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Eine Pionierleistung

Statt eines Vorworts

von Karl Priimm

Mit seiner Dissertation hat Bernd Giesemann die erste deutschsprachige wissen-
schaftliche Monografie tiber einen fiir die Bildgestaltung von Spielfilmen verant-
wortlichen Kameramann vorgelegt. Zwar gibt es eine ganze Reihe von Biichern,
in denen berithmte Directors of Photography tiber ihre Arbeit berichten, von ihrer
Profession und von ihrem Werdegang erzihlen (John Alton, Nestor Almendros,
Walter Lassally, Michael Ballhaus). Zudem ist das seit einigen Jahren deutlich
gesteigerte offentliche Interesse an der Kameraarbeit in zahlreichen Interview-
binden sichtbar geworden, in denen Francois Truffauts urspriinglich an Alfred
Hitchcock gerichtete Frage Wie haben Sie das gemacht? herausragenden und stil-
bildenden Kameraleuten gestellt wird. 2005 hat Marko Kregel Jost Vacano unter
dem Titel Die Kamera als Auge des Zuschauers ein solches Interviewbuch gewid-
met, das sich vor allem auf die technischen Aspekte konzentriert.

Bernd Giesemann geht nun weit dariiber hinaus und liefert eine systemati-
sche und detailgenaue Untersuchung der Bildarbeit Vacanos — von den Anfingen
in den Kurzfilmen der 1950er- bis zu den Grofproduktionen im Hollywood der
1990er-Jahre. Er hat damit eine pionierhafte Leistung erbracht. Die Arbeit der
Kamera, die dem Film tiberhaupt erst Materialitit und Sichtbarkeit verleiht, ist
selbst schwer zu greifen. Das erklért vielleicht, warum sich die Filmwissenschaft
bisher nur sehr zogerlich dieser Thematik zugewandt hat. Der Prozess der Mise
en images, mit dem das Geschehen vor der Kamera in ein Ensemble fotografi-
scher Formen tbertragen wird, umfasst und durchdringt alles — die Konstrukte
der Filmarchitekten, die Kreationen der Kostiimbildner, das Spiel der Darstel-
ler und die Mise en scéne des Regisseurs. So fundamental und allgegenwirtig ist
die Gestaltungsleistung der Kameraleute, dass sie im filmischen Endprodukt
und in der Projektion auf der Kinoleinwand beinahe anonym zu werden droht.
Im Produktionssystem werden Kameraminner und Kamerafrauen (der fri-
her ausschlie8lich Médnnern vorbehaltene Beruf wird seit ungefihr zwei Jahr-
zehnten immer weiblicher) mit paradoxen Anforderungen konfrontiert. In der
Regel erwartet man von ihnen, dass ihre Bilder genau jene Perfektion, besondere
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Atmosphire und jenen eigenen Stil ausstrahlen, wie dies in vorangegangenen Fil-
men der Fall war. Gerade wegen der ausgeprigten Subjektivitit ihrer Bildarbeit,
die ihr Renommee ausmacht, werden Kameraleute verpflichtet. Gleichzeitig wird
vorausgesetzt, dass der Director of Photography die eigene Kreativitit fiir fremde
Denkbilder zur Verfiigung stellt, dass er den Vorstellungen, Entscheidungen und
Anweisungen des Regisseurs Folge leistet. In dieser Zwangslage vermeidet es
daher die Mehrzahl der Kameraleute, auf eine eigene, wiedererkennbare Bildés-
thetik zu verweisen oder gar einen spezifischen Personalstil zu behaupten. Es gibt
aber auch selbstbewusste, ichstarke Kameraleute, die in all ihren Engagements
ein konsequentes Bildprogramm entwickeln und in jede ihrer Produktionen ihre
individuelle Signatur einschreiben.

Zu dieser Kategorie zihlt Jost Vacano. Bernd Giesemann arbeitet den Werk-
charakter der umfangreichen Filmografie prizise heraus. Er macht Ethos und
Haltung kenntlich, die fiir dieses Werk bestimmend sind. Vacano brachte sich
intensiv in jedes seiner Filmprojekte ein, beharrte auf der eigenen Lektiire des
Drehbuchs, auf seinen eigenen Bildvorstellungen und riskierte desofteren scharfe
Konflikte mit Regisseuren und Produzenten. In allen seinen Filmen war Vacano
ein leidenschaftlicher Mitakteur, der Regisseur der Bilder, der Koautor und Koer-
zdhler. Angebote, bei denen ein gemeinsames, dialogisches Erarbeiten der Bild-
lichkeit nicht moglich waren, lehnte er ab.

Das beherrschende methodische Prinzip von Bernd Giesemanns Arbeit ist
eine auf den filmischen Text konzentrierte Kameralektiire. Bildoperationen und
Kamerastrategien werden an den endgiiltigen, fiir die Projektion oder Ausstrah-
lung freigegebenen Versionen «abgelesen». Ausgehend von der Textualitdt der
Filme werden die Prozesse der Mise en images, der Bildgenese und der Forment-
scheidungen quasi riickerschlossen, rekonstruiert. Dabei zeigt sich, wie produk-
tiv eine solche «fotografische» Analyse sein kann, wie deutlich der Erkenntnisge-
winn ist gegeniiber einer traditionellen Filmanalyse. Form und Struktur werden
akzentuiert, die materiellen und technischen Aspekte des filmischen Mediums
berticksichtigt, die Sinnlichkeiten des Bildes hervorgehoben. Die Prozessua-
litit der Filmentstehung gerit in den Blick. Keineswegs wird jedoch die Auto-
renschaft des Bildes von der Regie auf den Kameramann verschoben. Vielmehr
wird der filmische Text definiert als Hervorbringung eines Kollektivs, als Effekt
einer Gruppe, wobei der Kooperation von Regie und Kamera eine ganz beson-
dere Bedeutung zukommt. Der Beitrag der Kameraleute zum pluralen filmischen
Text ist fundamental, denn im filmischen Bild werden alle Elemente der Erzih-
lung und der Bedeutungsproduktion zusammengefiihrt. Erst recht gilt dies fiir
einen Kameramann wie Jost Vacano, fiir den es unerlisslich ist, auf Augenhohe
mit der Regie zu arbeiten und der sich mit Haut und Haaren seinen Projek-
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ten verschreibt. Indem Giesemann auf das Genaueste die Arbeitsspuren Vaca-
nos identifiziert, erschlieit er nicht nur die Filme auf ganz neue Weise, sondern
zeichnet zugleich ein scharf umrissenes Profil dieses aulergewohnlichen Director
of Photography.

Jost Vacano ist ein absoluter Autodidakt, dem es in den 1950er-Jahren ver-
wehrt wurde, durch Kameraassistenzen oder durch ein Meister-Schiiler- Verhilt-
nis in den Beruf zu finden. Er musste sich alles selbst beibringen und hat sich — wie
er selbst berichtet — die Ausdrucksmoglichkeiten der Kamera als Kinozuschauer
angeeignet. Dabei kam ihm sicher seine Technikbegeisterung zugute. Vacano ist
ein wahrer Kameraingenieur, ein Bastler und Tiftler, der sich mit der gegebenen
Kameratechnik nicht begniigt, sondern neue Geritschaften erfindet, um seine
normsprengenden Bilder verwirklichen zu kénnen. Vacanos Markenzeichen ist
seit seinen ersten Kurzfilmen die bewegte Kamera, die Handkamera sein bevor-
zugtes Instrument. Giesemann erldutert dies eindrucksvoll. Lange vor Michael
Ballhaus realisierte er aufwidndige, abenteuerliche, aber exakt ausgefiihrte Kreis-
fahrten. Extrem lange Plansequenzen, meist aus der Hand gedreht, gewihrleisten
in seinen Filmen eine bezwingende korperhafte Expressivitit, eine mitreiflende
Rasanz und Dynamik der Bilder. Treffend bezeichnet Giesemann im Anschluss
an Jean Mitry diesen Gestus als «Mitsein der Kamera» im diegetischen Raum des
Erzédhlkinos und erkennt hier zu recht die Essenz von Vacanos Kameraarbeit. In
seinem Hauptwerk, in der monumentalen Produktion Das BooT (1980/81) wird
dieses «Mitsein der Kamera» zum alles entscheidenden Gestaltungsprinzip.

In den medialen Umbriichen der 1960er-Jahre, im bundesrepublikanischen
Fernsehspiel und im Jungen Deutschen Film der Oberhausener, reprisentiert Jost
Vacanos korperhafte, dynamisch-bewegte, dokumentarisch anmutende, selbst-
bewusst sich sichtbar machende Kamera eine moderne, unverbrauchte Bildis-
thetik, die Impulse der Nouvelle Vague (vor allem von Raoul Coutard) und des
Direct Cinema aufnimmt. In den Miinchner Studios der Bavaria kann Vacano
in den 1980er-Jahren sein ganzes technisches Raffinement und seinen Erfinder-
geist ausspielen. In seine erfolgreiche Kooperation mit dem niederlandischen
Regisseur Paul Verhoeven in Hollywood (RoBoCop, 1987; TotaL RECALL, 1990;
StarsHIP TROOPERS, 1997; HoLLow MaN, 2000) bringt Vacano ganz deutlich
seine europdische Identitit ein — durch die Selbstreflexivitit und Systematik sei-
ner Bilder, die sich auf weit zuriickgreifende Bildtraditionen beziehen. Als einem
der wenigen deutschen Kameraménner ist es ihm gelungen, in Hollywood auf
Dauer Fuf? zu fassen. Nicht zufillig konnte gerade Jost Vacano als erster Kame-
ramann tberhaupt vor Gericht in einem aufsehenerregenden, tiber Jahre sich
hinziehendem Verfahren eine weitreichende Beteiligung an der Urheberschaft
und an der internationalen Auswertung des Welterfolgs von Das Boor erstreiten.
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Man koénnte annehmen, dass die in vielfacher Hinsicht herausragende Bedeu-
tung des Bildermachers Jost Vacano in allen filmhistorischen Standardwerken
zum Neuen Deutschen Film oder zum Kino im letzten Viertel des 20. Jahrhun-
derts ausfiihrlich und angemessen gewiirdigt wird. Dies ist jedoch mitnichten
der Fall. Diese eklatante historiografische Liicke fiillt Bernd Giesemann mit sei-
ner Studie nun aus, indem er Vacanos (Buvre in klaren Worten umreif$t und es
film- und mediengeschichtlich positioniert. Das ist sicher die wichtigste Leistung
dieser Arbeit.
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1 Einfihrung

Die Filmwissenschaft konzentrierte sich in der konkreten Einzelanalyse von Fil-
men lange Zeit fast ausschliefllich auf die thematischen Komplexe der Autoren-
schaft und der stilbildenden Methoden der Regisseure (politique des auteurs)
oder untersuchte die Erzahlformen und -strategien im Kontext von Genres. Dar-
iiber hinaus fokussierte sie noch vorzugsweise Aspekte des Schauspiels, bezie-
hungsweise die spezifischen Arten der Darstellung (z.B. das Method acting) ein-
zelner Akteure im Zentrum ihres Interesses. Erst seit wenigen Jahren lésst sich
eine Blickverschiebung bei den Untersuchungsverfahren konstatieren, eine Neu-
orientierung, die jetzt verstirkt auch auf die visuelle Konzeption und Organisa-
tion des Films, d.h. auf das Zusammenwirken von Regie und Kamera im Pro-
zess der Bildgestaltung gerichtet ist. Die Kameraarbeit, der fotografische Akt als
Mittel zur Gewinnung einer Anschauungsform des filmischen Textes wird dabei
zunehmend als zentrales, synthetisierendes Element in dem breiten Spektrum
der zahllosen Arbeitsschritte im Produktionsverlauf anerkannt und in seiner
Essenzialitit fiir die Genese eines Films bewusster wahrgenommen. Die Frage
nach den Funktionsweisen und Wirkungsprinzipien der Bilder hat, auch befor-
dert durch die populire Debatte um einen Iconic Turn, seitdem eine deutliche
Hinwendung der Medienwissenschaft zu den visuellen Gestaltungsanteilen der
Kamera bei der Entstehung eines Films bewirkt.

1.1 Die Bedeutung des Filmbildes im Kontext des
bildwissenschaftlichen Diskurses

Die Bilder hatten seit dem 19. Jahrhundert, spitestens mit der Entwicklung der
Fotografie einen fulminanten gesellschaftlichen Bedeutungszuwachs erlebt, der in
den neueren bildwissenschaftlichen Diskursen auch als «ikonische Wendung» (Ico-
nic Turn) bezeichnet wird.! Die Durchsetzungskraft des Bildes ergab sich aus seiner
Fahigkeit, jedem interessierten Betrachter ein ungreifbares und fernes (vergange-
nes) Sein zu vergegenwirtigen und ihm eine derartige Prasenz zu leihen, dass sie

1 Boehm, Gottfried: Die Wiederkehr der Bilder. In: Boehm, Gottfried (Hrsg.): Was ist ein Bild? Miin-
chen, 2006 (4. Aufl.). S. 11-38.
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1 Einfithrung

die Aufmerksambkeit des Rezipienten vollkommen in Anspruch nimmt.? Die Bild-
wissenschaft definierte Bilder als Prozesse, die sichtbar machen und dadurch einen
Zuwachs an Sein hervorbringen wollen. Sie gelten als ein eigenstandiges Erkennt-
nis- und Wissensmedium, das darstellt, was ohne es nicht darstellbar wire, und
dem Denken vorausgeht.’ Die Bedingungen des Bildes, die auch zum Charakteris-
tikum des Filmbildes wurden, sind seine Anschaulichkeit, seine Begrenzung (wie
prekir auch immer), eine Okonomie der Mittel, die Totalitit sowie ein Wechsel-
spiel zwischen narrativer, sukzedierender und szenisch, simultaneisierender Sicht.

Am Ende des 19. Jahrhunderts hatte dann das kinematografische Bewe-
gungsbild mit seinem Erscheinen aufgrund seiner spezifischen technisch-appa-
rativen Bedingungen einen vollig neuartigen und, abgesehen von den Vorldu-
ferverfahren, wie dem Phenakistiskop oder der Serienfotografie von Eadweard
Muybridge, bis dato auch unbekannten Bildeffekt hervorgebracht. Das Filmbild
unterschied sich radikal von den bisherigen, etablierten visuellen Darstellungs-
formen. Es ermoglichte, das Bekannte aus einer anderen Perspektive und damit
auf eine ungewohnte Weise zu sehen, d. h. es mit einem v6llig neuen Rezeptions-
verstindnis zu betrachten.* Durch seine enge Verbindung zu der historischen
Entwicklung der technischen Medien manifestierte es sich schnell als genuin
medienwissenschaftliches Forschungsobjekt.’ Im Zuge der Definitionsdebat-
ten, die sich schnell um die Spezifika des kinematografischen Bildes entwickelt
hatten, riickten dann bald seine medialen Eigenschaften ins Zentrum des Inte-
resses. Das Medium des kinematografischen Bildes besteht prinzipiell aus einer
Trichotomie der mit jeweils unterschiedlichen medialen Eigenschaften besetzten
Komponenten Kamera, Projektionsgerit und Leinwand, durch die es materia-
lisiert, gespeichert, iibertragen und sichtbar, bzw. rezipierbar gemacht werden
kann.® Der Bewegungseffekt des Bildes ergibt sich aus der figurativen Differenz
in der raumzeitlichen Abfolge der dargestellten (unbewegten) Einzelbilder. Die
Figuration von Differenz, die sich in die Projektion der unbewegten Einzelbilder
einschreibt, ist dabei mit dem Bewegungsbild der Realwahrnehmung identisch.”
Im kinematografischen Bewegungsbild konnen sowohl die Positionen im abge-
bildeten Raum (Objektbewegung), als auch der abgebildete Raum selbst (durch

Boehm, Gottfried: Ebenda. S. 33.
3 Schulz, Martin: Ordnungen der Bilder. Eine Einfiihrung in die Bildwissenschaft. Miinchen, 2005. S. 28.

Waldenfels, Bernhard: Ordnungen des Sichtbaren. Zum Gedenken an Max Imdahl. In: Boehm, Gott-
fried (Hrsg.): Was ist ein Bild? Miinchen, 2006 (4. Aufl.). S. 233-252.

5  Paech, Joachim: Medienwissenschaft. In: Sachs-Hombach, Klaus (Hrsg.): Bildwissenschaft. Diszipli-
nen, Themen, Methoden. Frankfurt a. M., 2005. S. 79-96.

6  Paech, Joachim: Ebenda. S. 95.
7 Paech, Joachim: Ebenda. S. 90.
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Kamerabewegung) differieren.® Das filmfotografische Bild, das in seiner Erschei-
nungsform zudem noch die wesentlichen Entwicklungen medialer Bedingungen
von Bildverfahren zusammengefasst hat, wird von dem Medienwissenschaftler
Joachim Paech daher auch als ein visuelles Leitmedium definiert.” Es iibt durch
seine Aktualitdt und Attraktivitdt eine Bildmacht aus, die sich eminent auf das
Rezeptionsverhalten des Betrachters auswirken kann.

Der mediale Charakter des Filmbildes gewann in der Diskussion um die
Abgrenzung der Kinematografie als eigenstdndige Kunstform aber auch um seine
Positionierung im kontinuierlichen Fortentwicklungsprozess visueller Darstel-
lungsweisen rasch an Bedeutung. Der Kunsthistoriker Erwin Panofsky, der die
medialen Aspekte des Films in offener und differenzierender Weise betrachtete,
erkannte im kommerziellen, narrativen Kino eine lebendige, konventionalisierte
Volkskunst, die er in der modernen Kunst so nicht mehr vorfand. Panofsky
erklarte daher den Film zu einem legitimen Nachfolger der traditionellen Bild-
kiinste.” Die in den folgenden Jahren rasante, technologische Entwicklung des
Mediums, seine globale, massenhafte Verbreitung und seine allgegenwirtige Pra-
senz machten das filmische Bild schnell zum festen Bestandteil und Reprisentan-
ten einer Alltagskultur der Bilder. Diese beherrschten zunehmend die allgemeinen
Wahrnehmungsprozesse und vereinnahmen seitdem den Rezipienten in immer
umfassenderer Weise. Die weltweite Erreichbarkeit von (Film-) Bildern und ihre
nahezu jederzeitige Aneignungsmoglichkeit durch den Perzipienten fithren hin
zu einer globalisierten Bildkultur. Der Philosoph Martin Heidegger restimierte
in diesem Zusammenhang, dass die Welt bereits ganz zum Bild geworden sei."

1.2 Die Arbeit der Kamera als zentrales Element im
Prozess der filmfotografischen Bildgewinnung

Die Globalisierung des Bildes ist auch eine spezifische Thematik im Bereich der
Visual Culture Studies geworden, die vor allem die transkulturellen Vermischun-
gen von Bildkulturen untersucht aber auch nach den medialen und historischen
Differenzen von Bildtraditionen fragt. Die Kunsthistorikerin Birgit Mersmann
bezeichnet mit dem Terminus der «transkulturellen Imagologie» die Aufgabe der
Bildwissenschaft,

8  Paech, Joachim: Ebenda. S. 88.
9  Paech, Joachim: Ebenda. S. 85.

10 Schulz, Martin: Ebenda. S. 45. Siehe: Panofsky, Erwin: Stil und Medium im Film & Die ideologischen
Vorldufer des Rolls-Royce-Kiihlers. Frankfurt a. M., 1999.

11 Schulz, Martin: Ebenda. S. 68.
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die Besonderheit der Bilder und ihrer spezifischen Medien herauszuheben
und fiir «Bildkulturdifferenzen» zu sensibilisieren [...]. Zwar sind die neuen
Medien wie Fotografie, Film, Fernsehen, Video, Internet und ihre vorge-
benden Bildformate weltweit verfiigbar und werden weltweit benutzt. Doch
gerade weil das so ist, gilt es um so mehr, die unterschiedlichen Bildtraditio-
nen und ihre spezifischen Begriffe genauer zu betrachten.'

Die Aufforderung von Mersmann in Bezug auf die Visual Culture Studies bertihrt
damit einen Aspekt der Bildwissenschaft, der in einem Untersuchungsverfahren
iiber die Arbeit der Kamera eine fundamentale Bedeutung besitzt. Sowohl der
Analyse von transkulturellen Bildformaten als auch differenzierten Bildtraditi-
onen ist stets die detaillierte Betrachtung der Konstruktion und Genese von Bil-
dern inhdrent. Nach einer These des Soziologen und Medientheoretikers Niklas
Luhmann bedingt das Medium die Méglichkeit der Form, d. h. das Filmbild wird
erst dann als solches wahrnehmbar und reflexierbar, wenn es iiber das hinaus,
was es darstellt, auch hinsichtlich seiner medialen (filmischen) Bedingung, wie es
darstellt, betrachtet wird. Der Medienwissenschaftler Martin Schulz weist zudem
auf die Bedeutsamkeit der «Koppelung zwischen dem, was ein spezifisches
Medium oder ein Komplex von Medien leisten kann, mit dem, was mit ihnen
gezeigt wird» hin, womit die besondere Rolle der kinematografischen Medien
im Prozess der Bildgenese, die «schon die Sichtbarkeit und die Inhalte der Bilder
mitbestimmen» noch einmal gesondert hervorgehoben wird."

Diese Betrachtungsweise fiihrt fast zwangsldufig auch auf die Arbeit der
Bildproduzenten zuriick. Erst eine Untersuchung der spezifischen Funktions-
weise des Mediums Kamera erméglicht es, Zuordnungen von Bildern zu treffen,
Aneignungen, Ubersetzungen und Modifikationen zu kennzeichnen und Her-
kunft, bzw. Ursprung der Bilder individuell zu definieren. Fiir die Rezeption von
bewegten Bildern erklarte der russische Filmtheoretiker Boris M. Eichenbaum
1927, «dass Wahrnehmung und Verstehen des Films unaufloslich verbunden
sind mit der Bildung einer inneren, die einzelnen Einstellungen untereinander
verbindenden Rede.»'* Die Filmbilder erhalten im von der Kamera initiierten
Bewegungsfluss eine sinnliche Komponente, werden zu Triagern von Subjektivi-
tdt, Poesie und Stil.”” Die Kamera fungiert in diesem komplexen Gefiige als aktiv

12 Schulz, Martin: Ebenda. S. 89.
13 Schulz, Martin: Ebenda. S. 16.

14 Boris M. Eichenbaum: Die neue synkretische Kunst als Objekt formalisierender Methode: Versuch
einer Filmsyntax. 1927. Zitiert nach: Wiedemann, Dieter: Film und Fernsehen. In: Sachs-Hombach,
Klaus (Hrsg.): Bildwissenschaft. Disziplinen, Themen, Methoden. Frankfurt a. M., 2005. S. 365-380.

15 Jager, Gottfried: Bildsystem Fotografie. In: Sachs-Hombach, Klaus (Hrsg.): Bildwissenschaft. Diszipli-
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gestaltendes Medium, vermittelt stellungnehmende kommentierende Werte und
Uberzeugungen, die das Rezeptionsverfahren beeinflussen und kontrollieren
konnen.

Bereits hier wird deutlich, dass die Funktion der Kamera im Entstehungs-
prozess der Bilder weit iiber den Aspekt der bloflen technischen Registratur der
dargestellten oder beobachteten Vorginge hinaus geht. Die Kamera ist nicht
nur die unabdingbare apparative Voraussetzung fiir die Genese der Filmbilder,
sondern sie ist zugleich als Initiator, Ausgangspunkt und Mitgestalter in einem
kreativen, schopferischen visuellen Prozess anzusehen. Die Kamera besitzt eine
alles entscheidende Schliisselposition auf dem Weg der Transformation von
kiinstlerischen Imaginationen in reale, materiell-sichtbare und damit reproduk-
tionsfahige und rezipierbare Bilder. Der Medienwissenschaftler Karl Priimm for-
derte in diesem Zusammenhang daher auch schon 2006 in einem Plddoyer einen
Paradigmenwechsel, eine Blickverschiebung, die den fotografischen Akt, d.h.
die technische und artifizielle Ausgestaltung der fotografischen Form stérker ins
Zentrum von Filmtheorie und Filmanalyse riickt und so die Essenzialitit der
bildgestalterischen Arbeit der Kamera im Gemeinschaftswerk Film ihrer Bedeu-
tung entsprechend spezifiziert.' Mit dem Begrift der «Mise en images» definierte
Priimm, ausgehend von dieser gewandelten Perspektive, eine neue Kategorie der
Filmanalyse, die sich intensiv mit den Prozessen der Bildfindung und Bildher-
stellung durch die Kamera auseinandersetzt. Das dem Begriff zugrundeliegende
Verfahren ist fokussiert «auf das Materielle des Bildes [...], auf seine Technizitit,
auf die Bildformen, die Bildstrukturen, die Bildsegmente, auf die Differenzie-
rungen des Lichts, auf die Farbabstufungen und Farbkontraste» und das, wei-
tergehend, in seinen Interessen «auf die Dynamik des Bildes gerichtet ist, auf
die Bewegungen und Zusammenhinge tiber die Mediengrenzen hinweg, auf die
Genealogien der Bilder, auf die ikonografischen Traditionen»."” Eine Analyse der
Wirkungsweisen und Strategien der Kameraarbeit besitzt somit einen metafil-
mischen Charakter, zeigt ibergreifend giiltige Zusammenhéinge und Wirkungs-
prinzipien des Visuellen auf. Aufgrund dessen ist eine Untersuchung der spezifi-
schen Verfahren der Bildgenese durch das Medium Kamera auch als ein Beitrag
zu den aktuellen bildwissenschaftlichen Diskursen zu verstehen und ist dariiber
hinaus ein Beleg fiir seine intermediale Konzeption.

nen, Themen, Methoden. Frankfurt a. M., 2005. S. 349-364.

16 Priimm, Karl: Von der Misé en scéne zur Misé en images. Pladoyer fiir einen Perspektivenwechsel in
der Filmtheorie und Filmanalyse. In: Thomas Koebner / Thomas Meder / Fabienne Liptay (Hrsg.):
Bildtheorie und Film. Miinchen, 2006.

17 Priimm, Karl: Ebenda. S. 17.
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