vgl. Stephan Porombka: Hypertext. Zur Kritik eines digitalen Mythos. Miinchen: Fink 2001, S. 17 £,
20-22,97-111 insb. Siehe z.B. auch den Netzroman Null. Literatur im Netz. Hg. von Thomas Hett-
che und Jana Hensel. K6ln: DuMont 2000. Unter www.dumontverlag.de/null ist der Text nicht
mehr zu finden. Andererseits sind die Untergangsszenarien vom Ende der Gutenberg-Galaxis
ebenso groteske Ubertreibungen. Vgl. dazu Berbeli Wanning: Von der Literatur zur Klickeratur
- Aspekte eines Medienwechsels. In: Mediale Sichtweisen auf Literatur. Hg. von Michael Gans u.a.
Baltmannsweiler: Schneider 2008, S. 89-101, hier 89, 91, 95, 99 insb. Siehe auch den Band: Aes-
thetics of Net Literature. The Writing, Reading and Playing in Programmable Media. Hg. von Peter
Gendolla und Jorgen Schifer. Bielefeld: Transcript 2007.
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rezeptionsésthetischen Lektiire transmedialer Texturen, die eine kulturwissen-
schaftliche Uberschreitung der klassischen Ficherzuweisungen voraussetzt, wird
zudem die Bedeutung unserer medialen Systeme fiir die Verhandlung soziokul-
tureller Muster, Normen und Werte ersichtlich. Es gehort zu den Kuriosa einer
massenmedial formierten Gesellschaft, dass sich die Medien nicht in einer Hyper-
information oder Hypervisibilitit verlieren,” sondern wieder eigene Prigekrifte
entwickeln, die ein kulturelles Gedichtnis ausbilden konnen. Spielfilmhandlungen
tibersteigen, als Artefakte, oftmals den Gehalt von positivem Wissen oder von
Nachrichten, die mit dem Tagesgeschift verschwinden wiirden, wenn sie eben
nicht in der Fiktion aufbewahrt wiirden.®> Aber auch einzelne Bilder, Sitze konnen
diese Funktion wahrnehmen. Die hier vorliegenden transmedialen Texturen fol-
gen der Bedeutsamkeit, die in den Artefakten selbst angelegt ist, ohne ihre Form,
ihr Gemachtsein zu unterschlagen. Im Idealfall vermitteln Werke ihre Sinngehalte
gerade durch ihre textuelle wie mediale Spezifitit — und das kann man zeigen.

Textgestalt und Dank

Das vorliegende Buch bietet Aufsitze, die in den letzten acht Jahren entstanden
sind. Die meisten sind aktuellen Datums — von 2010 bis 2012 verfasst. Sie wurden
fiir die vorliegende Buchpublikation durchgesehen und in der Zitierweise ange-
passt, vereinzelt aktualisiert (Kap. 2), ansonsten aber in ihrer Textgestalt belassen.
In der Regel wird die Erstpublikation im Anhang nachgewiesen, zugrundeliegende
Vortrige wurden nur in den beiden Fillen aufgefiihrt, fiir die bislang keine schrift-
liche Veréftentlichung vorlag oder in dem einen Fall, wo der Vortrag Anlass gab zur
Aktualisierung. In einem Fall (Kap. 16) wurden gréflere Kiirzungen fiir die Erstpu-
blikation wieder riickgingig gemacht. Der Text erscheint nun also vollstdndiger.

Der Verfasser dankt Sabine Schlickers und John Bateman, die den Band in die
Schriftenreihe zur Textualitdt des Films aufgenommen haben, und dem Schiiren
Verlag, der die Reihe und dieses Buch umsichtig betreut hat.

61 Zu den Begriffen Jean Baudrillard: Die fatalen Strategien [1983]. Ubers. aus d. Frz. von Ulrike
Bockskopf und Roland Voullié. Miinchen: Matthes & Seitz 1991, S. 85, vgl. 80, 84.

62 Vgl. ausfithrlicher dazu Heinz-Peter Preufler: Perzeption und Urteilsvermdgen. Eine Einleitung zu
«Krieg in den Medien». In: Krieg in den Medien. Hg. von dems. Amsterdam, New York, NY: Rodopi
2005, S. 9-34, hier 20-23 insb.





