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Vorbemerkung

Nicht allein Filme und Kinos, auch Orte, an denen man zusammen arbei-
tet und die beiden Phénomene erforscht, haben ihre Atmosphére. Welches
Thema wiirde sich also besser eignen als die Atmosphire, um das Jubildum
eines filmwissenschaftlichen Instituts zu begehen?

Das Seminar fiir Filmwissenschaft der Universitdt Ziirich feierte im
Herbst 2009 sein zwanzigjdhriges Bestehen mit einer kleinen Tagung zu
eben diesem Aspekt. Deren Vortrédge bildeten den Ausgangspunkt fiir das
vorliegende Buch.

Atmosphiire erschien uns in vieler Hinsicht beziehungsreich. Denn
ein besonderer Sinn fiir die kleinen Dinge, Texturen und schwer fassbaren
Wirkungen unseres Mediums durchdringt viele Forschungsarbeiten am
Seminar. Daran hat Christine Noll Brinckmann, die das Institut und den
Ziircher Studiengang Filmwissenschaft mit viel Energie, Um- und Weit-
sicht aufgebaut und bis zu ihrer Emeritierung vierzehn Jahre geleitet hat,
grofien Anteil. Thre Forschungen zu den vielfiltigsten Themen waren und
sind allesamt mit jener besonderen Sensibilitét fiir Atmosphérisches grun-
diert, die uns so charakteristisch fiir sie erscheint.

Viel davon hat sie an ihre Nachwuchsforschenden weitergegeben,
womit ein weiteres Motiv fiir unsere Themenwahl anklingt. Denn wenn
bis heute Gédste des Seminars immer wieder die offene und freundliche At-
mosphdre hervorheben, so hat unsere Griindungsprofessorin auch dafiir
den Boden bereitet. Mit unermiidlichem Engagement hat sie in den Pio-
nierjahren dem Seminar zu nationaler und internationaler Ausstrahlung
verholfen. Auf dieser Basis konnten wir uns seit 2003 weiter vergréflern,
das Lehrangebot noch verbreitern, neue Forschungsprojekte zu Film und
Kino in Angriff nehmen. Aus der Kernfamilie ist eine Grofifamilie gewor-
den, doch — bei aller Verdnderung — die besondere Atmosphére und der
filmische Sinn dafiir wirken weiter.

Wir widmen diesen Band Christine Noll Brinckmann.

Jorg Schweinitz und Margrit Trohler






Margrit Trohler

Einleitung

Filmische Atmosphdren - eine Anndherung

«Atmosphire>, aus dem Griechischen, bedeutet wortlich <Dunstkugel>.
Das Wort meint primér das Gemisch aus Gasen, das die Erde als Hiille
umgibt und das wir manchmal an einem heifsfen Sommertag im Flirren der
Luft wahrzunehmen glauben. Als Gegenstand der sozialen Erfahrung ist
Atmosphdre das, was eine Stadt ausstrahlt, die Architektur, die Straien,
ihre Menschen; es ist das, was wir zuerst, vielleicht nicht bewusst, bemer-
ken, wenn wir einen Raum betreten: Licht, Farbe, Luft, Musik, Objekte und
wiederum Menschen. Asthetisch ist es das, was ein Bithnenbild ausmacht,
das Genre des Kriminalromans charakterisiert oder uns in einem Film von
den ersten Bildern an unweigerlich in eine besondere Stimmung versetzt.
«Atmosphire>, Stimmung> oder auch <Aura> sind Begriffe, deren se-
mantische und sinnliche Felder sich tiberlappen. Obwohl sie unterschiedli-
chen geistes- und diskursgeschichtlichen Traditionen zuzuordnen sind (wo-
bei <Stimmung> im deutschen Sprachraum sicherlich die langste besitzt; vgl.
Wellbery 2003), teilen sie die Qualitdten der Unschirfe und der Unfassbarkeit:
im Konkreten — sie sind nicht sichtbar, nicht tastbar — wie im Philosophi-
schen — sie bleiben diffuse Konzepte, die die syndsthetische Wahrnehmung
als sinnliche Erkenntnis, die Aisthesis, betreffen. Damit teilen sie auch die
wechselseitige Bezogenheit eines Subjekts auf seine Umgebung ebenso wie eine
reflexive Komponente: Gleichzeitig drinnen und draufSen, braucht die Betrach-
terin bei aller Ergriffenheit eine minimale Distanz, um der Atmosphére, der
Stimmung, der Aura in einer Situation gewahr zu werden. Somit handelt es
sich in allen drei Féllen zwar um nichtintentionale Eigenschaften von Rau-
men und Objekten, aber dennoch zugleich um Zuschreibungskategorien.
Das seit einigen Jahren wachsende Interesse an Effekten von Prasenz,
medialer Gegenwirtigkeit und haptisch-sinnlichen Phinomenen, also
allgemein an Momenten, die jenseits der Reprdsentation oder zumindest
an ihren Randern liegen, hat neuerdings einige Publikationen hervorge-
bracht, in denen man das Anliegen entdecken kann, den Stimmungsbe-
griff wieder zu einem «theoriefdhigen Gegenstand» (Wellbery 2003, 733)
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zu erheben. So pladiert Hans Gumbrecht nach den theoretischen Paradig-
men der Dekonstruktion und der Cultural Studies oder Kulturwissenschaf-
ten (wobei er Letztere in eins setzt!) fiir eine neue «Ontologie der Lite-
ratur», die «die historische Emergenz einer Stimmung und die Struktur
ihrer textuellen Artikulation» verfolgt: So soll eine rdumlich-emotionale
Situation durch mehr oder weniger intuitives, «stimmungsorientiertes»
Lesen «nacherlebbar» werden (2011, 8ff; 24; 31). Weniger programmatisch,
weniger emphatisch und weniger auf die individuelle Leseerfahrung aus-
gerichtet als auf die dsthetische Kategorie und kiinstlerische Praxis behan-
deln auch ein Sammelband (Thomas 2010) und ein Heft der Zeitschrift
Figurationen (von Arburg 2010) das Konzept der <Stimmung». Die Heraus-
geberinnen und Herausgeber beider interdisziplindr angelegter Produk-
tionen gehen theoriegeschichtlich iiber den uniibersetzbaren deutschen
Stimmungsbegriff hinaus und beziehen auch Beitrdge ein, die zeitgleich
sich entwickelnde Empfindungskonzepte in der franzdsischen Kultur aus-
loten. Zwischen Differenzerfahrung und Harmonieversprechen wird ab
dem spaten 18. Jahrhundert die sensuelle und geistige Beziehung, die ein
erlebendes Subjekt zu seiner Umwelt — anfangs meist zur Natur — herstellt,
parallel in diverse Kunstkonzeptionen iibertragen. Angelpunkt fiir den
Stimmungsbegriff bleibt die Selbstbeziiglichkeit, die sich dsthetisch verdu-
Berlicht und deren spezifischen Ausdrucksformen die Beitrdge der beiden
Béande nachspiiren: in Literatur und Philosophie, Musik, Malerei und im
Film (im Frithwerk von Godard, vgl. Prange 2010) oder in der klassischen
Filmtheorie und ihrem Nachleben in der modernen und postmodernen
Literatur (vgl. Beil 2010). Die begrifflichen und konzeptuellen Grenzen zur
Aura und zur Atmosphaére sind dabei flieSend.

Auch das Konzept der <Aura>, der sozusagen magischen Ausstrah-
lung eines originalen Kunstgegenstands, hat in der interdisziplindren Dis-
kussion der letzten Jahre eine gewisse Konjunktur erlebt:' Aus der engeren
Benjamin-Rezeption herausgeldst, wurden Prozesse der «Auratisierung»
im Verbund mit medialen Wirkungsaspekten wie der Performativitit, Pra-
senz, Authentizitdt und Ereignishaftigkeit, Materialitdt oder Auffilligkeit
behandelt — aus philosophischer, kultur- und medienwissenschaftlicher
Sicht. Fruchtbar gemacht wurde der Begriff letzthin vor allem in theorie-
historischer und geschichtsphilosophischer Perspektive: Dabei werden
Fragen der Medialitdt unter Einbezug der zeitlichen und kulturellen Di-

1  Bereits in den 1980er Jahren hat Dudley Andrew mit seiner Studie Film and the Aura of
Art (1984) den Begriff fiir die Filmwissenschaft aufgegriffen; er reiht damit das Art Ci-
nema — als asthetische Aufforderung an seine Zuschauer zur Interpretation gegen das
«System> — in die Tradition der Kiinste ein und 16st es so aus dem Mainstream heraus.
Dies ist hier jedoch nicht unser Anliegen.
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stanz zu — auch nicht originalen — Objekten erortert, deren Vermittlungs-
dimension sowie die Nachtrédglichkeit einer auratischen Zuschreibung
ergriindet und die Reflexion iiber den Entstehungszusammenhang des
Begriffs vertieft (vgl. Beil et al. 2010).

Das Konzept der <Atmosphére> wiederum wurde erst durch die Arbeiten
von Gernot Bohme seit Mitte der 1990er Jahre (u.a. 1995; 1998; 2001) zu
einer eigentlichen &sthetischen Kategorie erhoben. Wie die Begriffe <Stim-
mung> und <Aura> ist auch <Atmosphére> in der Alltagsprache (und in den
historisch-kritischen Diskursen) gebrauchlich, und alle scheinen zu wis-
sen, was damit gemeint ist. Von dieser Tatsache ausgehend setzt sich Boh-
me zum Ziel, eine neue Asthetik zu begriinden, die «es mit der Beziehung
von Umgebungsqualitdten und menschlichem Befinden zu tun [hat]. Die-
ses Und, dieses zwischen beidem, dasjenige, wodurch Umgebungsqualita-
ten und Befinden aufeinander bezogen sind, das sind die Atmosphéren»
(1995, 22). Fiir deren Analyse geht der Autor von der Beschaffenheit von
Objekten (Materialitdt, Textur, Oberfliche) und ihrem Zusammenwirken
in einer Konstellation aus und gesteht sowohl den Dingen im Alltag und
in der Natur wie dem Kunstwerk eine eigene Wirklichkeitsdimension zu.
Mehr noch: All diese Dinge und Dingkonstellationen evozieren Atmo-
sphéren und sind «Anmutungen», die uns affizieren (vgl. 1998, 8). Damit
lokalisiert Bohme die Atmospharen in der Beziehung zwischen Subjekt und
Objekt. Ein wahrnehmendes Subjekt ist immer notwendig, dennoch kann
das Atmosphérische in der Natur, zum Beispiel der Abenddammerung,
oder in einem Gedicht auch ohne das lyrische Ich und ohne explizite Re-
flexion entstehen. So verschiebt sich durch die Differenzierung zwischen
<Atmosphire> und <Atmospharischem> der Fokus in Richtung des Objekts
(vgl. 1995, 69ff). In ihrer materiellen oder textuellen, dsthetischen Konstel-
lation wirken solche Objekte als Situationen von aufsen auf uns ein. Das
«Atmosphaérische> gesteht ihnen also eine gewisse Eigengesetzlichkeit zu
und zeichnet sich durch ein «weitgehendes Fehlen des subjektiven Mo-
ments» aus (2001, 60). Besonders wichtig fiir die Analyse solcher Situatio-
nen in Filmen und vor der Leinwand erscheint es nun, dass nach Bohme
sowohl Atmosphéren wie das Atmosphérische, obwohl von der Umge-
bungsqualitdt von Riumen ausgehend, erzeugt werden konnen. Sie haben
also einen «Inszenierungswert» (2001, 21).

Wenn dieser Band der filmischen Atmosphéare und dem Atmospha-
rischen in Film und Kino gewidmet ist, so schwingen die Begriffe Stim-
mung> und <Aura> zwar mit. Dennoch sind sie — wie aus den bisherigen
Ausfiihrungen hervorgeht — nicht deckungsgleich: Fiir die Konzeption von
Aura und Atmosphére und mehr noch des Atmospharischen steht nicht das
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Ich im Zentrum; Stimmung und Atmosphare wiederum gehen nicht vom
einzelnen Objekt aus, sondern von Objektkonstellationen und bezeichnen
daher Gesamtqualitdten. Damit ist unsere Entscheidung, die «Anmutun-
gen» von Film und Kino mit dem Konzept der <Atmosphére> zu umreifien,
nicht unbedacht. Denn obwohl hier nicht explizit unterschieden werden
soll zwischen der Atmosphére und dem Atmosphdarischen, zeigt Bbhmes
Differenzierung eine Tendenz an, die der Ausrichtung unseres Bandes ent-
spricht: Der Fokus liegt auf der Relation, die die Atmosphéren zwischen
Subjekt und Objekt aufspannen. Akzentuiert werden also riumliche Um-
gebungsqualitiiten, poetische Formen, Texturen und Materialbestimmungen am
Gegenstand Film. Dies auf der Ebene von filmimmanenten Oberflichen-
phénomenen (vgl. von Arburg et al. 2008), das heifit der Gestaltung des fil-
mischen Ausdrucks, wie denen der Produktion und Rezeption: sowohl im
textseitigen, dsthetischen Sinn als auch an den konkreten Polen der kiinst-
lerischen Praxis und des Raums der Filmwahrnehmung, deren Dispositive
iiber das Kinematografische im engeren Sinne hinausweisen kénnen.

Mit diesem Fokus betritt der Band filmwissenschaftliches Neuland.
Zwar kann Bohmes oben umrissenes Konzept der Atmosphére als Inspi-
rationsquelle dienen, doch es verlangt einige Ubertragungsleistungen. In
seiner phdanomenologisch begriindeten dsthetischen Theorie, die sich ex-
plizit auf den Philosophen Hermann Schmitz beruft, geht es Bohme vor-
ab um Fragen nach der Asthetisierung der Lebenswelt, durch deren Akte
sich die Wahrnehmung als Prasenzerfahrung, als affektive Betroffenheit
und leibliche Befindlichkeit und damit als Erfahrung der eigenen Préasenz
konstituiert (vgl. 1995, 24f; 2001, 27, 73-86). Anders gesagt: Atmosphdren
und das Atmosphérische kénnen zwar hergestellt und auch dargestellt,
also durch die Kiinste vermittelt werden, doch sie gehoren «zum Leben,
und die Inszenierung dient der Steigerung des Lebens» (1995, 46; 2001, 63).
Dies bedeutet, dass die dsthetische Situation im Alltag und fiir ein kiinst-
lerisches Objekt dieselbe ist. Bchme betrachtet es als iiberfliissig, fiir die
Kiinste und die verschiedenen Kunstformen eine von der gewohnlichen
Wahrnehmung gesonderte dsthetische Theorie zu entwickeln (1995, 77;
2001, 118). Widerspriichlich erscheint es, wenn er schreibt, dass «dieselben
Atmosphéren von durchaus unterschiedlichen Elementen erzeugt werden
koénnen» (1995, 77; an dieser Stelle spricht er von der Natur und vom Ge-
dicht), dass jedoch die Darstellung von Atmosphéren durch «apparativ
vermittelte» Bilder und Téne zu den Wahrnehmungsweisen zihlt, bei de-
nen «der Kontakt zur Welt diinner und die Ko-Pridsenz mit dem Wahrge-
nommenen nur indirekt» sein kann (2001, 75; 65). Der Inszenierungswert
von Dingen und Koérpern ist somit fiir Bohme an ihre phianomenale Ob-
jektprasenz in der Realitdt gebunden; deshalb findet er zwar das Atmo-
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sphérische im Szenischen des Theaters wieder, doch nicht oder nur in un-
eigentlicher Form in auditiven und visuellen sowie audiovisuellen techni-
schen Reproduktionen. Primaér strahlt fiir Bohme das in der kiinstlerischen
Praxis entstandene Objekt also die Atmosphére aus; die medial spezifi-
schen Gestaltungsweisen von Atmosphire, ihre Ausdrucksmoglichkeiten,
Produktions- und Wahrnehmungsdispositive kiimmern ihn wenig.

Fokussiert man aber gerade auf diese Bereiche, so verlangen Bohmes Aus-
filhrungen nach Ubertragung und Erweiterung, um fiir die Kreation von
Atmosphédren im Film und durch den Film sowie fiir deren Rezeption
Beschreibungskategorien zu finden. Aus dem Feld der filmwissenschaft-
lichen Forschung bieten sich dazu — um vorerst im selben Register zu blei-
ben — die phdnomenologischen Ansatze an. Sie machen eine sinnliche, leib-
liche Erkenntnis durch die Filmwahrnehmung oder das Filmerleben stark
und nehmen die medialen, syndsthetischen Oberflichen und Texturen von
Filmbildern und deren somatische Adressierung als Ausgangspunkt (vgl.
etwa Sobchack 2004; Marks 2000; Morsch 2011). Auch &sthetische und/
oder kognitivistisch angelegte Arbeiten zur Empathie (vgl. Brinckmann
1999; Wulff 2002; Bliimlinger/Sierek 2002; Plantinga 2004 [1999]; Brinck-
mann 2005; Vaage 2007) oder neuere Studien aus dem inzwischen sehr
weitgreifenden Feld der Emotionstheorien liefern Anhaltspunkte zu den
textuellen und psychologischen Aspekten insbesondere der Figurenwahr-
nehmung. Schliefilich kénnen weitere aktuelle Forschungsfragen etwa
zum kinematografischen Raum oder zur polyperspektivischen Bewegung
in Film und Architektur sowie bildtheoretische Ansétze eine Rolle spielen.

Das Konzept der filmischen Atmosphidre geht indes nicht in die-
sen bestehenden Ansatzen auf. Es betont den stofflichen, dsthetisch ver-
mittelten Objektcharakter von diegetischen Welten, die plastischen und
kompositorischen Effekte von filmischen Texturen — gegebenenfalls in
der historischen Bindung der sie erzeugenden Parameter an eine Kunst-
konzeption oder metaphorisch betrachtet an das Weltgeschehen — und
die Funktion von Bewegung im audiovisuellen Fluss. Ebenso umfasst es
die rdumlich-sozialen, materialen und apparativen Komponenten des fil-
mischen Gegenstandes in seinen Auffithrungskontexten. Natiirlich sind
dazu auch Betrachterkonzepte notwenig, die je nachdem stédrker histo-
risch oder theoretisch verankert sind und eher die physischen, sozialen
oder imagindren Komponenten des Filmerlebnisses hervorheben. Obwohl
eine einzelne Studie kaum alle diese Aspekte und Analyseebenen verei-
nen kann, ist die Gestaltung und Wahrnehmung des Atmosphérischen im
und durch den Film als Gesamtkonstellation zu betrachten. Es ist also zu
fragen, wie die «geschehnishafte Anziehungskraft» von Atmosphéren, die
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Reinhardt Knodt (1994, 43) in seinem kulturanthropologischen Essay in
der sozialen Erfahrung ausmacht, in der besonderen Situation der medi-
alen Vermittlung zustande kommt, sozusagen als Moment des punctum
des Audiovisuellen, das uns anspringt und affektiv beriihrt (vgl. Barthes
1981). Insgesamt geht es dabei um eine Sensibilitét fiir die kleinen Dinge,
die das Erlebnis ausmachen, das ein Film darstellen kann und wodurch
sich bestimmte Filme und Filmsituationen in die Erinnerung einpréagen.

ok

Der Band vereint Beitrdge der gleichnamigen Tagung vom September 2009
an der Universitdt Ziirich und einige weitere Aufsdtze zum Thema. Die
Autorinnen und Autoren sind alle bestrebt, vom Gegenstand ausgehend
Atmospharisches in und an Film und Kino aufzuspiiren und «das ozeani-
sche Gefiihl» (Bohme 2001, 79), das uns manchmal in einem Film verein-
nahmt, analytisch in Sprache zu fassen. In einigen Texten sind Ansdtze zu
einer kiinftigen Theorie der filmischen Atmosphére zu finden, doch ist es
unabdingbar, in der konkreten Auseinandersetzung mit den verschieden-
sten Objekten, als Material, Umgebungsqualitdt und Situation, zu allererst
Wahrnehmungs- und Beschreibungskategorien zu entwerfen, bevor eine
umfassendere theoretische Konzeption sich herauskristallisieren kann.
Der Band gliedert sich in vier Teile. Der erste Teil widmet sich Dispo-
sitiven, Materialien und Formaten und fragt danach, wie sie die Kreation von
Stimmungsraumen begiinstigen. Hier kommen Faktoren wie die soziale
Umgebung, der Ort und die Art der Vorfiihrung ebenso zur Sprache wie
Aspekte des Filmmaterials. Erstere pragen die dufleren Rahmenbedingun-
gen der Filmatmosphére und bestimmen die konkrete Rezeptionssituation.
Dazu gehoren einerseits die Praktiken des solitaren oder kollektiven Film-
schauens, andererseits die Prasentationstechniken. Soziale und apparative
Aspekte flieflen also ineinander: Ob wir am liebsten ganz allein in einer
Grofsstadt ins Kino gehen oder das Bad in der Menge an einem Openair-
Festival geniefSen, ob sich Jugendliche vor dem Fernseher versammeln, um
einen Kultfilm als Happening zu feiern, oder ob man diesen im Zug und
mit Kopfhorern auf dem Computerbildschirm, dem Display eines iPads
oder Handys anschaut, verdndert zwar nicht den Film als solchen, jedoch
den atmosphérischen «Anregungszustand» (Béhme 2001, 55f), den er in
uns als Resonanzkorper entstehen ldsst. Dabei verdndern sich auch unsere
Aufmerksamkeit und unsere Empfanglichkeit fiir die filmisch gestaltete
Atmosphire. Aulerdem mischen sich jeweils andere Bediirfnisse in die
Filmerfahrung (vgl. die Beitrdge von Alexandra Schneider; Margrit Trohler).
Komponenten, die das Filmmaterial betreffen, eroffnen eine Perspek-
tive, die unter verschiedenen Gesichtspunkten in die Rezeptionssituatio-
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nen hineinwirkt. Einerseits die Frage nach der Materialdefinition: Diese
tritt insbesondere dann als Paradox zu Tage, wenn die digitale Technologie
(z.B. einer HD-Kamera) von einer korperbetonten Subjektivitdat und hohen
asthetischen Expressivitat zeugt (Barbara Fliickiger). Andererseits ist hiermit
auch die historische Kontingenz von Atmosphiren, Auffiihrungssituatio-
nen und Empfindungsrdumen angesprochen, sofern sich diese rekonstru-
ieren lassen wie etwa in der Idee und in den Experimenten eines Duftkinos
(Anne Paech). Oder es gibt Filme, die weder die Nachwelt noch der Kanon
als «gute> Filme bezeichnen wiirden, die jedoch zu ihrer Zeit das Publikum
in Trance versetzten oder Aufruhr auf der Strafle verursachten. Umge-
kehrt kann eine Projektion historischer Filme heute cinephile Faszination
hervorrufen. Sie basiert schon darauf, dass das Filmmaterial jener Zeit an-
ders aussieht und mithin eine ganz andere Atmosphére evoziert, entsteht
aber auch dadurch, dass die Zeit auf dem Material ihre Spuren, ihre Patina
hinterlassen hat. Gut restaurierte Stummfilme, die diese Phanomene nicht
ausloschen, machen uns fiir deren Aura empfanglich (Jorg Schweinitz). All
diese Beobachtungen und Uberlegungen zeigen deutlich, wie notwenig es
ist, die Herstellung von und die Rede {iber Atmospharen zu historisieren
und zu bedenken, dass die dsthetische Erfahrung sich in den gesellschaft-
lichen und politischen Bedingungen und in den technischen und medialen
Moglichkeiten einer Zeit verankert.

Der zweite Teil behandelt dsthetisch-narrative Effekte des Atmospha-
rischen. Bei der Gestaltung filmischer Atmosphéren kommt oft ein prak-
tisches, implizites Wissen zum Tragen, das sich einerseits in der Ausfor-
mung des Dekors, andererseits im Einsatz filmischer Parameter dufiert.
Von der audiovisuellen Bewegung und vom narrativen Fluss erfasst, ent-
falten sich syndsthetische Wirkungen, die kaum kontrollierbar sind: Nicht
nur setzen sie das einzelne Objekt, die einzelne Figur immer in Beziehung
zu den Anderen und fordern die Wahrnehmung einer relationalen Subjek-
tivitdt auf Seiten der Zuschauer; die spiirbare kinematografische Préasenz
der Bilder provoziert auch die Wahrnehmung der eigenen Anwesenheit
und erzeugt eine diffuse Befindlichkeit. Diese farbt unsere Haltung zum
Film positiv oder negativ und beeinflusst das Filmerlebnis emotional, viel-
leicht auch moralisch.

Die hier zusammengestellten Aufsétze zeigen, in welcher Weise Filme
durch die imaginédre Stofflichkeit des wahrnehmbaren Raums der diegeti-
schen Welt sowie die materielle Beschaffenheit der Bilder, durch Texturen
von Oberflachen, Licht- und Farbgebung, Tone, Bewegung und Rhythmus
Atmosphéren evozieren. Zwar kénnen sie von den profilmischen Qualita-
ten der Dinge und Korper ausstrahlen; iiber sie legt sich aber immer schon
ein audiovisueller «Film>. Figur und (Hinter-)Grund gehen ineinander tiber
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und schaffen eine holistische «atmosphdrische Dichte», die eher zum Mo-
dus des Deskriptiven gehort, sich aber auch dem Narrativen einspeist (Hans
J. Wulff; Britta Hartmann). Einzelne filmische Elemente wie das Fluide des
Wassers und Parameter wie die Scharfenverlagerung bieten sich besonders
an, um diffuse Stimmungsraume zu konstituieren: Das Sicht- und Erkenn-
bare wird vom Visuellen untergraben. Die kinematografische Bewegung
stellt sich ostentativ selbst aus, und die filmische Expressivitit schiebt sich
in den Vordergrund. Dennoch profitiert die Figurenzeichnung davon: hier
meist jedoch nicht im Sinne der klaren Charakterzeichnung, sondern als
Entgrenzung eines konkret benennbaren Gemiitszustands, als flottieren-
de Gefiihlslage, der wir uns als Zuschauerinnen kaum erwehren kénnen
(Franziska Heller; Tereza Smid). Auch die Qualitat von Gerduschen, Stimmen
und Musik ist dafiir von Belang sowie der Rhythmus der Montage oder die
Phrasierung des audiovisuellen Flusses: Sie iibersetzen die Prasenz der all-
tdglichen Dinge in ein Erlebnis medialer Gegenwaértigkeit, in einen Empfin-
dungsraum. Das kinematografische (audiovisuelle) Bild transponiert alles,
was es erfasst, in eine andere Ordnung, ist «Metamorphose» (Ranciere 2003,
34). Wenn atmospharische Rdume bewirken, dass wir uns zu den Dingen
und Korpern, die uns umgeben, «in eine aktuelle Beziehung setzen» (Boh-
me 2001, 52), so wird diese Beziehung im Kino durch die haptischen Qua-
litdten der medialen <Haut> zusétzlich affektiv aufgeladen, intensiviert und
gelenkt. Das wahrnehmende Subjekt wird in einen unabgeschlossenen, dy-
namischen Prozess einbezogen, der ihm nicht nur den Glauben an das Bild
und an das Kino, sondern auch den Glauben an die Welt wiedergibt: in der
Erfahrung der &sthetischen Atmosphére als leiblicher Prasenz im Moment
und am Ort des Hier und Jetzt (Michael Wedel).

Dem fotografisch-analogen Filmbild, das sich in der Bildkomposition
und Perspektive, dem Szenischen wie dem Fluss der Bilder als Spur des
Realen ausgibt und gleichzeitig seine Objekte erst durch einen expliziten
Gestaltungswillen «aus sich heraustreten» lasst (Bohme 1995, 41), widmen
sich die Beitrdge der dritten Sektion Experimente: Film — Kunst/Kiinste — Welt.
Die filmische Expressivitdt und ihre Dinglichkeit ist auch hier eine doppel-
te: Sie beinhaltet gleichzeitig das <Ding als Bild> und das <Bild als Ding> im
ostentativen und enunziativen Zeigegestus, im «lebendigen Da-sein» des
immateriellen Filmbildes, das die «Perzeption der Realitdt» durchdringt
(Metz 1972a, 24ff): «Das Bild drangt sich auf, es <erstickt> alles, was nicht es
selber ist» (1972b, 101). Dessen sind sich bereits Filmtheoretiker der 1910er
Jahre bewusst, wenn sie die Gestaltungsmittel und ihre Fahigkeit, «Stim-
mung> zu schaffen, hervorheben, nicht ohne zu betonen, dass ihr {iberma-
Biger Einsatz den spezifischen Gesamteindruck — oder Realitdtseindruck>
— des Films zerstoren konnte (Daniel Wiegand). Bestimmte experimentelle
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Formen haben es jedoch gerade darauf angelegt, den Film seines alltagli-
chen «realwelthaften Objekt-Da-seins> zu entledigen: Der Film sucht sei-
nen spezifischen Ausdruck, der ihm durch seine medialen Moglichkeiten
gegeben ist, um sich selbst zu thematisieren und seine Atmosphaére in ei-
ner nur ihm eigenen, imaginaren Welt zu kreieren. Dennoch sind einzelne
Objekte (wie Hiite) oder &sthetisch-diegetische Konfigurationen (wie das
Fenster) Ausgangspunkt nicht nur fiir die Reflexion auf die Filmkunst und
die anderen Kiinste, sondern auch hinsichtlich einer Rebellion> gegen die
gewoOhnliche Weltwahrnehmung, worin es ebenso um eine neue Objekt-
wahrnehmung wie um andere Zeit- und Raumerfahrungen geht (Wolfgang
Beilenhoff; Christine N. Brinckmann). Aber auch in einem grundsatzlich nar-
rativen Film lassen sich die Zeit derart verschachteln und die Orte durch
Spiegelungen in die Unendlichkeit projizieren, dass eine spezifische «Ki-
nozeit», als Vergangenheit und als Gegenwart, weltlich wie medial und
dsthetisch gesprochen, entsteht (Veronika Rall). Ahnlich verpflichtet sich
ein narratives Phanomen wie der Film noir, zumal in seiner franzdsischen
Variante, die bereits eine individuelle Ableitung der Vorgabe Hollywoods
prasentiert, einem anti-naturalistischen Schaffen, das in eine Art Zeit- und
Ortlosigkeit fiihrt. Es erméglicht dadurch Beziehungen von Figur und
Grund und cadre als abstraktes, figuratives Programm zu verstehen. Die-
ses unterhalt einen historischen und symbolischen Bezug zum Realen: Es
iibersetzt in seinem «atmospharischen Gestus» den Schrecken der Ereig-
nisse des Zweiten Weltkriegs in Stil und lasst ihn im kinematografischen
Bild erstarren (Patrick Straumann).

Der abschliefsende vierte Teil Im Bild, zwischen den Bildern: atmosphii-
rische Korrespondenzen nimmt mit zwei sich aufeinander beziehenden Auf-
satzen (Joachim Paech; Volker Gerling) die basale Wirkungsweise des Films
in den Blick, der aus (heute) 24 Einzelbildern je Sekunde eine Welt in Be-
wegung (re-)produziert. Auf dem Spiel mit diesem Effekt beruht auch das
Daumenkino, wie es von Volker Gerling betrieben wird. Gerling wandert
durch das Land und macht Serienfotos von Menschen und Orten, die ihm
begegnen, und er fiihrt die darauf fufSenden Bilderbiicher — die eigent-
lich zum Abblattern als Daumenkino konzipiert sind — an Jahrmérkten per
Videoprojektion vor. Diese Unternehmung ist von einer ganz eigentiimli-
chen Atmosphére umgeben, im Bildlichen wie im Situativen, im besonde-
ren Moment der Aufnahme und in der Rezeptionssituation des Jahrmarkts
— das macht Gerlings Erfahrungsbericht deutlich.

Aus theoretischer Perspektive beschiftigt sich Joachim Paech mit
Beziehungen zwischen Einzelbildern, ihrer Anordnung und Abfolge. Fiir
ihn ist es grundlegend, dass bereits im einzelnen (Film-)Bild, das sich dem
«entscheidenden Augenblick> seiner Entstehung verdankt, ein Moment
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der Unterscheidung enthalten ist. Jede weitere Fotografie vermindert in
der Wiederholung das Ereignishafte des <entscheidenden Moments> und
betont die Unterscheidung, die sich in die Beziehungen zwischen den Bil-
dern verlagert, wo ihre ikonische, ontologische, indexikalische Differenz
zur syntaktischen Relation zwischen ihnen wird. An Gerlings Daumen-
kino und an ausgewahlten Experimentalfilmen zeigt Paech, wie Transfor-
mationen und Eingriffe in diese Beziehung Reflexionen iiber die filmische
Wahrnehmung und die Wahrnehmung des Films einleiten. So fiihrt ein
Registerwechsel im Prinzip der Bildreihung fiir aufmerksame Zuschauer
zu einem atmosphérischen Umschlagspunkt und einem Moment der Ent-
deckung kleiner Gesten.
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Anne Paech

Funf Sinne im Dunkeln’

Erinnerungen an die Kino-Atmosphare

Dagegen, dass es Kinos vielleicht einmal nicht mehr geben wird, weil Fil-
me inzwischen an jedem beliebigen Ort vom Fernsehen, von DVD-Playern
oder sogar von Handys abgespielt und gesehen werden konnen, ist immer
wieder angefiihrt worden, dass das Kino ein Gemeinschaftserlebnis in un-
verwechselbarer Atmosphdre ist. Kein anderer Ort kann bieten, was es so
besonders macht, namlich das Erlebnis seiner selbst. Nur im Kino kann
sich das Publikum als Publikum erfahren. Das ist nicht nur heute so, seit es
in seiner Existenz von anderen Medien bedroht wird: Die Atmosphére des
Kinos war immer, von Anfang an, das Besondere, das iiber den Konsum
des blofsen Films hinaus die Menschen fasziniert hat. Das Kino war immer
ein Erlebnis fiir alle Sinne, das Sehen (im Dunkeln), das Horen (auch in der
Stummfilmzeit) und nicht zuletzt das Riechen und das Schmecken. Davon
soll hier die Rede sein.

Wir wissen, dass Filme zuerst auf dem Jahrmarkt in Buden gesehen
wurden, in die allerlei Geriiche der Umgebung, der Larm der Karussells,
die Rufe der Schausteller hineindrangen. Wenn der Projektor zuerst in
Gaststdtten aufgestellt worden war, dann wurde dort selbstverstandlich
getrunken, geraucht und gegessen. Damit mehr Besucher mehr essen und
trinken — dafiir hatte man sich schliefdlich den Kinematographen ins Haus
geholt. So weif$ 1907 die Schausteller-Zeitschrift Der Komet zu berichten:

Der Restaurateur, der auf angemessene Pause hilt, hat in der Zwischenzeit
guten Absatz gehabt. Er lockt die Géste mit Brotchen, ganz manierlich belegt,
mit Schokoladentafeln, Apfelsinen und verzuckerten Niissen, die auf Holz-
stdbchen gespiefit sind. Ein weiflberockter Bursche tragt diese Herrlichkeiten
umbher [...]. Die Besucher jugendlichen Alters schlingen und schmatzen.
(Der Komet 1907, 0.S.)

1 Text unter Verwendung von Ausschnitten aus Anne Paech (2000) «Das Aroma des Ki-
nos. Filme mit der Nase gesehen: Vom Geruchsfilm und Diiften und Liiften im Kino»,
in: Schenk, Irmbert (Hg.) Erlebnisort Kino, Marburg: Schiiren, S. 68-80.
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Eine ganz eigenartige Verbindung von Larm und Verpflegung hat
Victor Klemperer bei einem seiner vielen Kinobesuche beobachtet. 1913
in Paris in einem «ziemlich spelunkenhaften Lokal der Rue Saint Antoine
wurde Zolas GERMINAL [Albert Capellani, F 1913] in recht guter Verfil-
mung vor lauter Arbeiterpublikum, darunter vielen Halbwiichsigen, ge-
geben» (Klemperer 1989, 76). Die Leute sahen sich die Ereignisse im loth-
ringischen Kohlerevier auf der Leinwand mit Gelassenheit an, «nur misch-
te sich hier in die E3- und Trinkgerdusche das ewige Klappern der kleinen
Schokolade-Automaten, die zahlreich an den Lehnen der Sitzreihen an-
gebracht waren» (ebd.). Erst als das Militdr im Film auf die streikenden
Arbeiter schoss, wurde gepfiffen; dann lief$ sich eine Stimme vernehmen,
«wer pfeife, fliege hinaus, und sofort hatte die Demonstration ein Ende,
und die Automaten klapperten weiter» (ebd.).

Von der <kulinarischen> Seite des Kintopps war 1912 der Schriftsteller
Robert Walser aufserordentlich beeindruckt. Am schonsten war es, wenn
auf der Leinwand und im Zuschauerraum gleichzeitig gegessen und ge-
trunken wurde:

Graf und Gréfin sitzen beim Friihstiick. Da wird ein Brief {iberreicht. Der
Kammerdiener kommt und liest, unter einem teuflischen Mienenspiel, den
Brief. Er weif}, was er zu tun hat, der Schurke. «Bier, wurstbelegte Brotchen,
Schokolade, Salzstangen, Apfelsinen gefallig!» ruft jetzt in der Zwischenpau-
se der Kellner. (Walser 1992 [1912], 26f)

Noch mehrfach werden die fiesen Machenschaften des Kammerdieners
gegen die Gréflichkeiten von dem Ruf «Bier, Brause, Nussstangen...» un-
terbrochen. Als der Kammerdiener endlich «von Detektivfdusten gepackt»
aufler Gefecht gesetzt wird und der Graf seinen Besitz in Ruhe geniefien
kann, folgt noch «ein Klavierstiick mit erneutem <Bier geféllig, meine Herr-
schaften>» (ebd.).
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. Pause

1a-b Kino-Reklame-Dias: «Orchesterpause» und «Bier gefallig?»
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War das Bier ausgetrunken, hing der Bierdunst noch lange in der Luft.
Und wenn es draufien geregnet hatte und die Kleider der Menschen nass
waren, vermischte sich der Alkohol mit den tiblichen Korperausdiinstun-
gen und dem besonderen «Odeur> feuchter Kleidung. All dies liefs einen
Kinobesuch zum olfaktorischen Abenteuer werden. Ventilatoren oder eine
Klimaanlage gab es noch nicht. Dafiir liefen Bedienstete des Kinos in regel-
maéfligen Abstdnden mit einer sogenannten Flittspritze durch den Saal und
verspriihten Desinfektionsmittel zur <Luftveredelung>. Beriichtigt waren
die Ozonal-Luftreinigungs-Apparate, die laut Inserat im Kinosaal «in 30
Sekunden [die] von Krankheitserregern durchsetzte Luft blitzschnell in
einen gesunden, frischen, nach Ozon duftenden Aufenthaltsort» verwan-
delten, wiahrend sich mit Euozon-Spritzwasser «herrliche reine Ozon-Tan-
nenluft» erschaffen liefs (Der Kinematograph, 1912, o. S.). Den Auftritt eines
solchen <Spritzenmanns> wihrend der Filmvorfithrung hat Victor Noack
beobachtet:

Aus einer grofien Spritze staubt er «Ozon» (so nennt man — seiner spottend,
man weifd nicht wie — das Kientopp-Parfiim) tiber die Kopfe der Lufthung-
rigen. Durch den Wasserstaub wird die schon vo6llig verbrauchte Luft noch
driickender. Die Menschen atmen, als wiren sie allesamt asthmatisch, aber

sie halten aus. (Noack 1913, 8)
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2a-b Inserate aus der Fachzeitschrift Der Kinematograph (1912)
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Dass ein solcher «Spritzenmann> auch in den 1920er Jahren noch in Aktion
trat, geht aus einer Plauderei des Redakteurs Willi Bierbaum in der Neuen
Ziircher Zeitung von 1923 hervor:

Als neueste Novitiat wird das Rauchen im Kino zur Freude aller Nichtraucher
langsam eingefiihrt, und damit die parfiimgeschwingerte Luft, die man vom
Theater her gewdhnt ist, auch im Kinotempel nicht fehle, saust ein Mann
mit einer duftgeschwiangerten Spritze emsig durch die Reihen und bespritzt
Behaarte und Unbehaarte mit seiner aromatischen Lauge.

(Bierbaum 1984 [1923], 183)

Auch der Kulturhistoriker Curt Moreck notiert in seiner Sittengeschichte
des Kino 1926:

Was den Aufenthalt in den Kinordumen angeht, so ist er vielfach recht un-
angenehm. Manche Besucher haben mit Recht den Aufenthalt als eine kor-
perliche und seelische Qual bezeichnet. Die Rdume sind meist tiberfiillt, die
Liiftung ist ungentigend, ungehindert rauchen Erwachsene und Jugendliche,
alles ist in Dunst und Qualm gehiillt, vermischt mit Ausdiinstungen und
zweifelhaften Wohlgeriichen. (Moreck 1926, 214)

3 Grete Weiser als Platzanweiserin mit Duftspritze in Fritz Kirchhoffs MEINE FREUNDIN
Barsara (D 1937)
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Im gehobenen biirgerlichen Kinomilieu hatte man die Idee, die Parfii-
mierung des Saals mit dem Leinwandgeschehen in direkte Beziehung zu
bringen, auch um auf diese Weise einen gewissen <Eigengeruch> des Ki-
nos zu neutralisieren. So ist beispielsweise von der Eréffnung des noblen
Berliner Lichtspieltheaters «Marmorhaus» am Kurfiirstendamm im Jahr
1913 tiberliefert, dass die Kinordume, passend zum gezeigten Film Das
GOLDENE BETT (Walter Schmidthéssler, D 1913) mit dem Duft «Marguerite
Carré» der Pariser Firma Bourgeois parfiimiert worden waren, um «den
gewollt bizarren schwiilen Traumzustand noch zu erhéhen» (Lichtbild-
Biihne [1913], zit. nach Berg-Ganschow /Jacobsen 1987, 37).

Die melodramatische Handlung auf der Leinwand sollte olfakto-
risch in den Zuschauerraum hinein verldngert werden, ein Verfahren, das
hier zum ersten Mal erwéhnt und auch spéter immer wieder praktiziert
wurde, um den Illusionseffekt des Kinos zu verstarken. Nicht nur Augen
und Ohren sollten betort, die Zuschauer sollten auch mit der Nase an der
Filmhandlung beteiligt werden. Der Film erhielt durch das Geruchserleb-
nis eine zusatzliche Dimension. Weil es iiblich war, auch die Theater wah-
rend einer Vorstellung zu parfiimieren, bedeutete der Duft zur Premiere
im «Marmorhaus» auch eine Nobilitierung des Kinos, das dabei war, dem
Theater im Kampf um das biirgerliche Publikum Konkurrenz zu machen.

Kein Zweifel, das Kino wollte vornehmer werden und einem biir-
gerlichen Publikum eine besondere Atmosphére bieten, um ihm den Film
schmackhaft zu machen. Es wurde immer grofler und prachtiger, und be-
sonders in den USA entstanden in den 1920er Jahren Kinopaléste fiir ein
Massenpublikum, das sich fiir wenige Cents in eine Traumwelt zuriickzie-
hen konnte, wiahrend draufsen das Elend der great depression herrschte. Ein
besonderes Angebot machten die sogenannten atmospheric theatres, deren
riesige Zuschauersile nach Themen gestaltet waren: Zum Beispiel konnte
man in der Nachbildung einer mexikanischen Hazienda sitzen, {iber der
sich die Illusion eines herrlichen, sternenbestiickten Nachthimmels wolb-
te. Romische Amphitheater, italienische Gérten, barocke Schlésser, Hindi-
Tempel, Pagoden und Kinos im dgyptischen Stil wechselten sich ab. Noch
bevor die Vorstellung begonnen hatte, verzauberten die Kathedralen des
Films> ihr Publikum mit ihrem <«Gesamtkunstwerk fiir alle Sinne>. Man
kaufte seine Eintrittskarte nicht fiir einen Film, sondern fiir den Besuch
des Kinos. So gesehen fing die Show schon im Foyer des Filmtheaters an:

Betreten wir einmal an einem heiflen Sommertag nach Geschéftsschluss einen
New Yorker Kinopalast. Die {iberhitzte Atmosphére, der Staub und Trubel
der hauptstddtischen Strafien sind unertréaglich; wie matte Fliegen schleppen
sich die Leute durch den glithenden Hexenkessel — da reifst ein prachtig uni-
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formierter Portier die doppelten Fliigeltiiren des Lichtspieltheaters auf, und
wenn wir eintreten, fithlen wir uns in eine schonere Welt versetzt [...]. Im
Vestibiil platschern Springbrunnen gegen marmorne Nymphen und Mosaik-
wiénde: Blumen tiberall, ein mildes Licht erfiillt den Raum, weiche Teppiche
tun den Fiiflen wohl. (Fawcett [1927], zit. nach Paech/Paech 2000, 97f)

Die Zuschauer wurden wie auf Wolken in den Saal geleitet, und wenn
sie im Sessel Platz nahmen, sollten sie darin versinken und sich wie in
Abrahams Schof3 geborgen fiihlen. Inzwischen gab es in den Filmpaldsten
Klimaanlagen, die auch dafiir verwendet wurden, etwa im heififen New
Yorker Sommer gekiihlte Luft auf die Strafse und vor die Fiifle der Passan-
ten zu pusten, um sie so ins kiihle Kinoparadies zu locken. Auch in Europa
fanden die atmospheric theatres Nachahmer, wo sie von Siegfried Kracau-
er besucht wurden, der daraufhin vom Kino als «Gesamtkunstwerk der
Effekte» gesprochen hat. Noch Ende der 1930er Jahre war das Londoner
«Odeony» fiir John Berger ein Erlebnis fiir alle Sinne, wenn er es regelmaflig
zur Mittagsvorstellung besuchte:

Nachdem meine Mutter die Eintrittskarten gekauft hatte, installierten wir uns
und unsere Einkdufe in dem palastartigen Zuschauerraum, dessen Wande
die Farbe wechselten, von chromgriin zu rosarot. Wahrend wir darauf war-
teten, dass die Vorstellung begann, alen wir die Sandwiches, die sie zu Hause
vorbereitet hatte. Manche waren mit Fischpaste, andere mit Datteln und Ho-
nig. Die Vorstellung dauerte vier Stunden und bestand aus einem Hauptfilm,
einem Zwischenspiel auf einer elektrischen Orgel mit einem Organisten, der,
wenn er sich verbeugte, ebenfalls die Farbe wechselte [...]. Entriickt warfen
wir unsere téglichen Sorgen ab und tauchten in andere Leben ein.

(Berger 1996, 14)

Die Tendenz, das Kinoerlebnis immer vollstindiger zu machen und die II-
lusion immer weiter zu perfektionieren, hatte mit dem Tonfilm eine neue
Dimension erreicht. Sprache und Musik waren zum dsthetischen und tech-
nischen Bestandteil des Films selbst geworden. Jetzt reichte er mit seinen
Tonen in den Kinosaal hinein und beriihrte die Zuschauer unmittelbar
an ihren Pldtzen. «Die menschliche Stimme», sagt Joseph Roth, «scheint
eine sehr korperliche Dimension zu sein, korperlicher als der Kérper, dem
sie entstromt. [...] Sie erfiillt den ganzen Raum, beriihrt jeden Zuschauer
korperlich, gelangt fast gleichmafiig stark an jeden Platz im Saal. Das Bild
bleibt gefesselt an die Leinwand, gefangen in seiner Zweidimensionalitédt»
(Roth 1991 [1929], 57). Zuerst waren die Lautsprecher noch hinter der Lein-
wand angebracht, dann breiteten sie sich im Kinosaal aus und tonen heute
mit Dolby Surround aus allen Richtungen. Und auch das Bild blieb nicht an
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die Leinwand gefesselt, sondern hat schon in den 1950er Jahren mit seiner
Handlung in 3-D die Rampe in den Zuschauerraum hinein {ibersprungen.

Die vom Film dargestellte und im Kino erlebte Wirklichkeit ist in-
sofern unvollkommen, als die beiden Dimensionen des Taktilen und
Olfaktorischen, die so sehr zum Gesamterlebnis gehorten, fiir die Filme
selbst bisher unerreichbar blieben. Vorhandene Geriiche und koérperliche
Berithrungen unter den Zuschauern sind der Kinoillusion eher abtraglich.
Etwas anderes wire es, wenn sie zum Bestandteil der Asthetik des Films
selbst gemacht werden konnten. Versuche, korperliche Sensationen> der
Zuschauer mit der Filmhandlung zu verbinden, hat es zwar immer wie-
der gegeben: In William Castles THE TINGLER (USA 1959) wurden Vibrato-
ren in die Riickenlehnen der Zuschauersitze eingebaut, die an den richti-
gen Stellen im Film ihren Einsatz hatten; das Erdbeben in Mark Robsons
EARTHQUAKE (USA 1974) wurde durch heftige Schallwellen ins Auditori-
um iibertragen, was die Baupolizei jedoch bald verbot, weil nun auch im
Kino Einsturzgefahr drohte. Versuche, von der Leinwand <thematische>,
also auf die Handlung bezogene Diifte in den Saal zu verstrémen, stieflen
sofort auf das entscheidende Problem: Wie kann man verschiedene Diifte
in schnellem Wechsel aufeinander folgen lassen und wie wird man den
einen los, bevor der ndchste <auftritt>? Den ersten umfassenden Angriff
auf die Geruchsnerven der Zuschauer unternahm 1940 der nach einem
Parfiim benannte Schweizer Spielfilm MEIN TRAUM (Valerien Schmidely):

Ein junger Mann begegnet in einem Park einer hiibschen Frau. Sie verschwin-
det, ldsst aber ein Taschentuch fallen, dem ein Parfiim entstromt. Anhand
dieses Duftes nimmt der Mann die Verfolgung auf. Auch das Publikum kann
mitriechen: Rosenduft, Spitalatmosphére, Autogestank und endlich Weih-
rauch wahrend der Hochzeit des Paares in einer gotischen Kapelle.

(Aeppli 1981, 333)

Die Story ist hier offenkundig nur ein Vorwand, um die verschiedensten
Diifte und Geriiche verstromen zu lassen. Das sogenannte Odorated Tal-
king Picture-Verfahren, kurz O.T.P., wurde nach jahrelangen Versuchen von
Hans E. Laube erfunden, der bei MEIN TRAUM auch die <Duftregie> gefiihrt
hat. Es soll ihm gelungen sein, 4000 verschiedene Geriiche zu simulieren,
die tiber die von ihm entwickelten Apparaturen vollautomatisch reprodu-
zierbar waren.

Ein weiteres Verfahren bestand darin, Kratz- und Riechkarten ans Pu-
blikum auszuteilen, die mit verschiedenen Geriichen impragniert waren
und an markierten Stellen im Film durch Rubbeln unter der Nase freigesetzt
werden konnten. Dieses Odorama-Verfahren wurde fiir John Waters’ Pory-
ESTER (USA 1981) verwendet und sogar fiir die DVD-Edition beibehalten.
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4 Duft-Rubbelkarte fiir John Waters” POLYESTER

Auch in literarischen Texten und Lebenserinnerungen von Schriftstellern
spielen besondere Geruchserlebnisse bei der Erinnerung an das Kino und
seine Filme eine Rolle. Offenbar werden bestimmte Riechreize zusammen
mit emotional aufgeladenen visuellen Eindriicken auf Lebenszeit im Ge-
déchtnis gespeichert (vgl. Burdach et al. 1988). Zum Beispiel erinnert sich
Jean-Paul Sartre in seiner Autobiografie Die Worter an Kinobesuche, zu
denen er als Siebenjahriger von seiner Mutter ins Pariser «Panthéon» mit-
genommen wurde. In diesem Zusammenhang haftet ihm noch Jahrzehnte
spéter der «durchdringende Geruch eines Desinfektionsmittels», das ihm
«die Kehle zusammenpresste», im Gedéchtnis (Sartre 1965, 92). Und Albert
Camus, der als Kind die GrofSmutter ins Kino begleiten musste, um ihr die
Zwischentitel vorzulesen, erzahlt: «<In dem Saal mit den nackten Wanden
und dem von Erdnussschalen iibersdten Boden vermischten sich die Duft-
stoffe des Lysols mit einem starken Geruch nach Mensch» (Camus 1995,
110). Fiir Wolfgang Borchert roch das Kino seiner Kindheit «nach Kindern,
Aufregung und Bonbon» (Borchert 1962, 27). Juan Goytisolo spricht von
«einer Atmosphare wie in einer Raubtierhohle, beiflende Gertiche, Schweif3
und Gerangel», die in «seinem> Kino «Eden» herrschte. «Die dichte, vom
Rauch der Zigaretten und des Kif geschwingerte Luft scheint das Publi-
kum fest miteinander zu verschweifien und an ihm zu haften» (Goytisolo
1995, 0.S.). Fiir den Fernsehredakteur und Autor Horst Kénigstein ist die
Erinnerung ans Kino «untrennbar mit Stimmungen, Geriichen und einer
ganz besonderen Art von Aufgeregtheit verbunden, die Empfindungen
aus der Pubertitszeit wiedererwecken kénnen». Dann «spiire ich nur noch
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eins genau: in der Magengegend ein ganz wehes Kneifen und in der Nase
den Geruch von frischer Minze, von Wrigleys Spearmint» (Konigstein 1982,
10). DDR-Kinos rochen iibrigens anders. Reinhard Jirgl erinnert sich an ein
ostdeutsches Provinzkino: Hier «drinnen, im Geruch von Bohnerwachs
und Staub [...], wiirde unbedingt Ernsthaftes, Feierliches geschehen» (Jirgl
1996, 76). Heinrich Boll wiederum beschreibt in seinem Irischen Tagebuch
einen Abend in einem irischen Landkino. Beim Warten auf den Beginn der
Vorstellung gerdt ihm seine ganze Umgebung zum Geruch:

Schade nur, dass die Luft so schlecht wird: Parfiim, Lippenstift, Zigaretten,
der bittere Torfgeruch aus den Kleidern, und auch die Schallplattenmusik
scheint zu riechen [...], die Sitze [...] riechen so, wie alter Samt riecht, der sich
gegen die Rauheit des Staubsaugers, die Wildheit der Biirste straubt.

(Boll 1957, 76)

Die Protagonisten in Harold Brod-
keys Kurzgeschichte Kinoin Venedig,
wo es klamm war und nach Moder
roch, haben beim dort projizierten
Film nicht nur Geruchs-, sondern
auch konkrete Geschmacksvorstel-
lungen: «Zelluloid mit Bonbonge-
schmack. Die Liebesgeschichte sei
sacharinsiif$, meinte ich [...]. Nun
kriegen wir die Geriiche im Kino
zu sehen ...» (Brodkey 1996, 41).

Zum amerikanischen Kino
seit den 1950er Jahren gehort un-
trennbar der durchdringende Pop-
corn-Geruch oder, wie Vladimir
Nabokov in seinem Roman Lolita
Humbert Humbert anmerken lasst:
«Ich entsinne mich einer Nachmit-
tagsvorstellung in einem kleinen,
stickigen Kino, das voller Kinder war und nach heifsem Popcorn-Atem
stank» (Nabokov 1996, 276). Die amerikanische Filmhistorikerin Patricia
Mellencamp ist der Meinung, dass dem blofien Film unbedingt die sinnli-
che Erfahrung des Kinos hinzuzufiigen ist, denn «das kommerzielle Kino
bombardiert Tastsinn, Geschmack und Geruch ebenso wie das Sehen und
Hoéren. Seit der Popcorn-Explosion der vierziger Jahre sind wir moderne
Versionen des Pavlovschen Hundes geworden. Filme bedeuten Popcorn»
( Mellencamp 1981, 4).

Der
zum Film.

HAPPINESS
= Hatpeundiches
ecdorant

5 Werbung fiir ein Deodorant
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Und tatsdchlich wiirde den modernen Kinos wohl das Fluidum feh-
len, wenn sie ihren Zuschauern nur mehr Filme und nicht auch sich selbst
als Erlebnis bieten konnten. Mitte der 1970er Jahre hatte Wolf-Eckart Biihler
in der Zeitschrift Filmkritik beklagt, dass die neueren Kinos alle nicht mehr
riechen, wie sie riechen sollten, und das liege an mehr als nur den ver-
besserten Entliiftungsanlagen. Man miisse einem Kino nicht nur an-fiihlen,
sondern auch an-riechen konnen, dass es ein Kino ist. So, wie man etwa die
Pariser Métro an einem unverwechselbaren Geruch erkenne (vgl. Biihler
1975, 533). Das zumindest haben die neuen Kinopaldste, die Multiplexe,
gelernt, dass ein Kinobesuch ein komplexes, synésthetisches Erlebnis sein
sollte, mit viel Spektakel, Cola, Eis und natiirlich Popcorn. Jeder von uns
hat sein individuelles Geruchsgedachtnis, das eine eigene Mischung aus
Geriichen aufnimmt und zusammen mit Bildern und Ténen speichert. Wir
haben unser olfaktorisches Kino im Kopf.

Heute iiber Kinoatmosphére zu sprechen bedeutet, sich iiber sehr
verschiedene Erfahrungen mit sehr unterschiedlichen Kinos verstandigen
zu miissen. Kommunale Kinos, Programm- und Arthouse-Kinos gehen
anders mit ihrem gastronomischen Angebot um als Multiplexe, in denen
ein Kinogenuss von Menschen egal welchen Alters ohne Knabbern und
Knistern offenbar undenkbar ist:

In der Umgangssprache hat die enge Verkniipfung von Essen und Mainstre-
amkino langst ihren Niederschlag gefunden: «Popcorn Movies» ist im Bran-
chenjargon, aber auch in der Sprache des Publikums, zum Synonym fiir
Blockbusterfilme geworden. (Hediger 2001, 68)

Und wenn heute bald jeder Blockbuster ein 3-D-Film ist, dann kann man
sich vorstellen, was in rasanten Action-Filmen aufler Popcorn, Cola und Bier
noch an Schwindel erregenden Einfliissen auf die Kinozuschauer zukommt:
Filme wie Fahrten auf der Achterbahn, den Bauch voller Fastfood...

Und damit wiren wir wieder auf dem Jahrmarkt, wo die Filmge-
schichte am Ende des 19. Jahrhunderts mit dem Kinematographen neben
dem Karussell und der Bude mit Zuckerwatte begonnen hat. Das Gleiche
trifft man heute zum Beispiel in einem Ostsee-Bad auf der Promenade in
«anodernisierter> Form wieder an: die Kinobude zwischen Andenken- und
Eisstanden. Neben Autoscooter und Pizzabude kiindet sogar ein 5-D-Kino
sein Programm mit folgendem Werbeprospekt an: «In unserem 5-D-Kino
werden alle Sinne angesprochen. Sie fiihlen sich, als wéren Sie mitten drin.
Und erschrecken Sie bitte nicht, wenn Ihnen der Wind um die Ohren weht».
Es riecht, es weht, es ruckelt, ganz so wie bei der Fahrt auf einer Geisterbahn,
und war doch nur ... Kino. In der Tradition der Gaststittenkinos steht die
folgende Edel-Variante: Die Berliner «Astor Film Lounge» am Kurfiirsten-
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damm bietet «Wohlfiihlatmosphére in Deutschlands erstem <Premium-Ki-
no>». Der Prospekt des unter Denkmalschutz stehenden Hauses schwarmt
von einem genussvollen Kinoerlebnis, das die Inszenierung der Lichtspiel-
paléste der 1920er Jahre zu zitieren scheint, tatsachlich aber an die sogenann-
ten <Service-Kinos> der 1970er Jahre auf hoherem Niveau anschliefst:

Unser Doorman [empfangt Sie] und 14ddt Sie zu einem BegriiSungsgetrank
ein. Wenn Sie Thren Mantel an der Garderobe abgegeben haben, werden Sie
zu Threm Sessel geleitet. Lehnen Sie sich entspannt zuriick und fiihlen Sie

sich wie zu Hause. (Werbeprospekt)

Wie zu Hause konnen die Besucher ihre Beine ausstrecken und auf einen
Fufihocker legen, nur statt des Fernsehers haben sie eine grofie Leinwand
mit exzellenter Projektion vor sich. Champagner im Sektkiihler auf der
einen, das Tischchen mit einem veritablen dreigdngigen Menii «Kino &
Kiiche» (fiir 49.— €) auf der anderen Seite begleiten den Film. Selbstver-
standlich ist hier von Popcorn keine Rede, dafiir umso mehr von der Ein-
maligkeit der gediegenen Atmosphire, die dieses Kino ausstrahlt.

FILM LOUNGE
SPEISEN

Fi LOUN

News+++News+++News
Astor Spezial
Pikante Boulette, Gurkensalat,

Aktuelles Weinangebot: Lachs-Tortilla-Rouladen mit Ruccola,

Antipasti geﬂ]m mit Frischkase 12.50 €

2007er Riesling, Kabinett trocken

SchioB Volirads, Rheingau

0,751 nur EUR 24.- (statt EUR 28,50)

0,3751 nur EUR 14,50(statt EUR 17.50)

Antipasti

Eingelegte Paprika, getrocknete Tomaten,
Tomaten-MozzarellaspieBchen, Oliven,
Grissini mit Serranoschinken 9.00€

Fleischloser Genuf
Quiche mit karamellisierter Balsamicozwiebel,
Curry-Reissalat mit Paprika, Pinienkemncreme,

Das Getréank zum Film!

6 Speisekarten des
Berliner Kinos «Astor Film
Lounge»

»Bellini“ Frittata mit Pesto 1150€
Piccolo 0,21 Gefliigelrausch
EUR 7.50 Kleines Putenschnitzel, Hahnchenwraps mit

»Kino & Kiiche“

Ein ganz besonderes Erlebnis! -
GenieBen Sie vor oder auch nach lhrem
néchsten Kinobesuch bei uns ein exklusives
3 Gang Menti in der Brasserie Le Faubourg
im Hotel Concorde!

BegriiRungsgetrank im Foyer
Logenplatz mit FuRhocker
Glas Prosecco im Saal
3-Gang Menii in der Brasserie Le Faubourg
BegriBungsgetrank
p.P.EUR49-

eservierungen fir unser ,Kino & Kiiche*
Arrannemem (sowohl fur das Restaurant als auch far
Platze in der Astor Film Lounge!) konnen Sie bﬁta
ausschlieBlich tiber das Hotel Concorde
onmqmyor erhalten Sie bei unmm
ervicepersonal!

...in eigener Sache:
Machten Sie Gber unser aktuelles

Sonder und
Premieren informiert werden?
Geme nimmt unser Servicepersonal Ihre
Email-Adresse auf, damit Sie unseren
Newsletter online erhalten!

Pinienkernen, Farfallesalat mit Hahnchen und
Pesto, Chicken-Tikka-Spie® mit Minzsauce
13.50 €

iner Weinbegteiter-
Oliven, Parmesan und Pumpernickel

Kleiner Bierbegleiter
Getrocknete Tomaten, Kasewiirfel,
wiirzige Soja-Reiscrécker 450€

Késevariation
mit Feigensenf und Pumpemickel 10.00 €

Orientalischer Snack

Dattel gefiillt mit Walniissen,

getrocknete Mangospalten und Ananas
kandierte Erdbeeren und Kiwi,

turkischer Keks 450€
Vitaminbombe

Frischer Obstsalat 4.80€

Torte und Kuchen aus der

Wiener Conditorei Stiick 4.00 €
SiiRe Verfiihrung
Kleine Petit Fours Variation 7.00€

Taglich wechselnde Angebote finden Sie in
unserer Vitrine an der Bar!
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Zuriick zum Mainstream. Es ist Dienstag, also Kinotag im «Zoo-Palast» in
Berlin. Gespielt wird INncerT1ON (USA /GB 2010) von Christopher Nolan, ein
Erwachsenenfilm, denke ich, eher special interest, nicht einmal in 3-D. Aber
das Kino ist zwei Stunden vor der Vorstellung ausverkauft, ich muss mich
mit einem Platz an der Seite begniigen, kann aber umso besser beobachten,
was sich um mich herum ereignet. Wahrend die Trailer laufen (sémtlich fiir
Actionfilme, sogenannte Popcorn-Action), ist das Kino nur wenig besetzt.
Dann, fiinf Minuten vor dem Hauptfilm, beginnt der Einmarsch des Publi-
kums: Ausnahmslos alle tragen einen XXL-Becher Popcorn in der einen und

7a-c Der amerikanische, der britische und
der asiatische Filmfreund. Jerry Lewis in
Frank Tashlins HoLLywoop or Bust (USA
1956)

einen Anderthalb-Liter-Eimer Cola
(oder Bier) in der anderen Hand.
In allen Reihen, die ich tiberblik-
ken kann, sitzt niemand, der oder
die nicht etwas zu essen oder trin-
ken vor sich hat. Als ob alle sich auf
eine lange Filmreise einlassen, auf
der sie keinesfalls verhungern oder
verdursten diirfen. Handys werden
nicht ausgemacht, sondern alle zehn
Minuten auf einkommende SMS ge-
checkt. Geredet wird nicht sehr viel,
weil der Film so laut ist, dass keiner
den anderen verstehen wiirde. Viele
sind vom Film tiberfordert und wid-
men sich nur noch ihrem Handy, je
weiter die Handlung fortschreitet.
Als am Ende der Vorstellung das
Licht wieder angeht, sieht es zwi-
schen den Sitzreihen aus «wie der
Tiergarten nach der Love-Parade»
(Geisenhansliike 2003, 47). Ich hebe
ein paar Popcorneimer auf, um sie
den Mitarbeitern zu geben: «Lassen
Sie das einfach fallen, der Reini-
gungsdienst kommt gleich.»

Unter diesen Umstdnden ist
mir die Idee vom Kino als «<Gemein-
schaftserlebnis> des Publikums, auf
das man nicht verzichten konne,
zunehmend fremd geworden. Es
ist tatsachlich so:
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Im Kino tritt der Mitmensch vor allem als Fressender, Mampfender, Kni-
sternder auf, als einem Jacke oder Ellenbogen ins Genick stofsender, wenn
es sich um den Hintermann handelt, als im Schaumgummi Versinkender,
wenn es sich um den Vordermann handelt, als nicht seine Jacke beiseite Neh-
mender, wenn es sich um einen Nebenmann handelt, vor allem aber und im-
mer wieder als Schwétzender, Mampfer, Knisterer und — nicht zu vergessen
— Zuspéatkommer, Storer, Feind. (Michalzik 1996, 77)

Mag sein, dass sich dabei die Erfahrungen von Generationen wiederholen,
feststeht, dass es die Atmosphére des Kinos wohl nicht gibt. Sie ist fiir jedes
Haus und jede Vorstellung anders, und vor allem, sie wird unterschiedlich
erlebt. Einen Film im Kino sehen hat nie bedeutet, nur lediglich einen Film,
sondern immer auch das Kino, sein Publikum, die begleitenden Umstdnde
wie Essen und Trinken zu erleben.

In einem Internet-Forum, in dem das Pro und das Contra in Sachen
Popcorn breit diskutiert wird, schreibt ein gewisser HomerSimpson (sic!):
«Ich bin pro Popcorn, und es stért mich nicht, wenn andere Popcorn essen.
Der Geruch des Popcorns erzeugt doch gerade das «magische> an einem
Kinobesuch, oder?» (HomerSimpson 2009, o. S.) Tja, in dem Fall ...
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Jorg Schweinitz

Von Transparenz und Intransparenz

Uber die Atmosphire historischen Filmmaterials

Als ich dariiber nachzudenken begann, was sich am Film als <atmospha-
risch> beschreiben ldsst, auf welchen Ebenen <Atmosphére> angesiedelt
werden mag, kam mir unvermittelt eine Reihe von historischen Bildern
in den Sinn, die mich im Kino auf ganz eigentiimliche Weise visuell an-
geriihrt hatten. Diese Einstellungen oder kurzen Einstellungsfolgen fas-
zinierten mich so, dass ich mich noch gut an sie erinnere, obschon sie als
Informationstrager fiir den Handlungsablauf der Filme — wenn tiberhaupt
— eine untergeordnete Rolle spielten. Ein wesentlicher Aspekt der Faszina-
tion liegt offenbar in jener Qualitédt historischen Materials, die atmospha-
risch wirkt und um die es im Folgenden gehen soll. Zwei Beispiele aus
deutschen Filmen von 1913 und 1917 seien zundchst beschrieben.

Eine erste Einstellung stammt aus DER GEHEIMNISVOLLE KLUB (Joseph Del-
mont, D 1913). Sie zeigt im Vordergrund rechts (als Riickenfigur) und links
(im Profil, vor einer etwa ein Viertel des Bildes einnehmenden Mauerecke)
zwei der Protagonisten an der Strandpromenade von Scheveningen. Die
beiden an einem Kaffeehaustisch sitzenden Figuren rahmen den hinteren
groferen Bildteil, den Ausblick auf die Seebriicke des berithmten hollan-
dischen Badeorts. Den Mittelgrund kreuzen einzelne Passanten, den Blick
aber zieht das filigrane Mafiwerk des ins Meer ragenden Piers auf sich —
und vor allem die grofie kuppelbekronte Rotunde des Pavillons an dessen
Ende, die sich im Zentrum des Bildes prasentiert.

Die Anziehungskraft, die diese Einstellung auf mich ausiibt, scheint
verwandt mit jener, die Roland Barthes an historischen Fotografien als
«punctum» beschrieben hat. Barthes ging es um ein Detail oder ein Ele-
ment, das «wie ein Pfeil aus seinem Zusammenhang hervor[schief3t], um
mich zu durchbohren [...] Das punctum einer Photographie, das ist jenes
Zufallige an ihr, das mich besticht» (Barthes 1989, 35f; Herv. 1.0.). Was zum
punctum wird, hdngt aber nicht allein davon ab, was sich zuféllig, unkon-
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trolliert in ein Foto eingezeichnet hat, sondern auch von der Sensibilitét
und Disponiertheit des Betrachters, die ihn gerade fiir jenes Detail sensi-
bilisieren und empfanglich machen. Diese Mischung aus Unbestimmtheit,
Zufélligkeit und rezeptiver Subjektivitdt kennzeichnet auch die Faszinati-
on, die von den Bildern aus Delmonts Film ausgeht. Vielleicht ist das, was
mich daran anzieht, aber noch unbestimmter als ein punctum, weil es sich
nicht allein auf ein Element beschrédnkt, sondern eine ganzheitliche Qualitiit
des Bildes betrifft.

Zundchst ist es der apparative Blick in die Welt von gestern, mit der
Spur des Lichts in den Film eingeschrieben, der immer wieder fasziniert
— zumal angesichts der relativ lang stehenden Einstellung meine Augen,
von meinem personlichen Interesse und dsthetischen Sinn geleitet, entlang
vieler Details gleiten und fiir Momente dort, wo sie angezogen werden,
verharren konnen. Ich sehe in der Gesamtsequenz, in die die beschriebene
Einstellung eingebunden ist, auf das Strandleben von 1913, die flanieren-
den Menschen und die Gebdude, die — in vollig verdnderter Umgebung
und mit neuem sozialen Leben erfiillt — teils noch existieren, teils langst
verschwunden sind und durch moderne ersetzt wurden. Das trifft auch
auf die 1901 errichtete und 1943 abgebrannte holzerne Seebriicke mit ih-
rem eindrucksvollen Pavillon zu. Ein Gebdudetypus, der schon deshalb
den Blick fesselt, weil er das Jahrhundert kaum jemals in urspriinglicher
Form {tiberlebt hat. Hier riickt ein Stiick Leben aus weiter Ferne ganz nah
heran. Die Welt der Vergangenheit wirft ihre bewegte visuelle Oberflache
ins Heute und bleibt dennoch — als physische Realitdt — unerreichbar. Al-
lein schon dieser Konflikt vermag eine basale Faszination historischen Do-
kumentarmaterials auszuldsen, weil der apparativ aufgezeichnete Blick,
selbst wenn er, wie hier, in eine fiktionale Handlung eingebettet ist, mate-
rielle Dauer und eine Form geschichtlicher Zeugenschaft besitzt. Das mag
ein Grund sein, weshalb mein Blick bald von den Protagonisten im Vorder-
grund ins Zentrum des Bildes wandert und dort verweilt.

Freilich ldsst sich mit diesen am gefilmten Gegenstand haftenden
Aspekten meine konkrete Faszination noch nicht hinreichend erkldren.
Sie weist in hohem Mafle dsthetische Komponenten auf: Zur dsthetischen
Qualitat dessen, was im Bild zu sehen ist, die Schonheit der Rotunde, des
Maf3werks, der Texturen von Mauer, Pflasterung und See sowie der Kom-
position des Bildes tritt etwas hinzu, das unmittelbar in der Materialitat
des Filmbildes griindet und alles in ihm Erscheinende durchdringt: die
vom historischen filmischen Material geprigte visuelle Atmosphiire.

Am offensichtlichsten ist der — damals geldufige — Sepia-Ton des
Bildes. Dort, wo im Schwarzweif$ eine Palette von Grauwerten erschei-
nen wiirde, treten hier feine Abstufungen von Braun hervor. Selbst klare
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Schwarz- und Weifizonen verlieren an Harte, wenn sie zu einem dunk-
len Lehmbraun oder einem leicht braunlich verschleierten Weifs werden.
Der Sepia-Ton verdndert unsere Wahrnehmung nicht allein, weil er heute
gleichsam zeichenhaft fiir mediale Historizitdt steht,' sondern vor allem,
weil die — hier sehr weiche, vielféltig nuancierte — Monochromie den Ein-
druck einer homogenen Materialitdt hervorruft. Sie scheint von luftiger,
zarter Transparenz zu sein und zieht doch gleichzeitig als ein dem heuti-
gen Auge fremdes, historisch fernes, in unserer Wahrnehmung nicht auto-
matisiertes Moment den Blick aufs Material.

Weitere Eigentiimlichkeiten der Haptik dieses Filmbildes steigern
den Doppeleffekt noch. Dabei mischen sich die Effekte der damals benutz-
ten Optik, der Objektive, ihrer Brennweiten und Blendenwerte, mit denen
der bevorzugten Lichtsetzungstechniken, der Objektbeleuchtung und der
durch die Belichtung bestimmten Kontraste. Das Ganze wird schliellich
durchdrungen von der Qualitdt des in dieser Zeit gebrduchlichen Film-
materials mit seiner spezifischen fotochemischen Empfindlichkeit und sei-
nem Aufldsungsvermogen. So erlaubte etwa das orthochromatische Mate-
rial der 1910er Jahre einen —im Vergleich zum panchromatischen Material
zehn Jahre spater — deutlich grofieren Bereich der Tiefenschirfe. Hinzu
kommt die einst tibliche Bildfrequenz von 16 bis 18 Bildern je Sekunde,
die gemeinsam mit weiteren Faktoren (wie dem Antrieb der Kamera) dazu
beitrdgt, dass die Bilder in sich weniger stabil und die Bewegungen teils
weniger homogen erscheinen als heutige. Auch schwankt — um auf eine
weitere materiale <Unvollkommenheit> aufmerksam zu machen — in dem
Bild der Seebriicke (wohl wegen des wechselnden natiirlichen Lichts bei
der Aufnahme) die Sichtbarkeit des Pavillons. Wahrend er sich anfing-
lich hinter den beiden Médnnern am Kaffeehaustisch klar und kontrastreich
prasentiert, verschwindet er innerhalb derselben Einstellung allm&hlich
im Diffusen, um dann wieder hervorzutreten. All diese materialen Eigen-
tiimlichkeiten und kleinen <Defizite> gemeinsam kreieren eine visuelle At-
mosphare, die die Bilder und ihren Fluss durchwirkt (Abb. 1a-b).

In der Einstellung der Scheveninger Seebriicke tiberlagern sich also
mehrere Aspekte potenzieller dsthetischer Faszination, von gegenstand-
lichen iiber bildkompositorische bis hin zu material-atmosphérischen. Im
Schnittpunkt all dessen mag die Ursache fiir ihre Anziehungskraft auf
mich gelegen haben.

1  Heute ist bei Digitalkameras meist ein Sepia-Modus vorhanden, der auf alte Foto-
grafien verweisen soll. Viele digitale Bildbearbeitungsprogramme, so etwa Photoshop,
ermoglichen, den Effekt auch im Nachhinein herzustellen. Dies geschieht in beiden
Féllen zeichenhaft, die tatsdchliche Haptik des alten Materials wird hier weder erreicht
noch angestrebt.
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1a-b DER GEHEIMNISVOLLE KLUB: Schwankungen des Lichts an der Seebriicke in Scheve-
ningen

Ahnlich liegt der Fall beim zweiten Beispiel, einer Sequenz aus D1t SUHNE
(Emmerich Hanus, D 1917). Der Film handelt von der aufopfernden Lie-
be der jungen Renate (Martha Novelly) zu Ludwig (Kurt Vespermann),
einem erblindeten Mann. Seit Kindertagen ihm nah, in der Jugend ver-
liebt, fiihlt sie sich nach dem Unfall, der seine Blindheit ausloste, fiir ihn
verantwortlich. Es ist ein Film, fiir den in thematischer wie in dsthetischer
Hinsicht «Sehen> und <Licht> bedeutsam sind, aber auch das Taktile, das
sich mit Plastiken und Skulpturen verbindet, die zu Renates Metier als
Bildhauerin gehoren, und mit einer Geige, die Ludwig spielt.

Eine visuell und insbesondere atmosphérisch besonders nachhalti-
ge Szene zeigt Renates Atelier. Im Hintergrund steht eine Reihe von sechs
Skulpturen und Plastiken, tiberwiegend Akte, dazwischen in der Bildmit-
te ein Skelett. Vor diesem Skelett und einer mit einem Tuch zugehédngten
Bildhauerarbeit sitzt frontal der blinde Geliebte, vor sich ein riesiges aufge-
schlagenes Buch. Darin ertastet er konzentriert mit geschlossenen Augen die
Blindenschrift. Abgesehen vom sparsam und diffus ausgeleuchteten Hinter-
grund fallt das Hauptlicht — mit der Logik der durchs Fenster scheinenden
Sonne — von links in den Raum und taucht ihn in eine kontrastierende, flir-
rende Atmosphiére. Gesicht und Korper des Blinden erscheinen vom Licht
geradezu geteilt. Die dem Fenster zugewandte Seite ist so hell, dass sich
kleinere lokale Konturen — etwa des Gesichts — verwischen. Sie ist partiell
uiberbelichtet, wihrend die andere, kaum aufgehellte Halfte bei geringer
Schattendurchzeichnung nahezu im Dunkel versinkt. Dennoch betont der
Kontrast die Plastizitit und wirkt in seinen Ubergingen eher weich. Zu die-
sem Eindruck tragen leichte Unschérfen bei, die weichzeichnen, erneut aber
auch die Sepia-Tonung des Bildes, das (wie zu dieser Zeit vielfach {tiblich)
zusatzlich viragiert ist? — und zwar mit einem warmen Goldgelb (Abb. 2).

2 «Virage» ist der zeitgendssische Fachbegriff fiir die gleichméafSige Einfarbung des Film-
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2 D1k SUHNE: Der blinde Ludwig im Bildhaueratelier

Noch gesteigert wird das Spiel mit dem Licht durch eine in diese Szene ein-
gefligte (im iibrigen Film seltene) Nahaufnahme. Sie zeigt das aufgeschlage-
ne Buch mit der Brailleschrift und der dartiber gleitenden Hand des Lesen-
den in schrager Aufsicht als eine von Licht und Schatten erzeugte plastische
Attraktion. Nach einer Weile blattert Ludwig mit grofier Sorgfalt langsam
die Buchseite um, so dass im durchscheinenden Licht die Strukturen des
Papiers, winzige Locher und die erhabenen Schriftmuster fast bildfiillend
haptisch hervortreten — getaucht in das Goldgelb der Virage und gerahmt
vom dunklen, warmen Lehmbraun des Hintergrunds, in dem der Blinde
fast vollkommen versinkt. Das Buch erscheint geradezu als Leuchtobjekt,
das seine Binnentexturen mit einer Aura aus Licht umspielt (Abb. 3a-b).
Sicher hat diese Szene und auch die Naheinstellung des Buches ins-
gesamt eine narrative, die Situation der Protagonisten charakterisierende
Funktion. Sie spielt mit dem Gegensatz des Lebens im Freien, in der Sonne
(nicht zufallig sieht man in der Szene davor Renate im Hof mit einem dort

materials (z.B. einer Nachtsequenz in blau), also fiir jenen Vorgang, den die Ameri-
kaner tinting nennen — im Unterschied zur Tonung (foning). Bei der Tonung werden
alle Schwarz- und Grauwerte durch die entsprechenden Abstufungen eines anderen
Farbtons (z.B. Sepiabraun) ersetzt. (Teil-)Bildflichen, die im Schwarzweif$ fast keine
Grauwerte zeigen, weisen bei der Tonung kaum Farbe auf, wahrend bei der Virage sich
die Farbe gerade auf solchen Fliachen besonders leuchtend zeigt.
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3a-b D1t SUHNE: Texturen im Buch des Blinden

herumspringenden Esel) und dem Leben im Innen, in der Blindheit, pra-
sentiert zwischen Schatten und Licht. Das Ganze ist zudem symbolisch vor
dem Hintergrund des Todes — das Skelett — und des Nichtsehen-Kénnens
— die verhiillte Skulptur — angesiedelt. Die nur fiir uns sichtbare Schénheit
des Licht- und Schattenspiels auf dem Buch steigert das Verlustgefiihl, das
wir der Blindheit zuschreiben, umso mehr. Dennoch wirkt diese charakte-
risierende Funktion eher im Hintergrund. Im Vordergrund steht fiir mich
die dsthetische, sinnliche Faszination des Bildes, seine aisthetische Attrakti-
on. Sie bindet sich hochgradig an jene visuelle Atmosphére, die durch die
Belichtung, Auflésung, Tonung, Farbung und die Texturierung des Film-
materials bedingt ist.

Will man diese Phdanomene des Materials kennzeichnen, so scheint die
Metapher <Atmosphére> treffend. Die Lexika des spaten 19. Jahrhunderts
klaren dartiber auf, dass unter Atmosphére urspriinglich die «Dunsthiil-
le», der «Dunstkreis» oder der «Luftkreis» um unseren Planeten verstan-
den wird (Meyers Konversationslexikon 1885-92, 8). Nahezu alle histori-
schen Lexikoneintrdge gehen auf die Durchsichtigkeit der Atmosphére ein
und heben hervor, dass sie nicht absolut sei, sondern durch ein Spiel von
Transparenz und Intransparenz gepragt. Denn: «Die Durchsichtigkeit der
Altmosphére] wird durch die Kondensationsprodukte des Wasserdamp-
fes und die festen Beimengungen vermindert» (Brockhaus’ Konversations-
lexikon 1894-96, 47). Gleichzeitig fiihrt die herabgesetzte Durchléssigkeit
oder Transmissivitat fiir das Sonnenlicht aber auch dazu, dass sich wie in
allen absorbierenden «triiben Medien» Farbungen ergeben: das Himmel-
blau, die <blaue Ferne> oder das Abendrot.?

3 Die Atmosphire selbst wird haufig am Modell der triiben Medien (im Sinne des Geset-
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Ohne hier weiter in physikalische Details zu gehen, wird klar, wo der
fiir den Film urspriinglich metaphorische Begriff ansetzen kann, wenn man
auf das Filmmaterial schaut: beim Spiel von Transparenz und Intranspa-
renz. Denn auch das Material erscheint als ein transparentes und zugleich
«triibes Medium», als transluzide und zugleich das Licht (des Projektors)
absorbierende Substanz. Es wirkt in dieser Hinsicht der eigentlichen At-
mosphare vergleichbar.

Der Bezug auf die Absorption von Licht war tibrigens schon im Spiel,
als die dsthetische Theorie der letzten Jahrhundertwende den Begriff auf-
nahm. So stellte Theodor Lipps <Atmosphére> stets in eine Reihe mit Licht
und Luft, um daran seine Analyse der Raumstimmung in Werken der bil-
denden Kunst zu binden. Die Stimmung selbst werde vom Betrachter in
das materielle Substrat der Atmosphére «eingefiihlt»* «Was den Raum le-
bendig macht, Licht, Luft, Atmosphaére, ist das spezifische Substrat dieser
Stimmung» (Lipps 1920, 189).

In einem verwandten, wenngleich pragmatischeren Sinne taucht der
Begriff in der Fachliteratur zur Filmgestaltung auf. Hilmar Mehnert zum
Beispiel spricht in seinen Kompendien zu Filmfarbe (1974) und Filmbild
(1986) mit Blick auf das Farbmaterial seiner Zeit davon, dass man durch
Unterexposition einen «iiber dem Bild liegenden Schleier [herstellen kon-
ne], der die Szeneneinzelheiten in eine Art rauchige>, griefilige Atmospha-
re griinen bis blaugriinen Farbtons hiillt» (1986, 476). Wahrend Mehnert,
dem es um Gestaltungsfragen geht, nun eher an verzeichnende Effekte
denkt, die — durch ein bestimmtes Material ermoglicht — erst aktiv als auf-
fallige Kunstgriffe hergestellt werden,’ sei hier aus filmhistorischer Per-

zes von Lambert-Beer) betrachtet: «In dieser Weise erklart sich die blauliche Farbung
der sog. triiben Medien, z.B. von Wasser, dem einige Tropfen Milch zugesetzt sind, oder
die blaue Farbe des vom glimmenden Ende einer Cigarre aufsteigenden Rauches. Eine
Erscheinung von ganz der gleichen Art ist die blaue Farbe des Himmels (s. d.). Daff man
es dabei in der That mit einer Art von Reflexion des Lichts zu thun hat, folgt daraus, dafs
das blaue Himmelslicht ebenso wie das diffuse Licht der triiben Medien in charakteris-
tischer Weise polarisiert ist» (Brockhaus’ Konversationslexikon, 1894-1896, 47).

4  Dass die Stimmung dhnlich wie Gefiihle von den Rezipierenden in das materielle
Substrat, zu dem fiir Lipps die Atmosphére gehort, eingefiihlt werde, erklart er am
«Raumgefiihl», ebenfalls einem sich auf Atmosphaérisches stiitzenden Phanomen, wie
folgt: «Das Raumgefiihl> [...] entbehrt dieser Bestimmtheit und es haftet nicht an einer
bestimmten Form eines Gegenstandes im Raume. Es ist ein unsagbarer Wellenschlag,
ein unbeschreibbares Erzittern des Lebens im Raume tiberhaupt. Auch dies ist einge-
fiihlt. Die Stimmung, die im Raume lebt, ist meine Stimmung. [... ] Aber diese meine
Stimmung haftet eben an dem, was ich sehe» (Lipps 1920, 190) — und dazu gehort die
Atmosphire.

5  Mehnert geht es im Grunde um aufféllige Fehlfunktionen, die in einem bestimmten
Filmmaterial auftreten kénnen und mit Verzeichnungen einher gehen — wie der erlau-
terte griinblaue Schleiereffekt, der (zumindest im Farbmaterial der 1970er Jahre) bei
leichter Unterbelichtung auftritt. Effekte dieser Art mochte der damalige Babelsberger
Kamera-Professor als kiinstlerische Stilmittel einsetzen. Wiewohl hier auch das Atmo-



46 Dispositive, Materialien und Formate

spektive auf einen Aspekt aufmerksam gemacht, der solchen Kunstgriffen
vorgelagert und von grundlegenderer Art ist.

Das Filmmaterial besitzt mit seinen technischen Parametern jeweils fiir
langere Perioden (bis wiederum wesentliche technische Veranderungen
erfolgen) eine spezifische Qualitét, die sich in die Filme einschreibt und
deren Atmosphére wesentlich mitpragt. Zu reinen Materialaspekten wie
dem zeittypischen Auflésungsvermdgen der Emulsion treten — wie schon
angemerkt — weitere apparative Komponenten hinzu: die Mechanik der
Kameratechnik, die Optik mit ihren Brennweiten und Blendenwerten,
die Beleuchtungstechnik mit den spezifischen Farbtemperaturen der
Lampen, zeittypische Farbverfahren® etc. Damit verbunden ist eine kon-
ventionelle Gestaltungspraxis, die auf die materialen und apparativen
Parameter reagiert. All diese Aspekte schaffen eine materiale Atmospha-
re, die das Bild, weitgehend unabhédngig von individuellen Stilistiken,
wie eine Grundierung durchdringt und dazu fiihrt, dass alle visuellen
Komponenten — mit Lipps gesprochen — «sichtbar zur Einheit verwoben»
werden (1920, 191; Herv. i. O.).

Im Ergebnis kann man retrospektiv eine atmosphaérische Differenz
etwa zwischen Filmen der 1910er und solchen der 1920er Jahre oder zwi-
schen jenen aus den 1950er und den 1960er Jahren ausmachen, selbst
wenn man von den Bildgegenstianden, Filminhalten und Personalstilen
abstrahiert. Fiir die Periode, in der das Filmmaterial und die mit ihm ver-
bundenen Techniken aktuell sind, darf man beim Publikum einen hoch-
gradigen Gewohnungseffekt unterstellen. Das heif3t, vieles von dem, was
atmosphirisch wirkt, diirfte von zeitgendssischen Zuschauern automa-
tisiert verarbeitet worden sein: Weil vollkommen der Gewohnheit ent-
sprechend, stellt es keinen kognitiven Widerstand dar, wird mithin nicht
reflektiert, sondern eher unbewusst aufgenommen. Das fiihrt dazu, dass
aktuelles Filmmaterial seinen Zuschauern stets wesentlich <transparen-
ter> erscheint, als es ist.” Mit anderen Worten: Die atmosphérischen Eigen-

sphérische ins Spiel kommt, so ist der von mir thematisierte Aspekt deutlich weiter
und grundlegender, weil es darum geht, wie sich auch bei normgerechter Verwendung
das Material atmospharisch bemerkbar macht.

6  Welche (atmosphairischen) Effekte von applikativen Kolorierungstechniken des frithen
Films ausgehen koénnen, das haben in jiingerer Zeit Christine N. Brinckmann (2011)
und Jelena Rakin (2011) dargestellt; vgl. auch Gunning (2003a).

7 Tom Gunning hat diesen Vorgang einmal so beschrieben: «a technology or device [...]
has become part of a nearly invisible everyday life of habit and routine». Im Ergebnis
entsteht eine «nearly transparent utility» (2003b, 39).



Schweinitz: Von Transparenz und Intransparenz 47

tiimlichkeiten eines medialen Materials wirken — sind sie einmal etabliert—
ganz unauffallig.

Vermutlich hat daher wéahrend der 1950er Jahre kaum jemand im
Publikum die Pastellfarbigkeit von Agfa-Color und die damit verbunde-
ne Farbdramaturgie bewusst wahrgenommen; jedenfalls kenne ich dazu
jenseits des engeren Fachdiskurses keine Auflerungen aus der Zeit. Den-
noch bedarf es aus heutiger Sicht fiir aufmerksame Betrachter nur einiger
Augenblicke, um das Filmmaterial schon anhand seiner atmospharischen
Komponente zu periodisieren — und vielleicht gerade diese farbliche Ei-
genart und die darin wurzelnde Aura zu geniefien.

Ebenso verhalt es sich mit dem Filmmaterial der Jahre nach 1910, auf
dem die beiden Beispiele gedreht wurden. Vieles, was uns heute ins Auge
fallt, die Sepia-Tonung, die Virage, die Art des Licht- und Schattenspiels, die
Spuren der Aufnahmeoptik, die erwdhnten kleinen <Unvollkommenheiten>
— all das war einst giangige &sthetische Kinoerfahrung. Und vieles, woran
unser Blick heute hidngen bleibt, das man mithin reflektiert geniefSen kann,
wird dem Publikum damals nicht aufgefallen sein. Das heifst aber nicht,
dass die materialen Momente nicht wahrgenommen wurden und nicht
wirkten; doch die Wahrnehmung wird sich in einem weit htheren Mafie als
bei heutigen Sichtungen dieser Werke unbewusst, automatisiert vollzogen
haben — eben <atmosphaérisch>. Es hat wohl nicht zuletzt mit dieser Form
von Habitualisierung zu tun, dass das Atmosphérische haufig als «etwas
Unbestimmtes, schwer Sagbares» (Bhme 1995, 21) beschrieben wird.

Die Ursache fiir den Wandel zu stdrkerer Auffilligkeit liegt natiirlich
darin, dass das Material, sobald es nicht mehr tiblich ist, als etwas Frem-
des erscheint, an dem der Blick haftet. Mit Viktor Schklowski (1987) und
in seiner Nachfolge (auf Film bezogen) auch mit Kristin Thompson (1995)
gesprochen, hat eine eigentiimliche «Verfremdung» (russisch: ostranenie;
englisch: defamiliarization oder estrangement) stattgefunden.® Die Aufgabe,
die «Dinge dem Wahrnehmungsautomatismus zu entziehen» oder «die
Wahrnehmung dem Automatismus zu entreiffen» (Schklowski 1987, 18
und 20) und auf diese Weise die blind machende Gewohnheit auszuschal-
ten, galt als Herausforderung an die dsthetische Gestaltung. Sie solle die
Dinge (und die filmischen Formen) wieder fremd und ungewohnt erschei-
nen lassen, um einen frischen, sensibilisierten Blick zu gewédhrleisten. Im
vorliegenden Fall indessen bedarf es einer solchen verdnderten Formge-

8  Zum theoriehistorischen Konzept der Verfremdung und seiner Bedeutung fiir die
kiinstlerische Praxis vgl. den Sammelband von Oever (2010) und insbesondere den
darin enthaltenen Beitrag von Kessler, der der Relevanz des Begriffs im film- respek-
tive mediengeschichtlichen Diskurs nachgeht und in diesem Kontext auch Gunning
(2003b) ausfiihrlich kommentiert.
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bung nicht. Vielmehr realisiert sich der Effekt aufgrund der historisch ver-
dnderten Wahrnehmungsdispositionen. Die Zuschauer des anachronisti-
schen Materials sind langst an ganz andere mediale Materien angepasst.
Die Zeit hat fiir das Fremd-Gewordensein der Eindriicke gesorgt.

Der Wandel fithrt zweifellos zu einer — verglichen mit der zeitgenos-
sischen Wahrnehmung — verdnderten Rezeptionserfahrung, in der die ma-
teriale Atmosphédre zum Gegenstand eines stédrker reflektierten Genusses
zu werden vermag. Noch bei genauester Rekonstruktion des Dispositivs
ist das urspriingliche Filmerleben nicht mehr herstellbar. Aber gerade der
verdnderte, retrospektive Blick auf den Film, sein Material und seine At-
mosphdre besitzt ein besonderes dsthetisches Geprage. Ich mochte mich
hier — abschliefSend — auf zwei Effekte dieser Verdnderung beschranken.

Zuniéchst starkt der Wandel die Artifizialitit des Wahrgenomme-
nen. Der dialektische Effekt des materialen Spiels von Transparenz und
Intransparenz tritt gesteigert hervor. Die Erfahrung, einen fotografischen
und mithin relativ transparenten Blick in die (vergangene) Welt werfen zu
konnen, oszilliert mit der gleichzeitig gesteigerten Spiirbarkeit jenes histo-
rischen materialen Filters, der alles atmosphérisch durchwebt.

Im Ergebnis wird jene Uberlagerung von Wirklichkeitsillusion und
«Entwirklichung» erreicht, die Einfiihlungsasthetiker wie Lipps — aber
auch Filmtheoretiker wie Hugo Miinsterberg — als konstitutiv fiir das as-
thetische Erleben von Kunst ansahen. So hatte Lipps, der von einer not-
wendigen partiellen «dsthetischen Negation» der Wirklichkeit innerhalb
der tatsdchlich dsthetischen Wahrnehmung sprach, auf das Prinzip der
«Abgrenzung der einheitlichen ideellen Welt des Kunstwerkes von der
dasselbe umgebenden physisch realen Welt» verwiesen und in diesem
Kontext die ««Negation durch technische Mittel> [...] als Mittel der Ent-
wirklichung» (Lipps 1920, 151 und 176; Herv. i.0.), betont. Und Miinster-
berg, dem bei aller gewiinschten Illusionierung «ein klares Bewusstsein
von der Unwirklichkeit der kiinstlerischen Produktion» als in dsthetischer
Hinsicht unerldsslich galt, postulierte, dass ein Werk — auch ein Film — erst
dadurch zur Kunst werde, «dafs es die Wirklichkeit iiberwindet [...] und die
nachgeahmte Wirklichkeit hinter sich zuriicklifit» (Minsterberg 1996, 79 und
74; Herv. 1.0.).

Selbst wenn man sich dieser — von der idealistischen Kunsttheorie
des 19. Jahrhunderts gepréagten — theoretischen Perspektive nicht unmit-
telbar anschlieflen mag, so bleibt dennoch zu bemerken, dass die Artifi-
zialitdt des Eindrucks, gerade bei einer partiell reflektierten Rezeption der
materialen Atmosphaére historischer Filme erhoht wird. Dem Film wéchst
eine Dimension des Sublimen zu, die er bei seiner urspriinglichen (zeitge-
nossischen) Rezeption so nicht besaf3.
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Eng damit verbunden ist der zweite Effekt dieses Wandels, namlich
eine Form der Auratisierung. Fiir Walter Benjamin galt es noch als Pramisse,
dass der Film an der Wirklichkeit zwar das «optisch Unbewusste» (unter
anderem durch den Effekt der Fragmentierung) aufzudecken vermag, als
Reproduktionskunst kénne er aber nicht als ein Medium gelten, das Pro-
dukte mit historischer materialer Eigenart und Dimension hervorbringt. Pha-
nomene wie das «Tradierbare», die «materielle Dauer» eines Artefakts mit
seinen physischen Spuren der Geschichte und der «Patinierung» bis hin zur
«geschichtlichen Zeugenschaft», und daran gebunden die Ritualfunktion,
schrieb Benjamin allein dem Original und seiner Echtheit zu (1984, 410f).
Original und Echtheit sah er im absoluten Gegensatz zu jeder Reprodukti-
on: «Das Hier und Jetzt des Originals macht den Begriff seiner Echtheit aus.»
«Die Echtheit einer Sache ist der Inbegriff alles vom Ursprung Tradierbaren,
von ihrer materiellen Dauer bis zu ihrer historischen Zeugenschaft», woraus
er folgerte: «Der gesamte Bereich der Echtheit entzieht sich der technischen —
und natiirlich nicht nur der technischen — Reproduzierbarkeit» (ebd.; Herv. i. O.).

Der fremde Blick auf historisches Filmmaterial ldsst nun inzwischen
deutlich hervortreten, dass auch die Reproduktionskunst auf komplexe Wei-
se Artefakte mit eigener materieller Geschichte hervorgebracht hat. Histori-
sche Filme ermoglichen heute Erlebnisse, die durchaus Benjamins ebenso
schone wie enigmatische «atmospharische> Bestimmung von Aura erfiillen —
«als einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag. An einem Som-
mernachmittag ruhend einem Gebirgszug am Horizont oder einem Zweig
folgen, der seinen Schatten auf den Ruhenden wirft — das heifst die Aura
dieser Berge, dieses Zweiges atmen» (ebd., 413). Gerade das cinephile Publi-
kum von Stummfilmfestivals realisiert sublime Erlebnisse dhnlicher Art.

Damit verbindet sich ein weiterer Aspekt historischer Veranderung,
nicht allein der Wahrnehmung, sondern des Materials selbst: Filmkopien
als materielle Artefakte verdndern sich wihrend ihrer historischen An-
wesenheit: Ihr Material unterliegt wahrend seiner materiellen Dauer der
Patinierung, die — sofern die Restaurierung sie nicht vollkommen auszulo-
schen trachtet — ihrerseits in die materiale Atmosphére eingreift. Auch die
Patina macht — zusitzlich zum Effekt des Fremden — auf die Historizitat
des Materials aufmerksam. Verdnderungen von Farbwerten gehdren eben-
so hierher wie sogenannte Ausbliihungen, die durch den partiellen Zerfall
des Nitromaterials entstehen.

Welchen &sthetischen Reiz derartige Effekte haben konnen, darauf
macht der Kompilationsfilm Lyrisca NITRAAT von Peter Delpeut (NL 1991)°

9  Ein weiter cinephiler Kompilationsfilm von Peter Delpeut, Diva DoLorosa (NL 1999),
spielt mit dhnlichen Effekten.
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4a-c LyYRISCH NITRAAT: Ausblithungen

aufmerksam, der historisches Filmmaterial aus den Jahren 1905 bis 1911
nach atmosphérischen Aspekten montiert: ein wunderbares Pladoyer fiir
die Poesie des historischen Materials, hervorgebracht durch dessen spezi-
fische Atmosphare und stilistische Formen, die als etwas medial Fremdes,
Exotisches prasentiert werden. Der Film kompiliert getonte und viragierte
Bilder, die teils mit tdnzerischer Leichtigkeit, teils mit opernhafter Empha-
se voriiberziehen. Ganze Einstellungen werden allmé&hlich von Ausblii-
hungen tiberwuchert (Abb. 4a—c). Wenn schliefllich am Ende der Tod, per-
sonifiziert als bartiger alter Mann, in einer langen viragierten Einstellung
erscheint, die mit ihrem kunstvollen Arrangement an eine Vignette aus je-
ner Zeit erinnert, 16st sich das Filmmaterial restlos auf und die Ausstellung
materialer Atmosphére miindet im Vanitas-Gedanken. Dass Delpeut viele
seiner Szenen mit Opernmusik unterlegt, forciert das Sublime, verbunden
mit dem Spiel der Entwirklichung (Abb. 5a—f).

Ganz offensichtlich tiberhoht LyriscH NITRAAT auf poetische Weise
jene Form rezeptiver Aneignung zwischen Transparenz und Intranspa-
renz, Hingabe und Reflexion, um die es in diesem kleinen Aufsatz ging —
ein Sehen, das sich an den Genuss der besonderen Atmosphare bindet, die
von der historischen Materialitdt der Filme hervorgebracht wird.
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5a-f LyriscH NITRAAT: Der zerfallene Tod
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Margrit Trohler

Orte des Spektakels bewegter Bilder

Filmische Dispositive und ihre Atmosphaéren®

In unseren westlichen Gesellschaften ist das Spektakel bewegter Bilder
heute allgegenwirtig. Auf der Strafle, auf Bahnhoéfen und Flughifen, in
Bussen und Bars flimmern Videoclips, die Schlagzeilen des Tages, Sport-
berichte und Werbefilme iiber Grofsleinwénde und TV-Bildschirme. Diese
Bilder tiben auf unsere Wahrnehmung eine Anziehungskraft aus, derer
wir uns kaum erwehren konnen. Dennoch fesseln sie unsere Aufmerk-
samkeit meist nur fliichtig, ohne uns grofs zu berithren und ohne einen
definierbaren Stimmungsraum zu kreieren. Damit sich durch das Spekta-
kel bewegter Bilder eine Atmosphaére entfalten kann, braucht es besondere
Orte und eine besondere Aufmerksamkeit, die die Situation vom alltag-
lichen Bilderfluss abhebt. Es braucht eine besondere Beziehung zur me-
dialen Schnittstelle wie auch zum imagindren Objekt, das sie an uns her-
antrdgt. Erst diese Elemente machen uns zu eigentlichen Zuschauerinnen
und Zuschauern und erdffnen einen intersubjektiven Vorstellungsraum.
Die Atmospharen, die dabei entstehen und uns affizieren, sind so vielfél-
tig wie die Wahrnehmungsdispositive und sozialen Situationen, in denen
wir uns auf bewegte Bilder einlassen und sie als Spektakel annehmen, das
uns «anmutet» (Bohme 1998, passim) oder von dem wir uns «angeriihrt»
fiihlen (Waldenfels 2002, 78f): Dazu miissen wir das Atmosphérische der
Situation zumindest mitwahrnehmen und es als Atmosphére auf uns be-
ziehen (vgl. Bohme 1998, 7). Nur so wird das Spektakel bewegter Bilder
zum medialen Erlebnis.

Ich méchte im Folgenden einige wenige solcher Situationen, ihre Dis-
positive und spezifischen Atmosphéren beschreiben: in der Verbindung
des Orts der Auf- oder Vorfiihrung, der Art und Prisentationsform der be-
wegten Bilder — die bereits angesprochene Schnittstelle und ihr Bildobjekt —
und des durch diese beiden Komponenten entstehenden Raurms der Rezep-
tion, der die soziale und imagindre Realitdt der Zuschauer umfasst. Wenn

1 Der vorliegende Aufsatz nimmt Uberlegungen aus einem friiheren Text auf (vgl. Troh-
ler 2007).



54 Dispositive, Materialien und Formate

ich mich fiir die Atmosphéren interessiere, die sich zwischen diesen drei
Polen entspannen, geht es mir starker um die Teilhabe an gemeinschaft-
lichen Umgebungsatmosphédren oder Stimmungsrdumen — ob in 6ffentli-
chen oder privaten Kontexten®> — als um die verinnerlichte, selbstverges-
sene Stimmung der réverie bei Jean-Jacques Rousseau (2003 [1782]). Dieses
Konzept prégte die literarische Romantik, vor allem auch in Deutschland,
und schwingt bis heute in dem der Stimmung> mit (vgl. Thomas 2010,
VIIL; Figurationen 2010). Zwar stehen psychische Befindlichkeit oder «An-
mutung» und Atmosphére als «gestimmter Raum» (Elisabeth Stroker, zit.
nach Bohme 2001, 47)° miteinander in Beziehung, denn «die Atmosphére
[wird] erst in der Konfrontation mit einem erfahrenden Ich, zu dem [...],
was sie ist» (Bohme 2001, 52).* Doch als «aktueller Wahrnehmungsgegen-
stand» und «unbestimmt rdumlich ausgebreitete Stimmung» ist sie «quasi
objektiv» (ebd., 47, 52) und daher als Umgebungsqualitdt wahrnehmbar.
Zu diesem phdnomenologischen Atmosphédrebegriff, der mir als
Grundlage dient, fiihrt Gernot Bchme mit Bezug auf Hermann Schmitz
weiter aus: «Atmosphéren sind etwas zwischen Subjekt und Objekt. Sie sind
nicht etwas Relationales, sondern die Relation selbst» (ebd., 54; Herv. i. O.);
sie sind «ihre gemeinsame Wirklichkeit» (B6hme 1998, 8). Mein Fokus auf
die Teilhabe der Anwesenden an den Atmosphéren und auf die konkreten
Orte des Spektakels bewegter Bilder verlangt jedoch von vornherein eine
Akzentverschiebung auf die soziale Umgebung. In den zu beschreibenden
Situationen ergibt sich iiber die «Koppelung» oder «spiirbare Ko-Prdsenz
von Subjekt und Objekt» (Bohme 2001, 55ff) hinaus ein je zu differenzie-
render, berauschender Stimmungsraum, der in der Ko-Prasenz mit den
sozialen Anderen das Gefiihl dafiir hervorruft, gemeinsam an einem Fest
teilzunehmen, wie ich mit Mikel Dufrenne, der ebenfalls einen phdanome-
nologischen Ansatz vertritt, argumentieren werde: Im gesellschaftlichen
Miteinander wird die Teilhabe an der Situation als konkrete und kreative

2 Die Verwischung der Grenzen zwischen privater und offentlicher Sphére sowie von
privaten und offentlichen Bildern schreitet seit den 1990er Jahren in dem Maf} voran,
wie sich die Mediennutzung und -produktion «demokratisiert>, das alltdgliche Leben
sich als Spektakel gestaltet, die <Rdume>, in denen wir uns bewegen, zunehmend medi-
aler und virtueller und die Medientrdger mobiler werden; vgl. etwa Cinema («Das Pri-
vate») 1998. Zur aktuellen Verschachtelung von 6ffentlichen und privaten «ilmischen»
Dispositiven vgl. Casetti 2010.

3 Der Begriff stammt urspriinglich von Ludwig Binswanger (vgl. Wellbery 2003, 730).

4 Bohme unterscheidet zwischen dem <Atmosphérischen> und den <Atmosphéaren>: Wah-
rend Ersteres «deutlicher vom Ich abgesetzt ist, also mehr auf die Seite der Dinge gehort»
(Bohme fiihrt als Beispiel «die Nacht, den Herbst, die Beleuchtung» an), ist im letzteren
Fall «eine vollstindige Distanzierung nicht moglich»; das heifst, Atmosphéren sind «in
dem, was sie sind, immer auch durch den Ich-Pol bestimmt» (B6hme 2001, 46). Dennoch
sind sie, wie dargelegt, von den individuellen «Stimmungen> zu unterscheiden.
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fassbar, und die intersubjektive Dimension gewinnt an Bedeutung (vgl.
Dufrenne 1976).

Damit scheinen mir auch die Grundbedingungen gegeben, um das
Spektakel bewegter Bilder als «Hereotopie» im Sinne Foucaults erfahrbar
zu machen, wobei die Heterotopie umgekehrt als Bedingung fiir die At-
mosphadre gelten kann. Heterotopien sind:

wirkliche Orte, wirksame Orte, die in die Einrichtung der Gesellschaft hi-
neingezeichnet sind, sozusagen Gegenplazierungen oder Widerlager, tatsach-
lich realisierte Utopien, in denen die wirklichen Pldtze innerhalb der Kultur
gleichzeitig repréasentiert, bestritten und gewendet sind, gewissermafien Orte
auflerhalb aller Orte, wiewohl sie tatsachlich geortet werden konnen.
(Foucault 1991, 38)

An einem solchen lokalisierbaren Ort {iberlagern sich mehrere Raume,
«die an sich unvereinbar sind», zugleich abgeschirmt und durchldssig,
zugleich sozial und individuell, zugleich real und imaginar (ebd., 41).
In der gemeinsamen Teilhabe an der Atmosphare solcher Orte wird das
spektakulédre, festliche Ereignis bewegter Bilder zum Erlebnis, weil es eine
besondere Konzentration verlangt, ein zumindest temporares Innehalten
und Abstandnehmen vom Rest der Welt; kurz: hier finden ein wirklicher
und ein anderer Raum in einer gesellschaftlichen «Wahrnehmungswirk-
lichkeit» zusammen (Bohme 2001, 55).

Orte des Spektakels

Ausgehend von konkreten Orten mochte ich nun das Wohnzimmer, das
Museum und das Kino beschreiben — wobei ich diese Orte als polymor-
phe und spezifische zugleich verstehe —, um fiir das Spektakel bewegter
Bilder drei Arten von Atmosphére zu umreifien. In diesen sozialen Wahr-
nehmungsdispositiven entsteht in der wechselseitigen Bestimmung von
Vorfiihrungsort, medialer Schnittstelle und Rezeptionsraum ein je ande-
rer «Anregungszustand», eine «emotionale Ténung des Raumes» (Bohme
2001, 55ff), der die intersubjektive Atmosphire jeweils in einem besonde-
ren, festlichen Kontext verankert.

Was die mediale Schnittstelle anbelangt, ist vorab noch eine Prazi-
sierung notwendig: Ich werde das Spektakel bewegter Bilder auf <Filme>
einschrédnken, ob auf Zelluloid gebannt, auf Video oder in HD gedreht —es
geht mir also nicht um das Tragermaterial. Was mir hier als Film> gilt, ist
zudem nicht notwendigerweise als geschlossene, dramaturgisch kompo-
nierte und montierte (Erzahl-)Form zu verstehen, préasentiert sich jedoch
vom Vorfiihrungsort und Rezeptionsmodus her als bestimmbare pragmati-
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sche Form, die sich vom alltdglichen Bilderfluss abhebt, eingelassen in eine
soziale und rdumliche Wahrnehmungssituation.

Wenn Dufrenne schreibt, dass jedes kulturelle Objekt seine Ge-
brauchsanweisung beinhaltet («Tout objet culturel est donné avec son
mode d’emploi»; Dufrenne 1981a, 158), und damit die Lesarten wie den
konkreten Umgang mit dem Gegenstand meint, dann mdchte ich in Ana-
logie dazu vertreten, dass jedes filmische Objekt seine Atmosphdre mit
sich bringt, die von vornherein wie eine Art Gebrauchsanweisung funk-
tioniert. Sie verbindet das Objekt mit seinem Wahrnehmungs- und Erfah-
rungskontext. So sind die Beziehungen, die sich jeweils zwischen den drei
genannten Polen — dem Ort des Spektakels, der filmischen Schnittstelle
und dem Rezeptionsraum — ergeben, fiir die Atmosphare konstitutiv: Ein-
gebettet in die Praktiken der <Filmkultur>, in denen sie sich manifestiert,
ist sie situativ bedingt und historisch kontingent (vgl. Harbord 2002, 39ff).
Obwohl letztlich also immer einzigartig, sind Atmosphéren dennoch an
kulturelle Objekte und soziale Dispositive gekniipft, die sich als solche be-
schreiben lassen.

Das Wohnzimmer

Das Wohnzimmer interessiert mich hier als privater, aber dennoch gemein-
schaftlicher und zeitweilig halboffentlicher Raum, in dem beispielsweise
Jugendliche in einem sozio-familidren Rahmen am Samstagabend ein
Home-Movie>-Happening zu einem Kult-verdédchtigen Film organisieren.
Laurent Jullier und Raphaélle Moine zufolge werden zu einem solchen An-
lass meist besondere Filme ausgewdhlt. Die beiden Autoren interpretieren
dieses «cinéma de la sensation», das auf Intensitaten, Schockeffekte und
Attraktion setzt und spielerische, gemeinschaftliche Rezeptionsformen
entwickelt, je auf ihre Weise als Adressierung an eine neue Zuschauerge-
neration: Darin zeichne sich ein verdnderter Umgang mit den Bildmedien
allgemein ab, mit dem Film als bedeutungsvollem Text, als Technologie
und als Dispositiv (vgl. Jullier 1997, 133-146; Moine 2000, 210f). Natiirlich
ist hier ein emotionales Mitgehen mit dem Erzdhlten oder ein energetisch-
affektives Mitschwingen mit dem Film in der Art, wie es Roger Odin (1988,
130-135) beschreibt, moglich. Dennoch erscheinen aufgrund der Situation,
der Dimension und Definition der Filmbilder die Beziehung zur medialen
Schnittstelle und die Atmosphare stark durch die sozialen Prozesse der
Gruppendynamik gepréagt. Die Formen der Interaktivitit in der Gruppe be-
stimmen durch den kommunikativen Austausch ebenso wie hinsichtlich
des Apparats und des per Fernbedienung, Tastatur oder Touchscreen ma-
nipulierbaren Films das Wir-Gefiihl im Freundeskreis. Hier heizen Ritual
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und Kultverhalten die Stimmung im Raum zumindest ebenso an wie die
ausgewadhlten Filme. Dies verhindert zwar weder das dsthetisch-sinnliche
Vergniigen noch die kritische Reflexion; wohl dominiert aber der Unter-
haltungswert des Films im sozialen Mikrokosmos, wo gegessen, getrun-
ken, geredet wird, die Aufmerksamkeit (vgl. Scheinfeigel 2008, 113).

Diese Wohnzimmer-Situation ldsst sich auch variieren, wenn wir uns
das Wohnzimmer als <ortloses> vorstellen, an einer grofieren privaten Party
oder im oOffentlichen Raum einer Bar oder Disco. Die mediale Schnittstelle
kann durch das Display eines I-Phones ersetzt werden, das von Hand zu
Hand wandert, in der mobilen, flexiblen und taktilen, interaktiven Hand-
habung des Apparats. Der dargebotene Film kann von der Gruppe oder
einem ihrer Mitglieder selbst gedreht worden sein und dadurch die Atmo-
sphare personlicher und intimer oder auch politisch engagierter gestalten,
wie dies die eingebundene Rezeption von Amateurfilmen im Allgemeinen
und von Familien- oder Bewegungsfilmen im Besonderen mit sich bringt
(vgl. Hillyer 2010; Odin 1995; Schneider 2004; Zutavern 2009). Oder das
technologische Spektakel kann durch einen 3D-Film auf DVD und das
Verteilen von Brillen gesteigert werden.

In all diesen Fallen ist die Beziehung jedes und jeder Einzelnen zur
filmischen Schnittstelle eingebettet in die gemeinsame Teilhabe an der Si-
tuation, die temporér «eine Welt fiir sich» («un monde en soi»; Scheinfei-
gel 2008, 113) kreiert: Der Stimmungsraum des Wohnzimmer-Dispositivs
ist durch die Zugehorigkeit zur Gruppe eingegrenzt; die Atmosphare, an
der der Film einen variablen Anteil hat — bis zu dem Punkt, wo er nur
noch als Mittel zum Zweck funktioniert —, ist bestimmt durch das starke
Bewusstsein der Prasenz der Anwesenden, das gesellschaftliche Verhalten
(das eigene und das der Anderen) und die Dynamik der Situation. Die-
ser wandelbare Mikrokosmos hebt sich ab vom alltidglichen Bilderfluss,
verlangt eine besondere Aufmerksamkeit und ein emotionales Mitschwin-
gen im intersubjektiv wahrgenommenen, sozialen Raum, den er selbst er-
zeugt: Die durch die mediale Zurschaustellung entstandene Realitit eines
Publikums kann so als spontaner, aber ritualisierter heterotopischer Raum
auferhalb einer eigentlichen Institution erfahren werden.

Das Museum

Wenn ich nun das filmische Dispositiv des Museums behandle, geht es
mir nicht um Filmmuseen und ihre mediumsbezogene Geschichtlichkeit,
sondern um filmische Produktionen, die hier durch den institutionellen
Rahmen der Vorfithrung per se einen heterotopischen Raum konstituieren
und auf die eine oder andere Art zum Museumsstiick werden. Diese fil-
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mischen Produktionen, ihre Tragermaterialien, Formate und Schnittstellen
sind sehr vielfdltig: Sie konnen im Parcours einer Ausstellung auf einzelnen
Monitoren ablaufen (eventuell mit dem Angebot individueller Kopfhorer)
oder sich als Installationen prédsentieren, sich in separaten, verdunkelten
Rdumen als Film- oder Beamerprojektionen darbieten oder am Rand einer
Ausstellung als Dokumentation gezeigt, eventuell sogar in eine Multime-
diashow integriert werden. Es kann sich um bestehende Filme oder Film-
ausschnitte handeln, die je nachdem kiinstlerisch bearbeitet sind; um ex-
perimentelle Videos, ob analog oder digital, ob narrativ oder nicht. Einmal
abgesehen von den Dokumentationen (iiber die Kiinstlerin, eine Strémung
oder eine historische Gegebenheit), die eher als Paratexte zu den eigent-
lichen Ausstellungsobjekten funktionieren, reicht das kiinstlerische Spek-
trum dieser filmischen Produktionen von Bill Viola oder Teresa Hubbard/
Alexander Birchler bis zu Trinh T. Minh-ha oder Apichatpong Weeraseth-
akul, von Douglas Gordon und Thomas Galler bis zu Yves Netzhammer,
Roman Signer oder den Installationen von Nam June Paik, um nur einige
zu nennen. Sie fordern als Objekte jeweils sehr unterschiedliche Aufmerk-
samkeiten und kreieren andere Atmosphéren.

Gemeinsam ist ihnen das Dispositiv im Museum als institutionel-
lem und offentlichem Ort der zeitgendssischen Kunst und Kultur, als
«Schaustétte», in der das Filmobjekt zum Museumsstiick wird, das sei-
nes «Zeugnis- oder Formcharakters» oder seiner Zeichenhaftigkeit (<Bot-
schaft>) wegen ausgewdahlt wurde und von vornherein der «Darbietung
des Sichtbaren» geweiht ist, wie wir mit Bernhard Waldenfels (1990a,
225-228) festhalten kénnen. Das Spektakel bewegter Bilder stellt sich in
einem solchen Kontext explizit selbst aus; ob in der Endlosschlaufe oder
auf Knopfdruck, es fordert unseren Blick heraus und bettet das Sehen in
ein syndsthetisches Bezugsfeld ein, das oft durch die Aufforderung zur
Bewegung im Raum kindsthetisch erweitert wird (vgl. ebd., 234f).

Die Museumsatmosphére kreiert im Vergleich zum Wohnzimmer-
Dispositiv einen grundsatzlich anderen, ja gar kontrdaren Zuschauer: Sie
verlangt von ihm eine aufmerksame Disponiertheit, die auf Entdeckung,
Neugier und Uberraschung aus und fiir das Asthetische (im Sinne der Ais-
thesis) offen ist — auf die Sinne konzentriert und gleichzeitig intellektuell
anregbar und angeregt (kulinarische, olfaktorische, aber auch kommuni-
kative Umgebungsreize sind jedoch fast ginzlich davon ausgeschlossen).
Zudem ist der potenziell kollektive Ort nicht immer durch ein reales Pub-
likum besetzt; oft stehen wir alleine, eventuell in ausgewéhlter Begleitung
oder mit einigen wenigen anderen Zuschauern — sozusagen in stummer
und anonymer Verschworung — in einem Projektionsraum. Manchmal be-
trachten wir dabei auch die Anderen, wie Don DeLillos Protagonist in der
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Videoinstallation 24 Hour Psycro von Douglas Gordon im Sommer 2006
im MoMA in New York:

Leute kamen zu zweit und zu dritt herein, blieben im Dunkeln stehen und
schauten auf die Leinwand, dann gingen sie wieder. Manchmal iiberschritten
sie kaum die Schwelle [...]. Es gab keine Sitzplatze im Kabinett. Die Leinwand
stand frei mitten im Raum, etwa drei Meter mal vierdreiflig, nicht erhoht. Das
Material war durchscheinend, und einige Leute, nicht viele, blieben lang ge-
nug, um auf die andere Seite [der Leinwand] zu schlendern. Sie blieben einen
Moment ldnger, dann gingen sie wieder. (DeLillo 2010, 7)>

Ein Projektionsraum, wie ihn DeLillo beschreibt, ist ein Durchgangsort,
an dem wir die individuelle Freiheit genieflen, mittendrin dazuzustofien,
wegzugehen, wiederzukehren, den Standpunkt und die Distanz zum Ob-
jekt zu wechseln. Marie-Frangoise Grange spricht diesbeziiglich von einer
spezifischen «Modalitdt des Sichtbaren» («une autre modalité du visible»;
2010, 72), in der das Objekt seine eigene Zeitlichkeit und Rdumlichkeit ent-
wickelt, in die es uns einbindet. Obwohl die Beziehung zum Film und zur
Schnittstelle der Leinwand mehr oder weniger zerstreut oder intensiv sein
kann, ldsst sich die Wahrnehmung von den Dingen, ihrer Bewegung und
ihrer Oberfldache anregen; sie wird — dhnlich wie in der modernen Malerei
- sozusagen von ihnen inszeniert (vgl. Waldenfels 1990b, 209).

So sinnlich uns diese Atmosphédre anmuten mag, sie fiihrt uns we-
der zum affektiven Mitschwingen noch zum Eintauchen in die Illusion,
sondern ist eher Lektiire:® Der «herausgeforderte Blick» (Waldenfels 1990a,
225) ist in solchen Museumssituationen darauf eingestellt, intellektuelle,
wissende Lektiire und sinnlich sich hingebende «Lektiire der filmischen
Expressivitidt» wechselseitig aufeinander zu beziehen (Dufrenne 1981,
176). Das haptische Sehen bindet alle anderen Sinne wie auch das Denken
mit ein. Mehr noch: Durch das «quasi-objektive Gefiihl» gesteigerter Auf-
nahmebereitschaft, in der — so konnte man mit Bohme vertreten — die fil-
mischen Ausstellungsobjekte ostentativ «aus-sich-heraustreten», das heif3t
«in ihrer Anwesenheit spiirbar werden», affiziert uns die Atmosphére ver-
starkt als uns selbst bewusst Wahrnehmende und als «leiblich Anwesen-
de» (Bohme 2001, 131, 74, 92).” Oder um noch einmal aus dem Roman von
Delillo zu zitieren:

5 Ich danke Margrit Schneider und Rudolf Bussmann, die mir diesen Roman im richti-
gen Moment geschenkt haben.

6  Trotz der heute bestehenden Polemik gegen semiotisch gepriagte Konzepte, die sich
dominant an den Ausdrucksformen und Rezeptionsmodi der Sprache orientieren,
benutze ich hier in Abgrenzung zu den beiden anderen Dispositiven den Begriff der
<Lektiire>, der nichtlogische und sinnliche Verstehensprozesse einschliefSen soll.

7  Meine Argumentation fithrt an dieser Stelle allerdings iiber Bchme hinaus, da er «ap-
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[Es war], als setzte sich eine Ansammlung von Gedanken in Gang, Wissen-
schaftliches und Philosophisches und namenlose andere Dinge, vielleicht sah
er auch zu viel. Doch es war unméglich, zu viel zu sehen. Je weniger zu sehen
war, je genauer er hinschaute, desto mehr sah er. Das war der springende
Punkt. Zu sehen, was da war, endlich hinzuschauen und zu wissen, dass man
es tat, das Vergehen von Zeit zu spiiren, wach zu sein fiir das, was in den
kleinsten Einheiten der Bewegung geschieht. (DeLillo 2010, 9)

In einem solchen Kontext sind wir also vorab mit unserem eigenen Wahr-
nehmen beschiftigt, und die empfundene Atmosphire hdngt stark von
der Bereitschaft ab, uns auf den Film und die Situation einzulassen. Den
Ort der Vorfiihrung, den institutionellen und in diesem Sinn auch gesell-
schaftlichen, nehmen wird aber immer mit wahr.

Das Kino

Ahnlich wie das Museum ist auch heutige Kinokultur an &ffentliche Vor-
fithrungen und Institutionen gebunden. Diese setzen aber verstarkt zeit-
lich-formal ritualisierte und in einem bestimmten Sinne gemeinschaftlich
zelebrierte Momente des Spektakels voraus, zumindest seit die Vorfiih-
rungen nicht mehr en permanence laufen und man nicht mittendrin den
Saal betritt, um am Schluss den Filmbeginn nachzuholen. Zudem braucht
das Kino den in sich geschlossenen Film, insofern er als solcher einen An-
fang und ein Ende markiert und sich also nicht nur hinsichtlich des Ortes,
sondern auch von seiner festgefiigten Form her vom allgegenwirtigen Bil-
derfluss abhebt. In diesem Rahmen kann zwischen Zuschauern und Lein-
wand ein spezifisch kinematografischer Rezeptionsraum entstehen: ein
konkreter und imagindrer Raum, abgeschirmt und durchléssig zugleich,
in dem die eigenen Bilder mit den Bildern des Films verschmelzen und sie
zugleich konfrontieren, wo ein Staunen moglich wird, entgrenzt, versun-
ken und dennoch hellwach (vgl. Metz 2000). So ist die Atmosphaére des Ki-

parative Wahrnehmung» von Bildern als vermittelte Wahrnehmungsweise betrachtet,
wobei «der Kontakt zur Welt diinner und die Ko-Prasenz mit dem Wahrgenommenen
nur indirekt», also abgeschwicht, erfahren werden kann (Bohme 2001, 75, 65). Zwar
bezieht er Theaterinszenierungen als Bithnenbild und Schauspielkunst in seine Uber-
legungen ein (ebd. 110-129). Im Gegensatz zu Dufrenne jedoch ist fiir ihn der Kontakt
zum «expressiven» filmischen Medium, das im Spektakel der bewegten Bilder je nach
Dispositiv spezifische Wahrnehmungsweisen und Affizierungen bewirken kann, keine
relevante GroBe (vgl. Dufrenne 1981a, 160-164; 1981b, 175-178). Mit der Position von
Dufrenne (der nicht eigentlich von Atmosphéren spricht, sondern sich fiir die «&stheti-
sche Erfahrung» unter anderem im Kino interessiert) kann hier meines Erachtens den-
noch an Bohme angeschlossen werden.

Aus einer starker auf das filmische Objekt bezogenen, ebenfalls phanomenologischen
Perspektive beschreibt Vivian Sobchack (2004) die leibliche Zuschauereinbindung.
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nos an ein Schau-Dispositiv gekoppelt, das eine besondere Illusionskraft
entwickelt (vgl. Scheinfeigel 2008, 105ff).

Dabei ist auch Kinokultur als eine vielfaltige soziale Praxis zu ver-
stehen: Sie kann sich an ganz unterschiedlichen Orten ereignen und auf
verschiedene Arten von Filmen beziehen, hat sich doch das Verhiltnis zur
Schnittstelle der Leinwand und damit der heterotopische Raum durch die
Zeit hindurch stark verdndert. Ohne im eigentlichen Sinn Wohnzimmer
oder Museum zu sein, haben Kino und Film in ihrer jeweiligen Geschichte
ja unterschiedliche Stationen erlebt, haben aber auch in ihrer Kombination
bis heute diverse Modi zu bieten. So schiebt sich in verschiedenen histori-
schen Momenten entweder das von der Umgebung berauschte, affektive
Mitgehen in der sozialen Gruppe oder die gesteigerte Aufnahmebereit-
schaft in der beinahe intimen Abgeschiedenheit in den Vordergrund.

1 Still aus der Video-Installation OHNE TITEL 01 von Kevin Matweew (2005)

Wenn die ersten Filme auf Jahrmérkten, in Zelten von Wanderkinos oder
in Varietés gezeigt wurden — eingepasst in ein Nummernprogramm, in
dem auch Akrobaten, Sdngerinnen und Tanzer auftraten —, so war diese
Ambiance der einer grofien Party oder einer Disco wohl nicht undhnlich.
Auch hier ging es vorab um Attraktionen und Sensationen, die nicht allein
von der Leinwand hervorgerufen wurden (vgl. Miiller 1998). Manchmal,
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wie in dem 2500 m* grofien Wintergarten in Berlin, gab es gar mehrere
gleichzeitig bespielte <Bithnen>. Man safs an Tischen, af, trank, rauchte.
Auch in den spidteren Ladenkinos wurden Getrinke ausgeschenkt, man
parlierte und zirkulierte oder gab sich ein Stelldichein. Selbstverstand-
lich waren Filmvorfiihrungen ein Ereignis, doch sie mussten sich gegen
das Treiben im Saal, der noch ganz andere Sensationen bot, behaupten.
Das frithe «Kino der Attraktionen» (Gunning 1986) versuchte dies durch
eine «Asthetik der Uberraschung» (Elsaesser 2000, 44f) zu erreichen, iiber
magische Tricks, Bilder aus fernen Landern und allerlei Sehenswertes aus
dem Alltag der Grofsstadt. Zudem faszinierten die debenden Fotografien>
allein schon durch die neue Technik, die «Attraktion des Apparats» (ebd.).

An diesen Orten der Versammlung, Unterhaltung und Bildung wur-
de das Publikum als kollektives adressiert. Wie Thomas Elsaesser weiter
ausfiihrt, kehrte erst mit den festen Sitzreihen der groflen Lichtspielthea-
ter und dem Ubergang zum klassischen Erzihlkino Mitte der 1910er Jahre
nach und nach Ruhe ein im Saal: Die Filme wurden lédnger, erzihlten nun
ausgewachsene Geschichten, und durch die Anpassung der Grofienver-
héltnisse von Leinwand und Saal sowie die Ausrichtung der Bilder auf
eine zentrale Perspektive konnte sich jeder Zuschauer, unabhingig von
seiner Platzierung, als einzelner Betrachter angesprochen und in den als
kontinuierliche Abfolge prasentierten Bilderfluss eingebunden fiihlen.
Das Kino wurde zu einem Ort der Sammlung und der Zentrierung der
Aufmerksamkeit. Es konnte «ein ganz ihm eigenes Raumgefiihl herstel-
len» und ermoglichte eine individuelle Beziehung zur Leinwand (ebd.,
46f). Die Herausbildung dieses besonderen, illusionistischen Modus des
Filmerlebens geht also einher mit einem Lernprozess, in dem die Schau-
lust gebandigt wird und das Publikum ein geziemendes Verhalten eintibt.
Im Gegenzug zur Individualisierung von filmischer Adressierung und
Wahrnehmung entwickelt sich der architektonische und 6konomische
Rahmen der Rezeption: Die eindrucksvolle Inszenierung der Filmpaléste,
die in den 1920er Jahren in manchen amerikanischen Grofsstadten bis zu
5000 Platze boten, gestalteten den Ort des Spektakels als uniiberbietbares
Ereignis, und die immer monumentaler werdenden Filme aus aller Welt,
die dort zur Auffithrung kamen und die Zuschauer in ihren Bann zogen,
wurden zum unvergesslichen Erlebnis. Konsum, Kommerz und Kunst
sind dabei eng verzahnt (vgl. ebd. 51-54).

Fir die Verdnderung der Atmosphaére ldsst sich festhalten, dass der
interaktive, sozial-dynamische Modus einer von der Umgebung abgelenk-
ten und doch von der Leinwand gebannten Aufmerksamkeit einer inti-
mistischen Konzentration weicht, die, selbst in den Traumpalésten, eine
gesteigerte Aufnahmebereitschaft ermdoglicht, in der sich die Illusion ent-
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falten kann. In der Triade von Auffiihrungsort, Schnittstelle des Films (ein-
beziiglich des filmischen Objektes selbst) und Rezeptionsraum wandeln
sich alle Komponenten in dieser Entwicklung, die keineswegs chronolo-
gisch zu sehen ist. In ihrem Verlauf entstehen tiberhaupt erst das Dispo-
sitiv des Kinos und das Konzept des Filmzuschauers, wie wir sie heute
als selbstverstidndliche annehmen. Gleich geblieben ist hingegen, dass die
Filme offentlich und kollektiv rezipiert werden.

Wenn die Filmklub-Bewegungen, die in Frankreich, der Schweiz, den
Niederlanden und Deutschland ebenfalls seit den 1920er Jahren einsetzen
(vgl. etwa Paech 1989; Gauthier 1999), und die spiteren iiberschaubaren
<Filmkunsttheater> des Cinéma d’Art et d’Essai den Akzent auf den diszi-
plinierten Modus legen, so stellen sie damit nur einen Typ von Auffiih-
rungsort dar. Diese Spielstétten sind zwar insofern idealtypisch, als sie das
individuelle Filmerleben im aufmerksamen Genuss vervollkommnen, die
individuelle Adressierung der Zuschauer durch den Akzent auf <kiinst-
lerisch wertvolle> Filme verstiarken — und dabei die Atmosphére der des
Museums anndhern (wo das Kunstkino in den 1930er Jahren auch seine
Geburtsstunde erlebt hat; vgl. Leong 2006). Doch der heterotopische Raum
der Kinokultur funktioniert auch heute nicht ausschliefllich tiber den <an-
deren> Film. Fiir die besondere Beziehung zwischen Zuschauer und Lein-
wand sind Ort und Film bedeutsam, und die Atmosphére im kinematogra-
fischen Raum, der das Ereignis zum Erlebnis werden ldsst, kann vielfiltige
Formen annehmen, solange er ein gemeinschaftlicher ist.

Die heutigen Orte des kinematografischen Spektakels umfassen den
inzwischen <klassisch> gewordenen Saalbau — vom Studiokino {iber das
Grofikino bis zum Multiplex — ebenso wie all die anderen 6ffentlichen
Auffiihrungsorte: Freiluftkinos, Mehrzweckhallen oder Konzertsile. Zwar
wird dabei der umschlossene Raum des Kinos> gesprengt. Immer aber
bendtigt das Ereignis der Vorfiihrung den kollektiven Ort, der sich einem
institutionellen Rahmen verdankt und der, auch wenn er jeweils nicht alle
Publikumsgruppen gleichermaflen anzieht, potenziell fiir alle zugénglich,
das heifdt sozial durchldssig ist. Manchmal ist dieser Ort auch heute noch
das dominierende Ereignis, gilt als Giitesiegel fiir das zu erwartende Er-
lebnis. Er enthélt das Versprechen eines Spektakels, dessen bewegte und
bewegende Eindriicke bereits im Vorfeld Erwartungen auf ein Stimmungs-
bad schiiren und wéhrend der Vorfithrung das Filmerleben beeinflussen:
ein Spektakel, das als gesellschaftlicher Anlass die Filmauswahl (mit-)be-
stimmen und die exklusive Aufmerksamkeit der Zuschauer auf die Bilder
mindern kann. Dies ist angesichts der grandiosen Kulisse im Open Air,
wie sie die Grofileinwand auf dem Ziirichsee, dem Miinsterplatz in Basel
oder der Piazza Grande in Locarno bieten, der Fall. Dabei profitiert Locar-
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no zudem von der allgemein aufgeheizten Festivalstimmung und dem all-
abendlichen Ritual der Vorfithrung eines Wettbewerbsfilms auf dem zen-
tralen Platz der Stadt — Voraussetzungen, die fiir eine einzelne Vorstellung
nicht im gleichen Maf3 gegeben sind.

An solchen kollektiven Orten des Spektakels lebt die Kultur der
vielfdltigen Sensationen und Attraktionen des frithen Kinos wieder auf,
die durch den ereignisvollen Rahmen der Veranstaltung entsteht. Dieser
wird — neben dem klassischen Kinosaal — seit einigen Jahren auch von der
Oper genutzt. Er dient als «aulergewdhnliche Openair-Arena», wenn Li-
ve-Ubertragungen von einmaligen Auffithrungen auf der «100 m* grofien
Leinwand in HDTV-Qualitdt» gezeigt werden, wie dies unter anderem
an den Ziircher Festspielen der Fall ist.® Das Dekor verlangert sich von
der Leinwand her auf den Platz hinaus und bezieht die Zuschauenden in
die Inszenierung mit ein — Eintritt frei! So geht die Oper ins Kino und auf
die Strafie und gibt sich «populér. Fiir das Verhiltnis von Kino und Oper
macht Youssef Ishaghpour auch historische Parallelen aus: Die beiden
Dispositive seien verbunden durch den homme imaginaire (Morin), durch
die Magie, die die «Entzauberung der Welt» (Weber) verleugnet, und also
durch das «Versprechen eines Festes und von Wundern» («une promesse
de féte et de prodige»; Ishaghpour 2004, 79-87).

In einer ganz anderen Weise macht sich diese Fest-Kultur in den
Multiplexpaldsten bemerkbar: Man organisiert sich einen unterhaltsamen
Abend in der Gruppe, geht vor dem Film gemeinsam essen und hinter-
her noch tanzen; hier geniefSt man zwar die groflen Séle, die breiten Sessel
und die gute Vorfiihrqualitdt, dennoch ist man nicht primér oder nicht
ausschliefSlich fiir den Film da, sondern taucht ein in ein Universum des
Konsums und feiert vor allem das Zusammensein (vgl. Hickethier 2000,
161f). Mit dem neuerlichen Boom von Filmen in 3D verschiebt sich dieses
Interesse nun wiederum in Richtung der Filmunterhaltung, der Faszinati-
on fiir die technologischen Mdoglichkeiten und der illusionistischen Magie
des Kinematografischen, wie man mit Maxime Scheinfeigel (2001, 105-111)
vertreten konnte (vgl. auch Hickethier 2006, 160).

8  Explizit wird mit der einzigartigen Kulisse> des Miinsterhofs etwa fiir die Tosca von
Giacomo Puccini (1900) geworben. Fiir andere Darbietungen steht der Zentralhof, ei-
ner «der schonsten Hofe von Ziirich», als Bithne zur Verfiigung: «Der grofie Brunnen
aus dem Jahr 1877 ist Kulisse und Biihne gleichzeitig und schafft zusammen mit den
Baumen und den Cafés einen Anflug von <bella Italia>». Vgl. https://www.zuercher-
festspiele.ch/2010/programm/openair-weitere /ios-im-centralhof / ?tx_zfs[eventUid]
=134&cHash=01c9252084959af2b4ea65842ee1116f [letzter Zugriff 8.8.2010].
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Das ereignishafte Filmerleben als Fest

Ich méchte zum Schluss die drei Dispositive des Wohnzimmers, des Mu-
seums und des Kinos etwas enger mit dem «Prinzip des Festes», wie es
Dufrenne versteht, in Verbindung bringen und dabei den Akzent auf die
Besonderheit der Open-Air-Atmosphére legen.

Ich habe versucht, die Atmosphéren der drei mehr oder weniger 6f-
fentlichen, mehr oder weniger kollektiven Dispositive in ihren Variatio-
nen durch die Interdependenz der Pole von Auffithrungsort, Schnittstelle
<Film> und Rezeptionsraum zu beschreiben. Voraussetzung war jeweils,
dass durch den Ort und das filmische Objekt ein Moment entsteht, der sich
von den Aktivititen des Alltags wie vom alltdglichen Bilderfluss abhebt.
So kann in jedem der Félle ein <heterotopischer> Raum entstehen, der durch
die gemeinsame Teilhabe an der Atmosphére bestimmt ist.

Mit Blick auf das Prinzip des Festes, das sich an solchen Orten als
gemeinschaftliche Form in die «Einrichtung der Gesellschaft» hineinzeich-
net (Foucault 1991, 38), ist ein besonderes Augenmerk auf den Rezeptions-
raum und die Realitdt des Publikums zu legen. Wenn im Dispositiv des
Wohnzimmers der soziale Mikrokosmos den Stimmungsraum dominiert,
so beruht die festliche Atmosphire hauptsédchlich auf dem kommunikati-
ven Austausch {iber den Film und auf der interaktiven Gruppendynamik.
Im zweiten Fall gibt die Institution des Museums eine Umgebungsatmo-
sphére vor, die generelle Aufmerksamkeit und die Bereitschaft verlangt,
sich auf die Exponate einzulassen; die Beziehung zur medialen Schnittstel-
le ist primér eine individuelle, jene des personlichen Kunstgenusses, selbst
wenn man sich in einer Gruppe Gleichgesinnter befindet. Bis zu einem ge-
wissen Grad dhnlich konstituiert sich die Atmosphére im <Kunstkino>-Saal.
Hier wie da feiert man eher intime Feste. In einem grofSen, vollen Saal mit
iiberdimensionierter Leinwand, wofiir man sich eine Kindervorstellung
als Hohepunkt vorstellen kann, und insbesondere bei Open-Air-Veranstal-
tungen verstarkt sich die festliche Atmosphére durch die konkret erlebte
intersubjektive Dimension: Sie kommt in einer besonderen Beziehung zur
Leinwand und einer besonderen Wahrnehmung des Anderen zustande
und ist durch den gemeinschaftlichen, ereignishaften Ort mitgeprégt.

Wenn auf der Piazza Grande in Locarno der soziale Anlass, das Spek-
takel der vor der Leinwand tanzenden Flederméause (oder des Wetters), die
altehrwiirdige Architektur des Platzes und der von den Gebduden wider-
hallende Ton den Ort zeitweilig in den Vordergrund riicken, so fiihrt diese
Umgebungsatmosphére auch zur Intensivierung des Filmerlebnisses: Ob
ernsthaft, besinnlich, mérchenhaft, politisch, spannungsvoll oder explosiv,
der ausgewdéhlte Film und die Programmation als Ganzes versuchen, <po-
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puldr zu sein, und in diesem stimmungsvollen Rahmen schafft es manch
ein Film, staunende Aufmerksamkeit zu erregen, der im Kino nicht die
gleiche Wirkung erzielen wiirde.

Doch der spektakuldre Rahmen allein kann das geteilte Filmvergnii-
gen nicht gewdhrleisten; die besondere Atmosphare stellt sich erst ein,
wenn auch die Beziehung der Zuschauer zur Leinwand nach dem «Prin-
zip des Festes» funktioniert: Wie Mikel Dufrenne in seiner Phanomeno-
logie der Rezeption formuliert, muss das «(Kunst-)Werk> selbst ein Ereig-
nis darstellen (einen Event, wie man heute sagt), das wie im griechischen
Theater 6ffentlich und gemeinschaftlich erlebt und gefeiert wird, an dem
das Publikum teilnehmen kann, mehr noch, wo die Teilhabe der Einzelnen
keine Illusion ist und sich eine besondere Kreativitit entfaltet (vgl. Dufren-
ne 1976, 275, 288). Das Prinzip des Festes liegt dennoch nicht ausschliefs-
lich in der Masse begriindet: In einem halbvollen Programmkinosaal, im
halboffentlichen Wohnzimmer oder im Museum kann sich dieses festliche
Moment genauso einstellen (es gibt, wie erwdhnt, auch intime Feste) wie
im Multiplex- oder eben im Open-Air-Kino. Die Verwirklichung eines sol-
chen Festes bleibt so oder so die Ausnahme (vgl. ebd., 276), sonst wire es
kein <Ereignis>, das per se nicht herstellbar, nicht kontrollierbar und nicht
wiederholbar, also einmalig ist.’

2 Auf der Piazza Grande am Festival von Locarno (© Festival del film Locarno)

9 Auch Reinhard Knodt spricht von der festlichen Atmosphére als einem Ereignis, al-
lerdings in einem allgemeinen kulturanthropologischen Sinn und nicht auf die Kunst
bezogen (vgl. Knodt 1994, 15ff).
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Dies gilt auch fiir die besondere Atmosphére, die ich beschreiben
mochte. Mit Dufrenne ldsst sich argumentieren, dass sie dann eintritt,
wenn im Publikum ein spontanes Gefiihl fiir den Mikrokosmos entsteht:
als «ein fliichtiges Bild der schonen Gesamtheit [...], das immer fiir einen
Augenblick im Individuum aufleuchtet» («une image éphémere de la belle
totalité [...] qui toujours scintille un instant dans l'individu»; ebd., 288).
Hier entfaltet sich ein intersubjektives Bewusstsein fiir die Anderen, die mir
in diesem Moment dhnlich sind, fiir die gemeinsame Teilhabe an der Si-
tuation und die aktive «Ko-Kreation» des Films (ebd., 285, 288).1° Durch
die individuelle und intersubjektive Partizipation der Anwesenden, wenn
im Moment des offentlichen Spektakels Zuschauersubjekte und Filmob-
jekt sich gegenseitig bilden, wird aus der Masse eine differenzierte Menge
(das <Publikum> gibt es zwar nur als Gruppe, es will aber nie Masse sein;
vgl. ebd., 283f). So werden das <Werk> — ein Begriff, der schon bei Dufrenne
keinesfalls ein elitdrer ist — und die Fest-Atmosphére zu pragmatischen,
performativen Groflen, die durch Ort und Publikum bei jeder Vorfiihrung
neu entstehen — auch wenn der Film als vorfabriziertes Produkt sich dabei
nicht verdndert. Abgesehen davon gelten die fiir das Prinzip des Film-Fe-
stes genannten Bedingungen nattirlich auch fiir jedes Theaterstiick, jedes
Konzert, jede Zirkusvorfithrung oder auch die Darbietungen an einem
Volksfest. Auch hier bildet das Gefiihl der Teilhabe und der aktiven Ko-
Kreation einen prekidren Zwischenraum aus, der, fliichtig und eigenwillig,
nur manchmal und nicht immer dann entsteht, wenn man ihn hervorrufen
und das Publikum bedienen will.

Was diese Fest-Dispositive aber von dem des Kinos unterscheidet, ist
die spezifische Beziehung zur Schnittstelle der Leinwand und zum filmi-
schen Objekt. Hier griindet die Atmosphare in einer besonderen Mischung
der kollektiven Anwesenheit, des gemeinschaftlichen Filmerlebens und
der individuellen Vereinnahmung, die zugleich eine intersubjektive Ver-
bundenheit und eine singuldre Erfahrung bewirkt (vgl. Dufrenne 1976,
1981). Ob wir alleine, zu zweit oder in einer Gruppe hingehen, im Kino
sind wir, anders als im Theater, von den Filmbildern, die vor uns als Schein
erstehen, der die abwesenden Dinge und Menschen gegenwirtig macht, in
einem Mafs durch die Illusionskraft der Darbietung absorbiert, wie es uns
andernorts kaum moglich ist: Als Einzelne angesprochen, fithlen wir uns
gleichzeitig in der Menge aufgehoben. Genau diese besondere Dynamik,
die so nur die bewegten Bilder der Leinwand hervorbringen, ist notwen-
dig, um den kollektiven Ort des Spektakels und den imagindren Ort des

10 Dieses intersubjektive Gefiihl stellt sich fiir Dufrenne dann ein, wenn sich der oder die
Einzelne in der Reflexion und im Vergniigen mit den anderen Anwesenden verbunden
fiihlt (vgl. Dufrenne 1976, 287).
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Films zum Erlebnis fiir die Mehrheit der Anwesenden zu machen und die
festliche Atmosphére im Zwischenraum der Rezeption hervorzurufen.'

In diesem kinematografischen Zwischenraum sind viele Arten von
Verschworenheit im Publikum méglich. Das Programm ist dabei keines-
wegs sekundar. Der filmische Funke, der die intersubjektive Dynamik ent-
facht, kann auf der Ebene der Geschichte, der Erkenntnis springen und/
oder auf jener der Intensitdt der dsthetischen Form, der Faszination fiir
das Feuerwerk der Spezialeffekte. Auf dieser doppelten Ebene — der In-
szenierungen der fiktionalen Welt respektive der filmischen Expressivitit
— konstituieren sich Atmosphéren im und durch den Film, die das Publi-
kum unterschiedlich affizieren.? Hier kann der Funke je nach Genre die
Menge zu einem lachenden Korper verschmelzen, in ein sentimentales
Schwelgen zerfliefSen oder in erstarrter Spannung verharren lassen; wenn
er wirklich springt, kreiert er einen Spielraum fiir die Sinne wie fiir den
Sinn, fiir Kommunikation wie Imagination, die zu ihrer Entfaltung immer
beides benotigen: das Sinnliche wie das Sinnstiftende.

Wenn der unberechenbare Funke springt an einem Ort wie der Piazza
Grande — was immer wieder geschieht, jedoch nicht jedes Mal geschehen
kann —, dann ist dies umso faszinierender, als hier vor einer spektakula-
ren Kulisse, an einem festlichen und sozial durchlédssigen Ort, Generatio-
nen, Milieus und Kulturen mit den unterschiedlichsten Erwartungs- und
Erfahrungshorizonten zusammenfinden. Und das Ereignis einer Atmo-
sphére des Film-Festes, das all diese Individuen in der Anonymitét zu-
sammenschweiflt, ist umso erstaunlicher, als es das gemeinsame Staunen
voraussetzt, das jede Einzelne, jeden Einzelnen beansprucht, das all die
diffusen Erwartungen bannt, die Aufmerksamkeit bindet, die bekannte
Ordnung sprengt — auf welcher Ebene auch immer: Der Funke braucht
die Entdeckung, die «<anomale Uberraschung», wie Bernhard Waldenfels
schreibt, die Abweichung, die das Eintauchen in eine Gegenwelt moglich
machen. Im Bewusstsein der Prasenz der Anderen sowie in der gleichzei-
tigen bewussten Selbstprasenz als Einzelne kénnen die Zuschauer sich der
«radikalen Fremdheit» der Leinwand hingeben und zu diesem Anderen
des Films in eine neue Beziehung treten, in der das Sehen tiber das Wieder-
erkennen hinausgeht (Waldenfels 2001, 13, 17).

11  Die asthetische Illusion des Films braucht das Kinodispositiv — ob im geschlossenen
oder im offenen Raum —, was nicht bedeutet, dass ein Film nicht auch auf dem Com-
puterbildschirm oder dem Handydisplay narrativ und emotional <funktionieren> kann
(vgl. den Aufsatz von Alexandra Schneider in diesem Band): Eine gewisse Dimension
der Leinwand und der atmosphérische Publikumsraum sind jedoch fiir die Illusions-
kraft der imagindren, uns als Zuschauer einbindenden Welt des Films unabdingbar.

12 Hinsichtlich dieser doppelten Einbindung durch das filmische Objekt vgl. zur Expres-
sivitat Dufrenne (1981b), speziell zur Atmosphére Trohler (2008).
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Dieses besondere Moment des Festes vereint somit in sich die atmosphari-
sche Umgebungsqualitit des spektakuldren Ortes, die exklusive Beziehung
zwischen Zuschauern und Film, die durch dessen eigene Atmosphare be-
einflusst ist, und den intersubjektiven Wahrnehmungsraum, der durch
die bewusste Teilhabe und das gemeinsame Staunen als Stimmungsraum
sozusagen leiblich wie auch sozial empfunden werden kann. Auch wenn
nicht in jeder Situation all diese Komponenten beteiligt sind, entsteht na-
tiirlich Atmosphare. Kino- und Filmkultur sind wandelbar, und das Spek-
takel bewegter Bilder erfindet sich durch die vielfdltigen Praktiken immer
wieder neu, vereinnahmt neue Orte und ldsst den Moment zum Erlebnis
werden — einen Moment, der sich auf die eine oder andere Art aus dem
Alltagsstrudel herausnimmt und schon dadurch einer bestimmten Atmo-
sphéare Wirklichkeit verschaftt.
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Barbara Fliickiger

Materialmix als asthetisches und
expressives Konzept

Von der filmischen Oberflache geht eine eigene Faszination aus, die man
als <Atmosphére des Kinematografischen> bezeichnen konnte. Sie ist ge-
kniipft an eine Reihe von Materialeigenschaften des Films, die Kornstruk-
tur, den leicht instabilen Bildstand, das flickernde Licht, oft ergdnzt um
Alterserscheinungen wie Staub und Kratzer. Es sind diese fotochemischen
und mechanischen Artefakte, die das Bild anreichern und ihm Korperlich-
keit verleihen.

Heute - in einer Periode des Ubergangs von analogen zu digitalen
Systemen — sind Mischformen von analogem Film mit anderen Formaten
eher die Norm als die Ausnahme: hybride Verfahren, in denen Material,
das aus unterschiedlichen Quellen stammt und/oder auf unterschiedli-
chen Techniken basiert, miteinander kombiniert wird. Am deutlichsten
zeigt sich diese Form der Verkniipfung tiberall dort, wo computergene-
rierte Bilder (computer generated imagery, CGI) in analoges oder digital auf-
gezeichnetes Filmmaterial eingesetzt sind (vgl. Fliickiger 2008a).

Im vorliegenden Text soll es um eine andere Praxis gehen, ndmlich um
asthetische und expressive Aspekte der Integration von Videos in den Film.
Die Kombination der unterschiedlichen Ausgangsmaterialien kann ge-
rahmt oder ungerahmt erscheinen. Gerahmt werden die Inserts in der Regel
durch Bildschirme, andere technische Displays oder durch Split-Screen; un-
gerahmt sind sie eine durch Montage verkniipfte Bilderfolge. Mit einem der
prominentesten Beispiele fiir einen Materialmix — NATURAL BORN KILLERS
(Oliver Stone, USA 1994), der eine Vielzahl von Medien und entsprechend
Materialien miteinander kombiniert — wird ein weiteres Differenzierungs-
merkmal deutlich: Die Materialien konnen sich signifikant voneinander un-
terscheiden und sind dann als heterogene Form sichtbar (Abb. 1a—d).

Oder aber sie verschmelzen unauffillig miteinander und bieten ein
visuelles Kontinuum, in dem allenfalls der Experte die unterschiedliche
Herkunft wahrnimmt. Typisch dafiir sind einige Filme, die der Kamera-
mann Anthony Dod Mantle gestaltet hat, so zum Beispiel SLumbpOG MiL-
LIONAIRE (Danny Boyle, GB 2008). Fiir Laien diirfte es schwierig sein, in
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e s -
1a-d Unterschiedliche Materialien in NATURAL BORN KILLERS

SLUMDOG MILLIONAIRE die unterschiedlichen Materialien zu identifizieren
(Abb. 2a-b). Dennoch ist der Film mit drei Verfahren entstanden, namlich
in 35 mm mit einer ARRI-Kamera, in digitalem Video in 2k-Auflosung' mit
der SI-2k mini und schlieSlich mit einer Fotokamera, der Canon EOS-D1,
mit welcher man Sequenzen in hoher Auflésung aufnehmen kann (vgl.
Argy 2008).

NAcHBEBEN (Stina Werenfels, CH 2006) wiederum ist ein Grenzfall
von Materialmix, denn der Film kombiniert digitales Video mit digitalem
Video in unterschiedlicher Auflésung.> Das Material, das die Figur des Soh-
nes aufzeichnet, der laufend die Ereignisse iiber diverse Uberwachungs-
kameras erfasst, ist durch einen Down-Conversion-Prozess so herunterge-
rechnet worden, dass die Pixelstruktur perzeptiv auffillig erscheint, das
Pixelraster also regelrecht ausgestellt wird. «Wir haben» — hat mir Stina
Werenfels erzdhlt — «radikal an diesen Videos herumgeschraubt.»® Von
diesen Unterschieden der Oberflichenstruktur abgesehen, ist die Kamera-
filhrung durchgehend mit Christine N. Brinckmann (vgl. 1997, 276ff) als
anthropomorph zu begreifen, simuliert also einen beobachtenden mensch-
lichen Blick und tiberbriickt die materielle Heterogenitét mit einem Stilkon-
zept, das fiir digitales Video durchaus als typisch gilt (vgl. Priimm 2008).

1 2k entsprechen ca. 2000 Pixeln in der Horizontalen. Zu den verschiedenen digitalen
Videoformaten siehe Fliickiger (2008b, 188f).

2 Siehe Fallstudie zu NacHBEBEN in Fliickiger (2008b, 196f).

3 Personliche Mitteilung vom 28.8.2007.



Fliickiger: Materialmix 75

2a-b Unterschiedliche
Materialien in SLuMDOG
MILLIONAIRE

Technische, dsthetische und pragmatische Eigenschaften
der Materialien

Einer der wichtigsten Faktoren, die einen Materialmix charakterisieren, ist
die Bildauflésung. Wahrend Film mit einer maximalen Auflésung von ca.
4k* - das entspricht 4000 Pixeln in der Horizontalen — eine sehr feine Struk-
tur aufweisen kann, sodass die Textur kaum merklich zu spiiren ist, betrdgt
diese Auflosung bei Video in Standarddefinition rund ein Zehntel davon.

Oft wird diese geringe Aufldsung von Video-Inserts zusitzlich be-
tont, indem man die Bildausschnitte vergrofiert oder die Auflésung — wie
bei NACHBEBEN — nachtréglich in der Postproduktion herunterrechnet. Es
legt sich also ein deutlich wahrnehmbares Raster {iber das Bild, das die
vorfilmische Ausgangsstruktur transformiert. Asthetisch unterscheidet
sich die Unscharfe, die durch geringe Auflésung entsteht, von der opti-
schen Unschirfe, denn sie préasentiert nicht ein amorphes Kontinuum, son-
dern eine gerasterte Flache.

Dariiber hinaus weisen die verschiedenen Materialien unterschied-
liche Texturen auf, nimlich Zeilenraster, Pixel oder Korn, deren unter-
schiedliche technische Grundlagen und daraus resultierende Anmutun-
gen ich nun beschreibe.

4 Wie schon anderswo thematisiert (Fliickiger 2003, 33f), ist die Grundauflosung eines
Tragermaterials nur ein Ausgangswert, der meist durch weitere Faktoren beschnitten
wird. In einer Prasentation an der Film Restoration Summer School der Cineteca di Bo-
logna nannte Nicola Mazzanti einen Wert von 1.5k fiir eine durchschnittliche 35-mm-
Massenkopie (Prasentation ,Formati analogici e digitali per audio e immagine” am
27.6.2010).
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3a-d Zeilenraster, Pixel, Interlace-Artefakt und Korn (vergrofiterter Scan eines 35mm-
Films)

Bei Video muss man zunéchst zwischen analogen und digitalen Verfahren
unterscheiden. Analoges, das heifst elektronisches Video arbeitet mit dem
sogenannten Zeilensprungverfahren (interlace), bei dem der Lichtstrahl
der Kathodenstrahlrohre je zwei Halbbilder produziert, indem abwech-
selnd die geraden und die ungeraden Zeilen belichtet werden (Abb. 3a).
Die Metapher vom Schreiben mit Licht, mit der Vittorio Fagone (in Herzo-
genrath 1989, 37) einst die Anmutung des analogen Videos als «leuchtende
Stofflichkeit» zu fassen versuchte, ist hier also in seltenem Mafs gerecht-
fertigt. Das Zeilensprungverfahren fiihrt zu einem sichtbaren Zeilenraster,
wenn man Video abfilmt, da die Kamera wegen der Umlaufblende nur die
Halfte der Zeilen erfasst.

Im Unterschied dazu bilden im digitalen Video die Pixel ein fest ste-
hendes orthogonales Raster (Abb. 3b), das sowohl im Zeilensprungmo-
dus als auch progressiv als Vollbildaufnahme entstehen kann. Im Zeilen-
sprungmodus erscheinen allenfalls die Rénder bei Bewegungen ausge-
franst (Abb. 3c), aber das Zeilenraster verschwindet hinter dem Pixelraster.

Das Filmkorn schliefilich ist zuféllig verteilt (Abb. 3d), was zu einer
Scheinbewegung fiihrt, wenn die Bilder projiziert werden — die Kornstruk-
tur verandert sich von Bild zu Bild, das Korn scheint zu tanzen. Es bilden
sich Farbwolken unterschiedlicher Dichte.

Typisch fiir analoges Video ist das Rauschen, das von der elektrischen
Eigenaktivitdt der magnetischen Partikel im Aufzeichnungsmedium und
von der sogenannten Braun’schen Molekularbewegung in allen Kompo-
nenten der Aufnahme und der Wiedergabe stammt. Der Berliner Medien-
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4 Rauschen in DIE GROSSE STILLE (Philip Groning, D 2006)

wissenschaftler Wolfgang Ernst (vgl. 2002, 16) spricht deswegen von einer
Asthetik der Stérung, die das Videobild charakterisiert und ihm eine spe-
zifische Form der Zeitlichkeit einschreibt. Fiir Martin Richling (vgl. 2008,
18) verleiht das Rauschen den Videobildern eine eigene atmosphérische
Qualitat. Im digitalen Video jedoch fehlt dieses Merkmal weitgehend, weil
der materielle Trager durch die bindre Kodierung von der Bildoberfliche
abgekoppelt ist. Es wird erst sichtbar, wenn das Signal bei Dunkelheit sehr
klein ist und durch eine ausgepragte Verstirkung das thermische Rau-
schen der Komponenten mitdigitalisiert wird (Abb. 4).

Mindestens ebenso bedeutsam wie die Oberflachenstruktur ist die
unterschiedliche Prozessierung von Farbe und Kontrast in den verschie-
denen Medien. Denn wéhrend Film auf einem subtraktiven Farbsystem
basiert, da die in die Emulsion eingelagerten Farbstoffe das Licht filtern,
produziert Video eine Mischung von farbigen Lichtern und darum ein ad-
ditives System mit einem vo6llig anderen Farbraum.

Die spezifischen Farbverschiebungen von Videos jedoch, die eigent-
liche Fehlfarben produzieren, sind teilweise eine Folge des Komponenten-
signals mit Unterabstastung (subsampling), das lediglich die griinen Lich-
ter, die fiir die Kontrastwahrnehmung verantwortlich sind, voll kodiert,
wihrend die Rot- und Blauinformationen nur partiell in geringerer Auflo-
sung wiedergegeben werden (vgl. Fliickiger 2003, 35f). Hauptsdchlich je-
doch sind die Fehlfarben auf technische Mingel in der Farbprozessierung
zurlickzuftihren.

Meist wird diese Farbverschiebung weiter betont, indem das Video-
bild anndhernd monochrom blau eingefdrbt wird. Wie das deutliche Zei-
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5a-b Zeilenraster und blaue
Einfarbung in THX 1138,
Nachtsichtkamera in Das
EXPERIMENT

lenraster hat diese Einfdrbung ihren technischen Ursprung in der filmi-
schen Aufnahme von Fernsehbildschirmen, die eine andere, hohere und
darum blau erscheinende Farbtemperatur aufweisen als das umgebende
Kunstlicht; der Effekt lasst sich schon in THX 1138 (George Lucas, USA
1970 und 1971, Abb. 5a) beobachten. Besonders in Nachtaufnahmen tritt
die Variante mit griiner Einfarbung in Erscheinung, die Bilder mit der
Nachtsichtkamera reprasentieren soll, so etwa in Das EXPERIMENT (Oliver
Hirschbiegel, D 2001; Abb. 5b). Und schliefllich sind die Videobilder &fter
in Schwarz-Weifs gehalten oder zumindest stark entsattigt. Jedenfalls er-
gibt sich immer eine deutliche Differenz der Farbgebung im Vergleich zu
den brillanten und leuchtenden Filmfarben, eine Differenz, die schon als
strukturelle Markierung zu verstehen ist.

Dartiiber hinaus verarbeitet Video die Kontraste schlecht, wirkt also
flau. Dieser Mangel wird mit dem sogenannten Detail Enhancement aus-
geglichen, einer rechnerischen Kantenanhebung, welche die Umrisse von
Objekten perzeptiv betont, um sowohl den Kontrast- als auch den Schér-
feneindruck zu verbessern. Sie ist ein typisches Merkmal von Video und
fiihrt zu groben Strukturen, so beispielsweise in SEx, LIES, AND VIDEOTAPE
(Steven Soderbergh, USA 1989; Abb. 6).

Nun ist eine Verfestigung der dsthetischen Merkmale von Video zu
beobachten, wenn Videos in den Film integriert sind. Man kann diese
Verfestigung als eigentliche Schaltstelle vom &sthetischen System hin zu
einem Ausdruckssystem verstehen. Gewisse Charakteristika des Videos
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6 Detail Enhancement in
SEX, LIES, AND VIDEOTAPE

verdichten sich zu einem typischen Biindel von Merkmalen, die ich als
Videozitiit bezeichnen mochte. Der Begriff geht auf Wolfgang Ernst (2002)
zuriick, aber ich verwende ihn leicht modifiziert, und zwar in Analogie
zur italianité (also <Italianitdt>), die Roland Barthes in Rhétorique de I'image
(1964) beschreibt. Anhand einer Werbung fiir Panzani-Produkte (Abb. 7a)
identifiziert er eine Anhdufung von Bildinhalten, welche ein stereotypi-
siertes Bild von italienischer Lebensart konnotieren und damit eine Bedeu-
tung hoherer Ordnung ansprechen.

Ahnlich verhilt es sich mit der Videozitit. Bezeichnenderweise sind
nicht alle aufgefiihrten dsthetischen Eigenschaften des Videobildes not-
wendig, um Videozitit zu erzeugen, sondern es findet iiblicherweise eine
Reduktion statt. Dabei erweist sich das Zeilenraster als verldsslichstes und
auch ubiquitdrstes Merkmal der Markierung. Oder anders ausgedriickt:
Es gentigt, dem Bild ein Zeilenraster hinzuzufiigen, damit die Rezipienten
es als Videobild identifizieren (Abb. 7b). Das ist insofern interessant, als
dieses Zeilenraster sich ja besonders dort prasentiert, wo Videos abgefilmt
werden; das Phdnomen geht also auf eine mediale Tradition der Darstel-
lung zuriick. Somit sind einige Eigenschaften des Stereotyps im Spiel, wie
sie Jorg Schweinitz (2006) beschreibt.

Rezeption

Video und Film bewegen sich in verschiedenen Sphéren der dsthetischen
Wirkung auf die Rezipienten. Ein erstes Konzept, mit dem ich diesen Un-
terschied thematisieren mochte, stammt von Marshall McLuhan, der in Un-
derstanding Media (1964) zwischen heifien und kalten Medien unterscheidet.
Heifse Medien sind in dieser Konzeption solche, die — wie Film — mit einer
hohen Auflésung operieren. Kalte Medien sind weniger hoch aufgeldst, sie
sind unterdeterminiert, lassen dem Zuschauer einen grofieren Deutungs-
raum und erhdhen damit geméafl McLuhan die Partizipation (vgl. 1964, 24f).
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l\‘fx‘\‘\\\{‘l McLuhan spricht in diesem

Zusammenhang von einer «taktilen
Visualitdt». In einem Interview illu-
striert er diesen Aspekt am Beispiel
von Netzstriimpfen, die den Blick
verleiten, sich mehr der Oberflache
zuzuwenden, weil die Strimpfe
den Gegenstand eher verbergen
als zeigen und dadurch mehr die
Phantasie befliigeln (vgl. Kerck-
= hove et al. 2008, 78). Es ist dies ein
>/;// ny = y % ! wandernder, suchender Blick, der

‘ die Oberflachentextur abtastet, wie
ihn Laura Marks (2002) in Videohap-
tics and Erotics beschreibt.

In der Tradition der Bildtheo-
rie (vgl. Boehm 1994) wird dieser
PATES - SAUCE - PARMESAN Unterschied als ein Kontinuum

zwischen Transparenz und Opa-
zitdat beschrieben, um das Bild als
Reprasentation (transparent) und
das Bild als Objekt (opak) zu dif-
ferenzieren. Wahrend das Bild als
Objekt den Blick auf die Materia-
: litait der Oberflache leitet, mithin
7a-b Panzani-Werbung, die Roland eine sensorisch motivierte Reaktion
Barthes beschreibt; Videozitiat mit betontem . . . ..
Zeilenraster in AMERICAN BEAUTY auslost, SprlCht das Bild als Repra—
sentation eine distanziertere, ratio-
nalere Form der Wahrnehmung an, die an Weltwissen ankniipft und ein
Wiedererkennen fordert.

Ahnlich, aber leicht anders gelagert ist die Unterscheidung zwischen
immediacy und hypermediacy, die Jay David Bolter und Richard Grusin 1999
eingefiihrt haben. Sie werden damit dem paradoxen Umstand gerecht,
dass Videobilder einerseits sehr unmittelbar und ungefiltert wirken kon-
nen, andererseits aber — besonders in der digitalen Doméne — hypermedial
ausgestellt werden. Ein typisches Beispiel fiir den exzessiven présentatio-
nalen Modus der Hypermediacy ist die Windows-Asthetik, wie sie heute
Websites, Magazine oder Fernsehnachrichten beherrscht, also eine As-
thetik ineinander verschachtelter Rahmen, die mit Briichen und deutlich
wahrnehmbaren Fragmenten operiert.
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8a-b LE SCAPHANDRE ET LE PAPILLON

Transparenz — das kann man nicht genug betonen — ist historisch verortet
und kulturell determiniert, also keineswegs in einem allumfassenden Sinn
als natiirlich, dem biologischen Wahrnehmungssystem entsprechend zu
begreifen. Dieser Umstand wird sofort deutlich, wenn man historisches
Material oder Werke aus anderen Kulturen sichtet. Und diese historisch
und kulturell bedingten Transparenzunterschiede werden durchaus fiir
den Materialmix verwendet, etwa in JEK (Oliver Stone, USA 1991), wo
verschiedenes historisches oder als solches markiertes, scheinbares <Do-
kumentarmaterial> ein medial vermitteltes Bildergeddchtnis aufruft; oder
in FORREST GuMP (Robert Zemeckis, USA 1994), wo in spielerischer Form
das Verhiltnis zwischen authentischem Dokument und Fiktion verhandelt
wird, indem der offensichtlich fiktionale Protagonist in historische Auf-
nahmen integriert wird. Etwas anders gelagert ist die Funktion medial
transformierter, historisch anmutender Bilder in LE SCAPHANDRE ET LE PA-
PILLON (Julian Schnabel, F/USA 2007), die das personliche Gedachtnis als
einen individuellen Reichtum der Hauptfigur visualisieren (Abb. 8a-b).
Immer ist in diesen Aufnah-
men der Alterswert prasent, ein po-
sitiv besetztes subjektives Empfin-
den, das nach Alois Riegl (1903) aus
der Betrachtung eines Kunstwerks
mit Alterserscheinungen resul-
tiert. Mehr noch: Heute scheint der 9 Das Video von HeLLO DoLLy in WALL-E
nostalgisch verkladrte Blick auf die
transformierende Storungsédsthetik des Videos vorzuherrschen. Er wird
zelebriert nicht nur in WALL-E (Andrew Stanton, USA 2008), wo bezeich-
nenderweise ein Videoband von HELLO DoLLyY (Gene Kelly, USA 1969) die
romantische Verbindung der Roboter spiegelt (Abb. 9), sondern auch in
der kiinstlerischen Anwendung von Videos — so in der Serie TV Shots von
Harry Gruyaert, der als Maler die Fehlfarben des Videos reflektiert, oder
in den Arbeiten von Pipilotti Rist, die ein Arsenal von technisch obsoleten
Kameras einsetzt, um ihre Bilder mit Texturen anzureichern, und so ihre
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10a-b Videoarbeiten von Harry Gruyaert und Pippilotti Rist

Thematik der sinnlichen Auseinandersetzung mit Materialien und Ober-
flaichen medial reflektiert und iiberhtht. Gruyaert und Rist greifen damit
auf die traditionelle Asthetik der frithen Videokunst zuriick, aber aus ei-
ner historisch verdnderten Position, die mehr den sinnlichen und spieleri-
schen Gehalt betont als die revolutionédre Geste (Abb. 10a-b).

Video als Medium ldsst sich jedoch nicht nur durch seine &dsthetisch
wirksamen Aspekte der Oberflacheneigenschaften von Film unterschei-
den. Ebenso bedeutsam sind die pragmatischen Aspekte, also der Einbe-
zug der Rahmenbedingungen sowohl der Produktion als auch der Rezep-
tion. In seiner Schrift Gesten (1994, 197) bezeichnet Vilém Flusser das Video
als ein epistemologisches Instrument, ein Instrument des Beobachtens,
Dokumentierens und Speicherns (vgl. Islinger 2002, 33). Daraus lassen sich
unmittelbar die kulturellen Faktoren des Videos als eines gesellschaftlich
determinierten Werkzeugs zur Produktion von Bildern ableiten, die ich
unterteile in Videografieren, Uberwachen, Dokumentieren und Speichern.
«Videografieren> bezeichnet ein videogestiitztes Beobachten der unmittel-
baren Umwelt, wie es von Amateuren betrieben wird. John Fiske (1998,
387f) bezeichnet die amateurhafte, unmittelbare Nutzung des Videos als
videolow; videohigh dagegen ist die institutionelle Nutzung im Fernsehen
(vgl. Adelmann 2000). Ublicherweise korrespondiert die Unterscheidung
mit technischen und dsthetischen Aspekten. Wie Fiske darlegt, kann video-
low jedoch zu videohigh mutieren, wenn ein Amateurvideo institutionell
genutzt wird, wie das Rodney-King-Video, das zu Beginn der 1990er Jahre
Massenunruhen unter der afroamerikanischen Bevolkerung ausgeldst hat.
In der Videokunst wurde seit Beginn die Asthetik des videolow zelebriert,
als oppositioneller Akt gegen die institutionalisierte Version des Fernse-
hens, als «Anti-Fernsehen» (vgl. Herzogenrath 1989 und 1997).
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Funktionen und Motive

Zahlreiche Filme thematisieren die omniprasente Uberwachung in unse-
rer Gesellschaft oder nutzen sie zumindest motivisch und erzahlerisch, so
THX 1138, ENEMY OF THE STATE (Tony Scott, USA 1998), Deja vu (Tony
Scott, USA 2006), OCEAN’s ELEVEN (Steven Soderbergh, USA 2001), PaNiC
Roowm (David Fincher , USA 2002) sowie Das EXPERIMENT (vgl. Levin 2001;
Kammerer 2008; Sanchez Ruiz 2009).

Besonders prominent figuriert das Thema der Uberwachung in der
amerikanischen Fernsehserie 24 (diverse Regisseure, USA 2001-), in wel-
cher der umtriebige Jack Bauer jeweils 24 Stunden hat, um in Echtzeit
Terroristen auszuschalten und die Welt zu retten. Uberwachung ist hier
nicht nur ein allgegenwairtiges Motiv — eine solche Anhédufung ist kaum zu
uberbieten —, sondern auch ein narratives Instrument, um die zahlreichen
parallel verlaufenden Stringe miteinander zu verkniipfen. Die Serie ist
geprdgt von einer typischen Hypermediacy-Asthetik (Abb. 11) mit futu-
ristisch anmutenden Technologien, dhnlich iibrigens wie die beiden Filme
von Tony Scott, ENEMY OF THE STATE und DEJjA vu. Es manifestiert sich hier
eine zunehmende Markierung der Oberflache durch grafische Elemente.

11 Hypermediacy-Asthetik
in 24

Zahlreiche Einstellungen in Split-Screen-Technik dienen der Darstellung
von Gleichzeitigkeit und fithren das Motiv des Bilds im Bild fort, das schon
durch die Monitore in diegetisierter Form vertreten wird. Zusétzlich ist ein
Uberwachen zweiter Ordnung auszumachen, weil mutmafliche Verréter
oder korrupte Instanzen auch die Uberwacher iiberwachen. Oft wird in
die Uberwachungsbilder hineingezoomt. Es ist dies das berithmte Motiv
aus BLow-up, das spéter in BLADE RUNNER (Ridley Scott, USA 1982) als
Hightech-Version variiert wurde, ndmlich der Blick in die Bildoberflache
hinein, die immer neue Details offenbart.

Einen anderen motivischen Komplex greifen die Videografier-Filme
auf, in denen mindestens ein Protagonist vorhanden ist, der sein Umfeld
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fortlaufend und exzessiv per Video beobachtet und dokumentiert, so in
AMERICAN BEAUTY (Sam Mendes, USA 1999), SEX, L1Es, AND VIDEOTAPE,
im erwdhnten Schweizer Film NACHBEBEN sowie — radikal und in seiner
kargen, reduzierten Erzdhlform an Robert Bresson erinnernd — BENNY’s
VipEo (Michael Haneke, A/CH 1992). Noch vor den Titeln beginnt der
Film mit einem Video von der Schlachtung eines Schweins. Zu beobach-
ten sind in dieser Szene einige der genannten dsthetischen Aspekte, ndm-
lich Zeilenraster, flaues, blaustichiges Bild, Detailing und dariiber hinaus
Querstreifen vom Spulen des Videos (Abb. 12).

neschlachtszene in BENNY's
VIDEO

Weiter vertritt das Video eine dokumentarisierende Sicht auf die Dinge, ist
also Ausdruck eines Beobachtens und deutet — durch das Zurtickspulen
und die Zeitlupe — bereits das obsessive Interesse des Protagonisten am
Toten an, indem dieser Moment durch eine Zeigehandlung betont wird.
Etwas anders liegt die Situation in der Kernszene des Films, in welcher
Benny — in seinem Zimmer — mit dem Bolzenschussgerit aus der Schwei-
neschlachtung ein Méddchen totet. Wie immer bei Benny lauft die Kamera.
Die Dauer und die Abwesenheit von Schnitten erweisen sich als wesent-
liche Elemente der Darstellung, denn sie erzeugen eine unangenehme,
rastlose Spannung, die nicht gelost wird. Thematisch ist die Analogie zur
Schweineschlachtung uniibersehbar, mehr noch, diese Analogie ist ein be-
deutsames narratives Mittel, welche das Toten in serieller Form als Thema
mit Variationen gestaltet.

Formal jedoch, besonders in der Stellung des Videos im Film, sind
deutliche Unterschiede festzustellen. Denn erstens ist das Video gerahmt
und erscheint als Bild im Bild. Wir sehen den Moment der Aufzeichnung
und die Kamera steht auf einem Stativ. Das Video vermittelt also nicht
einen unmittelbaren Akt des Sehens, sondern vielmehr einen entkorper-
lichten Akt des unpersonlichen Beobachtens. Eine Folge dieses Kamera-
Set-ups ist die dezentrierte Kadrage, die dazu fiihrt, dass wir die Totung
selbst nicht sehen, sondern mehr tiber die Gerausche wahrnehmen. Und
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es fehlt das Zeilenraster; die Videozitat wird durch den Rahmen sowie das
entsattigte Bild wiedergegeben.

Poetik des Defizitdren

Zunichst ist festzustellen, dass die Implementation von Videos im Film
mit einer dsthetischen Diskontinuitdt einhergeht. Es wird ein Unterschied
markiert, oder wie Michael Albert Islinger (2002, 37) es ausdriickt: Das Vi-
deo sagt gleichsam: «Ich bin ein anderes.» Es erscheint auf der standardi-
sierten filmischen Oberfldche, die als Norm gesetzt ist, und wird davon
unterschieden, indem es als Abweichung — und zwar als defizitire Abwei-
chung — inszeniert ist. Mit der geringen Auflosung einher geht ein hoheres
Maf} an Unbestimmtheit, das vor allem dort an Bedeutung gewinnt, wo
die Oberfldche des Videos vergrofiert oder kiinstlich reduziert wird.

In seinem Text Indeterminacy befasst sich Gottfried Boehm (2009,
219ff) mit der Poetik des Defizitdren, das seiner Auffassung nach ein ur-
spriinglicher Bestandteil aller Logik der Bilder darstellt, da Bilder unbe-
stimmt sind, weil sie eine Ausgangsstruktur auf unbestimmte Elemente
reduzieren. Besonders dort, wo die Unbestimmtheit als intentionaler Akt
ausgestellt ist, also ein dsthetisches Programm darstellt, verfiigt sie iiber
eine ihr eigene Wirkungsmacht. Diese driickt sich iiber die Atmosphare
der Oberfliache aus und ist als ein sensorischer Uberschuss zu begreifen,
der sich sprachlich nicht fassen lasst.

Die Unschirfe funktioniert in diesem Kontext als Briicke zwischen
sinnlicher Qualitdt und konzeptueller Abstraktion (vgl. Ullrich 2002; Smid
2012).> Die Objektwelt wird weniger in allen Details dargestellt, sondern
mehr als generalisiertes Konstrukt. Wie Hiippauf (2009, 231) schreibt, war
in der westlichen Kunst das scharfe Bild die Norm. Das unscharfe Bild
konnte erst entstehen, als mit der Fotografie ein Instrument zur Verfii-
gung stand, die Objekte in ungewohnter Scharfe darzustellen: «Fuzziness
creates images that model reality according to an advanced concept of
the real» (ebd., 242). Mithin ist das freiwillig Defizitare das Produkt ei-
nes emanzipatorischen Akts gegeniiber den Standards der professionel-
len Produktion, der aber — wie die Werbefotografie und der Werbefilm fiir
Lifestyle-Produkte zeigen — vom Mainstream schon langst wieder verein-
nahmt wird (vgl. Fliickiger 2009).

5  Zur atmosphirischen Funktion filmischer Unschérfe vgl. ausfiihrlich den Beitrag von
Tereza Smid im vorliegenden Band.
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Authentizitat und Subjektivitat

Ein weiterer bedeutsamer Aspekt, der die Expressivitat des Videobildes im
Film befordert, ist der Authentizititseffekt, der insbesondere mit videolow
verbunden ist. «In the domain of the low (low capital, low technology, low
power), video has an authenticity that results from its user’s lack of re-
sources to intervene in its technology» (Fiske 1998, 387). Andreas Kirchner
(2008, 123) spricht deshalb von «einem Einbruch von Wirklichkeitssplit-
tern in die Fiktion des Films», wenn solche Videos die filmische Koharenz
aufbrechen. Diese Deutung trifft sicherlich auf die Schweineschlachtung
in BENNY’s VIDEO zu, denn hier sehen wir eine dokumentarisch wirkende
Aufnahme der Totung des Schweins, weil unser extratextuelles Wissen es
nahelegt, dass das Tier tatsdchlich vor der Kamera gestorben ist.

Neben pragmatischen sind es formale Eigenheiten der Videos, die den
Authentizitatseffekt hervorbringen. Zu nennen wére die Abwesenheit von
Montage als organisierendes Prinzip und damit die Betonung des Unmit-
telbaren und Zufélligen. In der Regel werden die Videos als Plansequen-
zen inszeniert. Ein interessanter Aspekt ist weiter die Divergenz zwischen
optischen und akustischen Spuren, wie sie in BENNY’s VIDEO wihrend der
Totung des Méddchens deutlich werden. Diese Divergenz ist ein Merkmal
von videolow, das nicht geméf einem intentionalen Akt oder den Standards
einer professionellen Praxis gestaltet ist, sondern mehr den Gesetzen der
Alltagswahrnehmung gehorcht, wo wir standig einen fragmentierten Blick
mit einem akustischen Panorama von 360° kombinieren.

Das Konzept <Authentizitdt> selbst impliziert die Anwesenheit eines
Zeugen, es meint eine wenig mediatisierte Form der Teilhabe an Vorgan-
gen, die mehr vom Zufall als von einer zentralen Intention geleitet ist. Hier
konnen wir — besonders, wenn diese schwach mediatisierte Form in den
fiktionalen Film integriert ist — mit Margrit Trohler (2008, 63) durchaus von
einem «expressiven ethnografischen Realismus» sprechen, der Unmittel-
barkeit und Expressivitdt in paradoxer Weise kombiniert. In der Interaktion
mit der darzustellenden Welt verringert sich die «Distanz zwischen Beob-
achtung und Teilnahme» (ebd., 62), eben weil die videografierende Figur
immer auch in die Ereignisse involviert ist. Anders gelagert ist die Situation
bei den Uberwachungsvideos, die ihren Authentizitatseffekt aus der schein-
bar unbeteiligten, damit auch zuféllig wirkenden Beobachtung beziehen.

Gerade wegen dieser Reduktion der Distanz wird das Video gerne
als subjektives Medium gehandelt. Diese Subjektivitit ist nicht zuletzt der
Kamerafiihrung zuzuschreiben, die als Handkamera oft eine unmittelbare
Kopplung des Aufzeichnungsgeréts ans Auge oder zumindest an den be-
obachtenden Korper suggeriert. Es gehort jedoch andererseits zum grund-
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satzlich paradoxen Charakter des Videos als eines epistemologischen In-
struments, dass der erwihnte abgekoppelte Blick der Uberwachungska-
mera ein duflerstes Mafs an Objektivitdt vermittelt, einen permanenten un-
gefilterten Datenstrom, der erst zur Information gerinnt, wenn ein Mensch
sich aktiv darum bemiiht.

Die verduferlichte Perspektive, die wir in BENNY’s VIDEO in der To-
tungsszene sehen, ist wie ein oszillierendes Mittelding zwischen einer
mediatisierten, weil verduflerlichten Subjektivitdt und einer interesselosen
Beobachtung zu verstehen. Oder, anders ausgedriickt, das Subjekt der Be-
obachtung ist gleichzeitig deren Objekt.

Sehr oft sind die Videos nicht nur einmal prédsent, sondern sie ver-
doppeln Ereignisse, die wir schon einmal ungefiltert gesehen haben; oder
aber die Videos selbst werden wiederholt. Darin manifestiert sich die Spei-
cherfunktion des Videos, das als visuelles Gedédchtnis fungiert. In Hanekes
Film ist diese Funktion mehrfach prasent. So werden sowohl die Schwei-
neschlachtung als auch die Tétung des Méadchens wiederholt gezeigt, und
zwar in unterschiedlichen Kontexten, welche die Wiederholung transfor-
mieren und ihr einen immer neuen Sinn verleihen. Es ist dies die schon
erwdhnte Form der Serialitdt mit Thema und Variationen.

Vor diesem Hintergrund kénnen wir die Integration von Video in den
Film als intermediale Rekontextualisierung verstehen. Der Film bemach-
tigt sich der dsthetischen und expressiven Qualitaten des Videos und orga-
nisiert sie durch Montage neu in Raum und Zeit. Damit erdffnen sich der
filmischen Gestaltung multiple Perspektiven, die parataktisch oder hypo-
taktisch angeordnet sein kdnnen. Bei der parataktischen Anordnung sind
die verschiedenen Medien sequentiell organisiert. Sie besteht aus einer
Reihe von Bildern, die mehr oder weniger deutlich medial transformiert
sind, ist also durch Briiche und Spriinge gekennzeichnet, wie beispiels-
weise in der Bilderfolge aus NATURAL BorN KILLERS (Abb. 1). Die hypo-
taktische Anordnung ist hierarchisch organisiert. Das bedeutet, dass es zu
einer Verzweigung von narrativen Strangen kommt. Der Ubergang von
Video zu Film - oder umgekehrt von Film zu Video - ist in diesem Fall als
Knotenpunkt in einem Netzwerk zu verstehen. Das fiihrt zu einer Verviel-
fachung des Blicks: Wir sehen etwas, das jemand anderes — beispielsweise
eine Figur aus der Diegese — beobachtet hat, und wir sehen auch, was sie
auswahlt und wie sie beobachtet. Das Video im Film ist, wie Islinger (2002,
32) schreibt, «die modifizierte Wahrnehmung einer Wahrnehmung», also
eine Wahrnehmung zweiter Ordnung. Der Monitor im Bild erlaubt eine
Koprésenz von Rdumen und/oder Zeiten, die geprégt ist von einer Fluk-
tuation zwischen subjektiven und objektiven Perspektiven. Sicherlich die
typischste narrative Anordnung ist die Mise-en-Abyme, also ein erzéhle-
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rischer Einschub, der einen Teil der Geschichte in variierter Form aufgreift
und reflektiert. Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass sich auf diese
Weise komplexe nichtlineare Erzdhlmuster realisieren lassen.

Multiperspektivische und nichtlineare Darstellungsformen erleben
seit ungefdhr dem Beginn der 1990er Jahre eine Konjunktur, die meist mit
digitalen Techniken assoziiert wird, mit dem nichtlinearen Schnitt, der as-
soziativen Hypertext-Struktur des Internets, dem von Apple eingefiihrten
Graphical User Interface GUI oder der mehrstufigen Architektur von Video-
spielen. Dieses Erklarungsmodell greift jedoch zu kurz. Wie ich an anderer
Stelle ausgehend von Flussers Text Krise der Linearitit (1988) darlege, ist die-
ser Einfluss nicht als vektorisierte Kraft der Technik auf die Gesellschaft und
ihre Kultur zu begreifen; vielmehr gehen Denkmodelle, die ihren Ursprung
in der Aufklarung haben, der technologischen Praxis voraus und haben
sie erst ermdglicht (Fliickiger 2008a, 394ff). Das gilt insbesondere fiir die
digitalen Repréasentationssysteme, die mit der punktférmigen Datenstruk-
tur und dem damit verbundenen Direktzugriff (random access) assoziative
Verkniipfungen begiinstigen. Oder anders, etwas konkreter ausgedriickt:
Es war schon frith moglich, mediale Staffelungen mit technischen Displays
im Film durch optische Verfahren oder Riickprojektion darzustellen. Die
seit einigen Jahren zu beobachtende Konjunktur jedoch steht durchaus in
Zusammenhang mit den Techniken des digitalen Compositing.

In einem weiteren Horizont steht das Video im Film in der Tradition
der modernistischen Fotomontage und des postmodernen Pastiche, indem
es heterogene Anordnungen hervorbringt, die «primér als dsthetisches
Brechungsmoment» (Bruns 2002, 186) mit einer selbstreflexiven Kompo-
nente zu verstehen sind.
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Alexandra Schneider

Kann alles auBBer Popcorn, oder
Wann und wo ist Kino?

«Atmosphare> heifit wortlich aus dem Griechischen tibersetzt «Dunstku-
gel» und meint zunédchst eine gasférmige Hiille um einen Himmelskorper.
Atmosphire ist demnach immer auch schon ein rdumliches Konzept. Wie
man sie auch als Dimension &sthetischer Erfahrung definieren will, sie ent-
steht nicht einfach nur im Textverhaltnis; vielmehr erwéachst sie aus einer —
auch rdumlichen — Konstellation, die sich aus der Technik der Bilddarstel-
lung, dem Raum der Projektion und dem Koérper des Zuschauers ergibt.
Sie ist, mit anderen Worten, auch eine Frage des Dispositivs. Wie aber steht
es um die Atmosphare im Zeitalter der sich aufldsenden, verschiebenden
und neu ordnenden Dispositive des Filmsehens? Um die Beantwortung
dieser Frage wird es im Folgenden gehen.

L . i hrpdaA i ,..,; 3
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1 «Unser Open-Air-Kino». Werbekampagne von «Schweiz Tourismus», 2008

Eine Werbekampagne: Das Unternehmen «Schweiz Tourismus» verwen-
detim Sommer 2008 als Plakatmotiv eine alpine Landschaft von Melchsee-
Frutt und versieht es mit dem ins Bild montierten Slogan «Unser Open-Air-
Kino». Zunichst fallt an diesem Plakat auf, dass hier mit einem medialen
Erlebnis geworben wird, wo es gar keines gibt, will doch die Schweizer
Landschaft als reale Reiselandschaft besucht und nicht auf der Leinwand
besichtigt werden. Andererseits scheint es, als ob sie als reale Landschaft
erst erlebbar wird, wenn sie medial gerahmt ist.

Der zentrale werbetechnische Einfall — die Schweiz als Open-Air-
Kino zu verkaufen — stellt auf die diskursive Macht des Kinos ab. Das
Kino mag als Auffiihrungsort fiir Filme marginal geworden sein — nur ein
Viertel des Einspielergebnisses eines durchschnittlichen Films wird noch
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dort erwirtschaftet. Als kultureller Bezugsrahmen allerdings ist es immer
noch dominant, genauso dominant und unverzichtbar wie in 6konomi-
scher Hinsicht: Denn der lange und ertragreiche Weg eines Films durch
Zweitauswertungsmarkte wie Kabelfernsehen und Video ist umso erfolg-
versprechender, wenn er zuvor erfolgreich im Kino gelaufen ist. Analog
dazu die kulturelle Reichweite des Kinos: Ein so zentraler Bereich der vi-
suellen Kultur wie das touristische Naturerlebnis wird offenbar dann am
besten lesbar, wenn man ihn an den kulturellen Rahmen der Kinoerfah-
rung kniipft.

Auf dhnliche Weise, wenn auch unter anderen medialen Vorzeichen,
argumentiert die erste Werbekampagne fiir das damals neue Mobiltelefon
iPhone aus dem Hause Apple. Die Werbung preist es damit an, dass es
«3 tolle Produkte in einem Gerét! Widescreen iPod, Handy & Internet»
vereint. Schaut man sich die Widescreen-I-Pod-Funktion (in der Werbung)
genauer an, so bietet das «revolutiondre Mobiltelefon», wie Apple es
nennt, zum Betrachten von zeitbasierten Bewegtbildern einen Bildschirm
in «Kinoformat» oder «Widescreen» an. Und in der Tat vervielfacht sich
das Download-Angebot fiir iPhone-Filme taglich.

Auch fiir ein anderes sogenanntes Smartphone wird auf das Kino Be-
zug genommen. Ein Blogger schreibt:

Das LG BL40 (new Chocolate) Smartphone bietet ein 4 Zoll Display mit einer
Auflésung von 800*345 Pixeln. Das entspricht quasi Kinoformat also 21:9. Damit
ist es einzigartig. [...] Auf jeden Fall tiberrascht dann doch der Schritt vom
Fernseh- hin zum Kino-Handy:. [...] das LG BL40 soll tatsdchlich zum Abspie-
len von Filmen dienen. Na dann ab ins Freiluftkino ;-)!

Ein drittes Beispiel, wieder aus dem Bereich der Werberhetorik, das hier
von Interesse ist: eine aktuelle O2-Werbung fiir ein Sony-Ericsson-Smart-
phone, das mit dem folgenden Slogan beworben wird: «Kann alles aufier
Popcorn.»

Auch hier wieder ein expliziter Bezug zum Kino, wenngleich mit ei-
ner Einschrankung: Popcorn machen kann es nicht, dieses Handy. Wiirde
das Popcorn-Defizit nicht von der Formulierung «Kann alles aufler» einge-
fiihrt, so ware diese Kampagne problematisch, da hier mit einem Mangel
geworben wird, was werberhetorisch als wenig sinnvoll gilt. Allerdings
handelt es sich um einen ertraglichen Mangel, bedenkt man, dass das Ge-
rét sonst alles kann, zumindest wenn wir der Werbung Glauben schenken.
Interessant ist aber vor allem: Auch hier verspricht ein Smartphone mit

1  http://zeitgeist.yopi.de/smartphones/2468/1g-bl40-kleines-kino [letzter Zugriff 3.
Mai 2010].
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0,

Kann alles au3er Popcorn.

Das Sony Ericsson W995 Walkman® Handy
hirm

2 «Kann alles auSer Popcorn». Werbeplakat fiir ein Sony-Ericsson-Smartphone, Berlin,
August 2009

Miniaturbildschirm ein kinodhnliches Erlebnis, wobei im gleichen Zug
darauf verwiesen wird, dass sich das Erlebnis dann doch vom Kino- oder
Blockbuster-Kino-Besuch (worauf das Popcorn anspielt) unterscheidet,
was sich als Produktedifferenzierung verstehen lasst. Mehr zum Popcorn
spéter, wichtig ist fiirs Erste dies: Wir haben es hier mit einem Gerét der Te-
lekommunikation zu tun. Seine eigentliche Leistungsstiarke aber wird da-
durch bestimmt, dass die Werbung es in den Horizont des Kinos stellt. Als
wiirde sich das Gerit erst rechtfertigen, wenn es nicht nur einen Raum der
Kommunikation eroffnet, sondern auch den Kinoraum mit aufschlief3t.

Solche Werbung, die permanent Beziige zu etablierten Medien und
Mediennutzungsformen herstellt, bedient sich einer im Grunde schon
konventionell gewordenen Rhetorik der Gleichzeitigkeit von Neuem und
Altem. Sie setzt die Medientheorie von McLuhan um, der einst festhielt,
dass der Inhalt eines neuen Mediums stets ein altes sei — ein Gedanke, der
von Jay David Bolter und Richard Grusin (2000) aufgegriffen und mit dem
Begriff remediation gefasst wird.

Was aber geht das die Filmwissenschaft an? Mit dem, was die Film-
wissenschaft und insbesondere auch die Filmtheorie unter <Kino> versteht,
verbindet das Smartphone zunéchst {iberhaupt nichts. Kein halboffentli-
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cher Raum, keine Dunkelheit, die Leinwand ist klein und der Sessel nicht
zum Versinken. Eine spontane Filmwissenschaftler-Reaktion auf die eben
genannten Werbekampagnen konnte lauten: «Ach, das gibt es also auch
noch. Auflerhalb des Kinos.» Meine Antwort lautet: Gerade im postzel-
luloiden oder digitalen Zeitalter gehort das, was sich in solcher Rhetorik
ausdriickt, zu den Herausforderungen der Filmwissenschaft: dass ndmlich
das Kino nach wie vor Sehnsuchtsort ist, aber seine angestammte, konkre-
te Ortlichkeit, an der die cinephile Filmwissenschaft festhalten will, nicht
mehr braucht. Oder, um das Smartphone seine medienhistorische Bot-
schaft (und meine Arbeitsthese) aussprechen zu lassen: Mobile Displays
und mobile Aufzeichnungsgerite zehren von einem Versprechen, das ein-
mal Kino hief8. Zugleich aber zeugen sie davon, dass das Kino nie nur das
war, was man gemeinhin darunter verstand.

Die Filmwissenschaft schwankt, wenn sie vom «postzelluloiden Zeital-
ter» spricht, zwischen leicht beunruhigtem Staunen und kulturkritischer
Elegie. Eine recht gepflegte Reaktion, wenn man sie mit derjenigen der
Kinoindustrie vergleicht. Dort, so scheint es, herrscht Panik. Man schaue
sich nur eine weitere Werbekampagne an, diesmal eine der «Zukunft Kino
Marketing GmbH», einer Tochtergesellschaft des Verbandes der deut-
schen Filmverleiher sowie von Cineropa. Diese Gesellschaft hat zum Ziel,
Branchenkampagnen zu entwickeln, die den Kinobesuch in Deutschland
fordern sollen. Die aktuelle Kampagne «Filmbefreier» oder «Kino. Dafiir
werden Filme gemacht» wird zudem von den Verbdanden «AG Kino - Gil-
de deutscher Filmkunsttheater» sowie dem Bundesverband «Kommuna-
le Filmarbeit» unterstiitzt, gefordert wird sie mit Mitteln der Filmforde-
rungsanstalt.

26M
St FILME AUF 6, SCHT!
gll“llsulkﬁ')NALh EINBEPFE\’K !
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3a-b Werbekampagne «Filmbefreier», 2008

«Sauerei! Massenfilmhaltung in Deutschland!», «Brutal! Grofse Filme auf
6,2 cm Bilddiagonale eingepfercht!» und «Schockierend! Jeden Tag werden
Filme von Werbung brutal zerstiickelt!» — mit diesen Headlines werben
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die Motive der Kampagne von 2008 fiir die «Befreiung» von Kinofilmen.
«Grof3e Filme gehoren ins Kino, nicht auf kleine Bildschirme. Das wol-
len wir mit der neuen Kampagne deutlich machen», so erklart Jan Oester-
lin, Geschiftsfithrer der «Zukunft Kino Marketing GmbH», die Idee fiir
die neue «Filmbefreier»-Kampagne und fiihrt weiter aus: «Viele Medien
schmiicken sich mit dem Pradikat <Kino>. Aber nur Kino ist Kino! Die neu-
en Motive sollen daher zur Teilnahme am <Befreiungskampf> der Filme
animieren.»” Gezeigt werden daher die «Qualen>, die Filme aufSerhalb der
Kinosile erleiden miissen — die Kampagne rekurriert immer wieder auf
die Rhetorik des Tierschutzes, um das (vom Aussterben bedrohte?) Kino
zu schiitzen. Filme wiirden nicht <artgerecht> gehalten, was auch vom Ki-
nospot der Kampagne aufgegriffen wird: So sieht man, wie grofie Kino-
highlights {iber kleinste Handydisplays <artfremd> abgespielt werden.

Diesen Territorialkampf — und darum geht es offenbar, denn «nur
Kino ist Kino», wihrend eine Schweizer Berglandschaft nicht fiir sich in
Anspruch nehmen darf, Kino zu sein — kdnnte man nun als eine weitere
Episode in der langen Folge der immer wieder angekiindigten Tode und
Todeskdampfe des Kinos sehen. Doch geht es hier nicht um Prognostik. Al-
lerdings stehen die Chancen gut, dass wir von dem, was offenbar einmal
Kino war, auch in zwanzig Jahren noch sprechen werden, und sie stehen
ebenso gut, dass dies weiterhin im Tonfall der voreiligen Elegie gesche-
hen wird. Mich interessiert an der aktuellen Episode der Entgrenzung des
Kinos aber etwas anderes, namlich die Frage, wie filmische Atmosphére
unter den Bedingungen einer Entgrenzung des Kinos zu denken ist.

Im Sinne einer heuristischen Annahme gehe ich im Folgenden davon
aus, dass die dsthetische Erfahrung des Films und damit auch die filmische
Atmosphiére, die zweifellos eine Dimension dieser Erfahrung darstellt,
von der Filmtheorie mehr oder weniger implizit unter der Voraussetzung
gedacht wird, dass die Rezeption in einer Blackbox-Kinosituation stattfin-
det — also mit einem Zuschauer, der seine Erfahrung mit anderen teilt und
im Halbdunkel in bewegungsarmer Position auf die Leinwand blickt. Das
wirft unter anderem die Frage auf, ob filmische Atmosphére sich nur fiir
die mehr oder weniger statische Betrachterin im dunklen Kinosaal einstel-
len kann oder auch fiir den mobilen Zuschauer von Bewegungsbildern auf
portablen Medien.

Wenn aber Filmtheorie, und dies ist nun meine Position, als eine
Theorie des Bewegtbilds, seiner Asthetik und Wahrnehmung verstanden
werden soll (und nicht nur als Theorie einer ganz bestimmten Konstellati-

2 http://www.presseportal.de/pm/61721/1168835/zukunft_kino_marketing_gmbh
[letzter Zugriff 3. Mai 2010].
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on von Bewegtbild, Zuschauer und Raum — d.h. nicht nur als «Blackbox»-
Theorie), dann ergeben sich neue Herausforderungen durch die Emergenz
neuer Prasentations- und Darstellungsmedien des Bewegtbildes wie Mo-
biltelefone und mobile screens.

Unter medienarchéologischen Gesichtspunkten gilt es zu priifen, in-
wiefern diese neuen Prédsentations- und Darstellungsformen tiberhaupt
neu sind, d.h. welche Vorgeschichten sie bergen und in welchem Verhaltnis
diese wiederum zu dem stehen, was wir unter Film oder Kino verstehen.
Dabei geht es, um einen Gedanken des Filmtheoretikers Thomas Elsaesser
(2005) aufzunehmen, weniger um die Frage, was Kino ist (was im Anschluss
an André Bazin ausfiihrlich diskutiert wurde), als um die Frage, wann Kino
ist? Was sind seine Voraussetzungen? Nach Elsaesser ist das Kino etwas,
das immer wieder erfunden wird, sich in standiger Verdnderung befindet.
Und unter den Bedingungen neuer Modalititen des Filmsehens muss man
sich fragen, ob die Definition, die die Fernsehwissenschaftler Judith Keil-
bach und Markus Stauff (2009) fiir ihre Disziplin vorgelegt haben — dass
Fernsehwissenschaft die Wissenschaft von Medien in Transformation sei —,
nicht auf die Filmwissenschaft ausgedehnt werden sollte.

Das Problem der filmischen Atmosphére unter den Bedingungen mobiler
Bewegtbilder soll im Folgenden in zwei Schritten zur Diskussion gestellt
werden. Ich setze dafiir bei mehr oder weniger expliziten Grundannah-
men der Filmtheorie und der Filmhistoriografie an, die fiir eine Beantwor-
tung der hier verhandelten Frage zumindest auf den Priifstand zu stellen
sind. Als erstes soll ein Problemhorizont eréffnet werden, der die Frage
des Raumes und die Zirkulation von Bewegtbildern im Kontext des porta-
blen Bewegungsbildes skizziert. In einem zweiten Schritt wird der Kérper
des Zuschauers, der Zuschauerin ins Spiel gebracht.

Seit seinen Anfangen wurde der Film in doppelter Hinsicht als Medi-
um von Bewegung erprobt: als Medium von Mobilitdt — wie etwa die aus
einem fahrenden Zug aufgenommenen Bilder von fernen Stadten der Ge-
briider Lumiére fiir die Weltausstellung von 1900 in Paris illustrieren (vgl.
Kirby 1997; Belloi 2001; Thibadeau 2007) —, aber auch als portables Me-
dium, das in unterschiedlichen Riumen auftreten kann (vgl. Ethis 2007).
Wir haben es also bei der neuen Mobilitdt des Bewegtbildes weniger mit
einem radikalen Bruch zu tun als vielmehr mit einem Prozess der Entfal-
tung historischer Latenzen, in dessen Verlauf vormals — tatsdchlich und
vermeintlich - marginale Praktiken dominant werden und eine Intensivie-
rung erfahren (vgl. Uricchio 2003).

Es gilt also festzuhalten, dass das Filmbild seit seinen Anfangen mobil
war. Zugleich aber hat eine Verschiebung auf vier Ebenen stattgefunden, die
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mit der Einfiihrung des Fernsehens einsetzt und unter den Bedingungen di-
gitaler und vor allem portabler Medien alle Aspekte des Filmbilds erfasst:

Die Rezeption verandert sich: Eine Bedingung der Knappheit — Film-
vorfithrungen sind nur an bestimmten Orten und zu eingeschrénkten
Zeiten, in Kinos oder anderen Raumlichkeiten méglich — weicht einem
zeitlich wie raumlich potenziell unlimitierten Zugang zu Bewegtbil-
dern. Filmsehen wird zu einer Praxis, die (nahezu) jederzeit und (nahe-
zu) liberall moglich ist.

Produktion und Distribution verdndern sich: Die kommunikativen Netz-
werke schaffen neue Publika und Markte, wahrend die technischen
und 6konomischen Zugangsschwellen zu diesen Markten weitgehend
verschwinden. Der Zuschauer macht dem prosumer Platz, und Filmpro-
duktion wird zu einer Praxis, die jedem offensteht.

Die mediale Struktur verdndert sich: Neben einem dominanten Format,
dem mit grofiem Aufwand produzierten Spielfilm, entfaltet sich eine
Vielzahl von Formaten und Artefakten, vom Spielfilm als Wiedergén-
ger seiner selbst in Form von YouTube-Clips zu allen Arten von kurzen
oder langeren Bildmontagen (Filmreste, Filmpartikel).

Die kulturellen Riume verdndern sich: Die Ubiquitdt des Filmsehens und
die Zirkulation von «privatem> Material in sozialen Kommunikations-
netzwerken fithren zu einer Restrukturierung der tradierten Dichotomie
von <Offentlichkeit> und <Privatheit>. Die latent paternalistische Logik
massenmedialer Kommunikation weicht der «Weisheit der Vielen» (vgl.
Surowiecki 2004), und aus dem einstigen Massenmedium Film wird ein
Medium der multitude, einer Ansammlung von Singularitdten, die (po-
tenziell) gemeinsam handeln (vgl. Hardt/Negri 2000). Dabei formieren
sich neue mediascapes im Sinne von Appadurai (1996) und neue imagined
communities neben und anstelle der von Anderson (1983) mit diesem Be-
griff bezeichneten nationalen Verstehensgemeinschaften.

Zugleich macht die Entgrenzung des Bewegungsbildes deutlich, dass
Zugénge, die den Text oder die filmische Form ins Zentrum stellen, nicht
mehr ausreichen, um die Prozesse der medialen Kommunikation in ih-
rer Komplexitit zu erfassen.’ Sozial- und wirtschaftshistorische Ansatze

3

Klassische Positionen, die einen solchen Ansatz vertreten, sind, neben der film-as-film-
Schule der englischen Filmwissenschaft, der amerikanische Neoformalismus und die
franzosische Filmasthetik, die sich im Rahmen des Fiacherkanons der franzosischen
Universitit als Subdisziplin der Esthétique, der philosophischen Asthetik versteht. Fiir
den englischen Ansatz vgl. Perkins (1983); fiir den Neoformalismus vgl. Thompson
(1988), Bordwell (1985), Bordwell/ Thompson (1986); fiir den filmésthetischen Ansatz
vgl. Bellour (1979), Aumont et al. (1983). Eine solche Position vertritt mit Blick auf die
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der Kinogeschichte haben vor allem seit den spaten 1970er Jahren Beitrége
zu einer Erweiterung des Forschungsfeldes in diesem Sinne geleistet. Die
dsthetische Dimension des Filmbildes, die dabei weitgehend ausgeblen-
det wird, versuchen produktionshistorische Ansitze wie die «Historische
Poetik» (Bordwell/Staiger/ Thompson 1985) oder die Produktionsanalyse
im Zeichen einer neuen internationalen Arbeitsteilung in der Kreativwirt-
schaft wieder in Anschlag zu bringen (vgl. Miller et al. 2001 und 2005). Un-
beantwortet bleibt aber auch in solchen Studien die Frage von Pierre Sorlin
(1996), ob die eigentliche Geschichte des Films nicht die Geschichte seiner
Zirkulation und Auffithrung sei, auch und gerade in der Verschrankung
mit der Zirkulation anderer Konsumgiiter. Gefordert ist im Sinne dieser
nach wie vor produktiven Frage ein dkologischer Zugang, der Medien als
situierte auffasst und sie in Bezug auf ihre Milieus erforscht.

Und schliefilich zeigt sich im Zuge der zunehmenden Mobilisierung
von Medien, dass Rdume nicht leere Container von materialen Objekten
und sozialen Netzwerken sind, sondern iiber diese Objekte und Netzwer-
ke, vor allem aber iiber Medien strukturiert werden.* Dass Medien Raume
strukturieren, fiel bereits Karl Knies in seiner Studie von 1857 iiber den
Telegrafen auf und wird neuerdings von Harold Innis (2007) fiir die Schrift
und das Verkehrswesen der Antike untermauert. Spatestens im Zeitalter
der globalen Netzwerk-Kommunikation dréngt es sich auf, mit Manuel
Castells (2007) von den Medien als social space zu sprechen, in dem Macht-
fragen verhandelt und entschieden werden. Inwiefern dies auch fiir mo-
bile Bewegtbilder gilt — auch im Zeichen ihrer Zirkulation in und durch
portable Medien —, ist eine virulente Frage (vgl. Friedberg 2006). Uber die
Problematik des filmischen Raums hinaus auf den Raum des Films zielend
—wozu neben dem sozialen Raum der Rezeption spatestens unter den Be-
dingungen der digitalen Aufbereitung des kulturellen Gedéachtnisses auch
das Archiv zdhlt (vgl. Hediger 2008; Wasson 2005; Cherchi Usai 2009) —,
plédiere ich fiir eine Topologie des mobilen Bewegtbildes. Sie erlaubt es,
die Spezifik medial durchformter Riume gerade auch unter einem &sthe-
tischen Gesichtspunkt konkreter zu fassen, namentlich im Unterschied zu
kommunikationswissenschaftlichen Studien, die vorab an den infrastruk-
turellen und inhaltlichen Dimensionen interessiert sind.®

neuen Medien und die digitalen Bildtechniken im Grunde immer noch Manovich
(2001).

4 Zum medialen Apriori des Raumes vgl. Schaffner (2001).

5  Zur Topologie des filmischen Raumes vgl. Holl (2007). Abgesehen von den Arbeiten
Ute Holls hat die filmwissenschaftliche Literatur die Frage des Raumes entweder unter
dem Aspekt der Konstruktion der Diegese und damit der Frage nach einer Illusionsas-
thetik des Kinos oder aber unter dem Gesichtspunkt seiner Reprasentation behandelt.



Schneider: Kann alles auBBer Popcorn 99

Die These, dass das Kino immer schon mobil war, steht zunédchst quer
zum traditionellen Narrativ der Filmgeschichte. Selbst die Arbeiten der
New Film History zum frithen Kino erzdhlen oft eine pre-history, die auf
das Ziel der Etablierung ortsfester Kinos zulduft.® Wander- und Ladenkino
sind demgemafS Vorstufen einer Filmvorfiihrung, die in eigens gebauten
Prunkhdusern, den Filmpaldsten stattfindet.” Es ist die Erzahlung einer
Domestizierung und Verbiirgerlichung einer illegitimen Kunst, die den
Film im festen Kinosaal seiner eigentlichen Bestimmung zufiihrt.® Dabei
ist es kein Zufall, dass der Bau des «Strand Theatre», des ersten ortsfesten
Kinos im Theaterformat am New Yorker Broadway, im selben Jahr stattfin-
det, in dem D.W. Griffith BirTH OF A NATION (USA 1914) dreht, der in der
alteren Filmgeschichtsschreibung gerne als der «erste richtige» Spielfilm
dargestellt wird. Der abendfiillende fiktionale Film und seine Vorfiihrung
in einem der Oper und dem Sprechtheater nachempfundenen Setting bil-
den hier eine heuristische Einheit.’

Vor dem Hintergrund dieses Narrativs werden die jiingsten Veran-
derungen im Rezeptionsverhalten, etwa das zunehmende Betrachten von
Filmen in den eigenen vier Wanden im Home Cinema oder auf dem Com-
puter, gerne als Zerfallserscheinungen gewertet'” oder aber, wie bei Fran-
cesco Casetti (2009), unter dem Begriff der relocation, d.h. der Ablosung
vom paradigmatischen Kinoraum thematisiert. Tatsdchlich wird die Rede
von der «postkinematographischen Kondition», wie sie etwa der Kurator
und Filmwissenschaftler Alexander Horwath (2008) fiihrt, erst verstand-
lich, wenn die Vorfithrung im ortsfesten Kino als Norm gesetzt wird.

6 Vgl etwa die klassische Studie zum nicht ortsfesten Kino in den USA von Musser/
Nelson (1991). Fiir ein paradigmatisches Programm filmhistorischer Forschung, das
die Entstehung der ortsfesten Kinos als Telos der frithen Kinogeschichte ansetzt und
den Kontext Deutschland als Beispiel nimmt, vgl. Miiller /Segeberg (2008).

7 Vielleicht nicht von ungefdhr befasst sich eine der wichtigsten frithen kulturhistori-
schen Studien zur Emergenz der Filmindustrie in den USA an zentraler Stelle mit der
Kultur der Filmpalaste; vgl. May (1983).

8  Illegitim ist der Film in den Erzdhlungen der Filmhistoriografie, weil er zu Beginn sei-
ner Geschichte nicht in einem biirgerlichen Haus verortet ist, sondern im stadtischen
Raum herumstreunt. Zur Illegitimitit des Films gehort auch, dass er gerne als Ab-
fallprodukt oder Nebeneffekt technologischer Entwicklungsbemiihungen dargestellt
wird: Zelluloid ist das Nebenprodukt eines Versuchs, synthetische Billardkugeln her-
zustellen. Lumiere hielt den Kinematografen fiir eine Erfindung ohne Zukunft; Edison
war hauptsédchlich mit der Etablierung von nationalen Elektrizitdtsnetzwerken befasst
und erfand das Kino gleichsam nebenher.

9  Wie sehr gerade die Oper fiir den Filmpalast das Paradigma lieferte, zeigt sich unter
anderem am Selbstverstandnis grofier Kinoimpresarios wie Sidney Grauman oder Sam
«Roxy» Rothapfel, die sich in ihrer Auffiihrungspraxis ausdriicklich am Vorbild der
Oper orientierten; vgl. Hediger (2003).

10 Diese Entwicklung wird manchmal als Aspekt eines «Todes des Kinos» thematisiert,
wie er den filmkritischen und filmwissenschaftlichen Diskurs seit spatestens den 1960er
Jahren immer wieder beschiftigt; vgl. Cherchi Usai (2001) und Jovanovic (2003).
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Ich argumentiere nun gegen eine solche normative Engfiihrung des
Bewegtbildes mit dem Dispositiv seiner Auffiihrung im Kino, also dem
schmucklosen, auf eine ungerahmte Leinwand ausgerichteten Kinoraum,
wie er sich zunéchst in den 1920er Jahren in den Ciné-Clubs und Arthouse-
Kinos in Westeuropa und den USA als Rahmung fiir den Filmkunstgenuss
etabliert (vgl. Hagener 2007), spétestens in den 1960er Jahren aber auch zum
Standard fiir die Auffiihrung von Mainstream-Filmen wird. Als Ansatz-
punkt dienen Erkenntnisse aus dem Bereich der jiingsten Forschung zum
sogenannten non-theatrical film (also zu nicht-Kino-gebundenen Auffithrun-
gen) und zum Gebrauchsfilm." Wenn aber die Auffithrung im Kino nicht
den Normfall darstellt und das ortsfeste Kino nur eine zwar erfolgreiche,
aber nie vollstandig gelingende Domestizierung des Bewegungsbildes im
(biirgerlichen) Gehéduse des Theaters der Neuzeit bildet, stellt sich fiir die
Medienwissenschaft in der Tat eine neue Frage. Es geht nicht darum zu er-
kléren, wie das Filmbild im urbanen Raum des Spektakels schlechthin, dem
Theaterraum, seine sichere Heimstatt findet, sondern vielmehr darum zu re-
konstruieren, welche Wege das Bewegtbild parallel zu diesem Prozess —und
diesen durchaus auch kreuzend — aufierhalb des Kinos zuriickgelegt hat.
An Stelle traditioneller textbasierter und formanalytischer Zugdnge zum
Medium Film ist zur Beantwortung dieser Frage ein topologischer Zugang
hilfreich, ein Zugang, der das Bewegtbild in seinen Milieus aufsucht und
fragt, wie das Medium gerade auch unter den Bedingungen der digitalen
Konvergenz seine Milieus pragt und von diesen wiederum gepragt wird.

Um noch einmal auf das Smartphone zuriickzukommen: Der Kino-
Modus dieser Geréte steht paradigmatisch fiir eine Verbindung aus Ex-
tension und Virtualisierung vormals fest gefiigter sozialer Rdume. Kino>
wird zum imagindren Dispositiv, das in andere Rdume vordringt und
diese mit strukturiert, einer kulturellen Logik folgend, die weder durch
einen Fokus auf die Technologie noch auf die Formen des Gebrauchs von
Medien erschopfend beschrieben werden kann, sondern nach einer topo-
logischen Analyse verlangt.'?

Mein Argument bestand bislang darin, das bipolare Verhiltnis von Text
und Rezipient um die Kategorie des Raumes (unter dem Gesichtspunkt ei-
ner Topologie der Bildtechnologien) zu erweitern, damit das Problem der
Atmosphare tiber die Trias <Bewegtbild ~-Wahrnehmung —Raum> gedacht
werden kann. Es geht also darum, die filmische Atmosphére, wie sie sich

11 Fiir eine Ubersicht iiber die aktuelle Forschung vgl. Montage AV, 14/2, 2005, sowie
15/1, 2006, zwei Themennummern zum Gebrauchsfilm.

12 Fiir eine medienhistorische Untersuchung (ohne Bezug zur Raumthematik) vgl.
Ruchatz (2003).
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innerhalb dieser Trias fassen lasst, nach Konstellationen von Bewegtbild,
Wahrnehmung und Raum jenseits des Kinoraums zu befragen. Der Rezipi-
ent ist bislang jedoch lediglich eine theoretische Behauptung geblieben, ge-
wissermafien ein rein mathematischer Fluchtpunkt, der eine zugleich immer
nur mogliche und ideale Betrachterposition markiert: ein Zuschauer zwar
mit Ort, aber noch ohne Leib. Stellen wir die Frage nach der Atmosphére, so
kommen wir nicht umhin, die leibliche — oder mehr noch, und mit Bohme
(1995) gesprochen — die sinnliche Dimension mit einzubeziehen.

Bohme schlédgt vor, das Atmosphaérische als Kategorie einer urspriing-
lich sinnlichen Begegnung zwischen Rezipient und Kunstwerk zu denken
(ebd., 23). Fiir ihn ist die Atmosphére auch als «spiirbare Anwesenheit ei-
nes Menschen oder eines Dings» zu verstehen, wobei die Zentralitdt der
sinnlichen Erfahrung, die im Adjektiv «spiirbar» steckt, hier wichtig ist.
Will man das Atmosphérische oder die filmische Atmosphire iiber Ka-
tegorien wie «sinnlich> und «spiirbar> aufschlieffen, dann kann man auf
vielfiltige und hoch ausdifferenzierte Vorarbeiten zuriickgreifen, von
Merleau-Pontys Schrift iiber das Kino (1947) iiber Sobchacks Leibphano-
menologie der Filmerfahrung (1992) bis zu neuesten filmtheoretischen Ar-
beiten tiber das Haptische. So schreibt etwa Robin Curtis (2005) in diesem
Zusammenhang:

In der Tat erlebt man beim Film eine reziproke Aufmerksamkeit, eine Inter-
subjektivitdt mit dem Film als Korper selbst, mit dem man interagiert. Da-
durch, dass der Film als Medium in der Lage ist, korperliche Reize wie das
Haptische (oder Tastsinnliche), Kindsthetische (Muskelbewegungsempfind-
liche) und Propriozeptische (Schwerkraftempfindung) zu produzieren, wird
die Wahrnehmung des Zuschauers auf die Aspekte gelenkt, die fiir die eigene
Erfahrung der Leiblichkeit essentiell sind. (Curtis 2005)

Curtis macht die «Neigung dieser Bilder zum Haptischen» sodann an be-
stimmten visuellen Merkmalen fest, die durch

die Moglichkeit einer Verlagerung der Aufmerksamkeit von den représenta-
tiven Qualitdten eines Bildes auf die Oberflache desselben Bildes [entsteht],
denn erst dadurch werden die haptischen (beziehungsweise kinasthetischen
oder propriozeptischen) Qualitdten hervorgehoben und die Rezeption zu ei-
ner besonders korperlichen Angelegenheit gemacht. (Ebd.)

Das bedeutet, dass das Filmbild, das sich einer vollstindigen Semantisie-
rung widersetzt, in besonderem Mafse dem Zuschauer seine Leiblichkeit
erfahrbar macht, so dass er sich selber spiirt und sinnlich erlebt. Doch kénn-
te man Curtis” Verstindnis der haptischen Wahrnehmung von Filmbildern
nicht dahingehend ergidnzen, dass Bewegtbildern ein haptisches Potenzial
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schon durch ihre doppelte Fahigkeit der Bewegung — als bewegte und be-
wegende Bilder — eignet? Bilder vermodgen mich durch ihre Bewegtheit ja
nicht nur zu bewegen, sondern auch zu beriihren, durch sie empfinde ich
meine Leiblichkeit. Filmische Atmosphare liefe sich so als moglicher Effekt
der Bewegungsqualitit im doppelten Sinne prézisieren: Das Bewegungsbild
bewegt sich und mich mit ihm, und zwar schon kraft seiner Eigenheit als Be-
wegungsbild, noch bevor eine figuren- oder handlungsbezogene Emotion
iiberhaupt entstehen kann. Raymond Bellour (2009) hat dies in seinem jiing-
sten Buch Le corps du cinéma in detaillierten Analysen aufgezeigt. Er geht
davon aus, dass im Kino Bild und Narration immer schon in eins fallen und
Emotion anfangt beim Rhythmus und den feinsten vorsemantischen, in ih-
rem zeitlichen Ablauf und ihrer Struktur aber bereits narrativen Abldufen.

Zur Tendenz zum Haptischen, wie sie Curtis dsthetisch an der Ober-
flache von Filmbildern festmacht, kommt bei den portablen Medien indes
ein anderer Aspekt des Oberflachlichen, oder besser: Oberfldchigen hinzu.
Spétestens seit dem iPhone hat sich bei den Smartphones eine Technolo-
gie durchgesetzt, der von Seiten der Industrie grofie Bedeutung geschenkt
wird: die berithrungsempfindliche Oberflache, der Touchscreen. Im Fall
des iPhones, und das ist hier wichtig, geht es dabei nicht nur um Icons fiir
Tasten, sondern vielmehr darum, dass die Oberfldche als solche beriihrt,
ja gestreichelt werden soll — um nicht zu sagen: gestreichelt werden will.
Die Touchscreens sind Oberflachen, die bewegte Beriithrungen erlauben
und zugleich auch einfordern. Wir erleben demnach eine Entwicklung von
Knopf und Schalter hin zum screen, verstanden als eine Art semantisch
aufgeladener, technischer Haut. Das von Bohme erwdhnte «spiirbar an-
wesende Ding» ist zunéchst das technische Dispositiv — oder wie manche
sagen wiirden: das Medium selbst.

Man kénnte nun die Hypothese aufstellen, dass die haptische Dimen-
sion die Kleinheit des Bildschirms kompensiert. Andererseits aber steht
das Hautwerden des screens beim iPhone in einer langen medienhistori-
schen Reihe, die bis aufs Daumenkino zurtickgeht und das Haptische und
Taktile mit einer anderen Verbindung verkniipft, jener von Bild und Zeit
mit dem Bewegtbild. Das Atmosphirische des Films wiare demnach im-
mer schon nicht nur in seiner rdumlichen Dimension zu denken, sondern
auch in dieser doppelten Verkniipfung von Tast- und Gesichtssinn (d.h.
von Haut und Bild) sowie von Bild und Zeit.

Der in der Apple-Werbung dargestellte E.T. konnte sozusagen als epi-
stemische Kippfigur dieser Erzdhlung fungieren. Sein leuchtender Finger,
gepaart mit dem Glauben an die Telefonie, wére demnach eine imagina-
tive Vorwegnahme jlingster medientechnischer und medienésthetischer
Entwicklungen. Sein Bild wiirde zur Denkfigur fiir das Kino in einer Zeit,
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4 ET mit iPhone

in der das portable Dispositiv des Smartphones mit zum wichtigsten con-
duit seiner kulturdefinitorischen Macht geworden ist.

Bleibt noch die Frage nach dem Popcorn. Auch die Grenze zur Pop-
corn-Herstellung hat das Smartphone mittlerweile {iberschreiten kénnen.
Jedenfalls wenn man fiir einmal nicht der Werbung glaubt, sondern den
neuen Heroen der Kreativwirtschaft, den (Remix>-Amateuren, deren Wer-
ke wir auf YouTube bestaunen kénnen. So finden sich dort eine Reihe von
Popcorn-Kochanleitungen> fiir Mobiltelefone: Mockvideos, die «doku-
mentieren>, dass die vermeintliche Hitze, die das Signal des Telefons aus-
strahlt, ausreicht, um ein Maiskorn in Popcorn zu verwandeln.

5a-b Die Kochmaschine Mobiltelefon
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Wer Filme auf dem Smartphone schaut, wird <Atmosphére> fortan nicht
mehr nur als Dimension des Haptischen und Optischen erleben kénnen,
sondern auch des Olfaktorischen. So jedenfalls, konnte man in Abwand-
lung von Foucault (1969) sagen, will es jetzt schon die imaginére Kraft der
Mediengeschichte.

Literatur

Anderson, Benedict (1983) Imagined Communities, London: Verso.

Appadurai, Arjun (1996) Modernity at Large, Minneapolis: University of Minnesota
Press.

Aumont, Jacques et al. (1983) L'esthétique du film, Paris: Nathan.

Belloi, Livio (2001) Le regard retourné: aspects du cinéma des premiers temps, Québec/
Paris: Nota Bene, Méridiens-Klincksieck.

Bellour, Raymond (1979) L'analyse du film, Paris: Edition Albatros.

- (2009) Le corps du cinéma, Paris: P.O.L.

Blom, Ivo (2003) Jean Desmet and the Early Dutch Film Trade, Amsterdam: Amster-
dam University Press.

Bohme, Gernot (1995) Atmosphiire: Essays zur neuen Asthetik, Frankfurt a.M.: Suhr-
kamp.

Bolter, Jay David/Grusin, Richard (2000) Remediation. Understanding New Media,
Boston: MIT Press.

Bordwell, David (1985) Narration in the Fiction Film, London: Routledge.

-/ Staiger, Janet/Thompson, Kristin (1985) The Classical Hollywood Cinema. Film
Style and Mode of Production, London: Routledge.

- /Thompson, Kristin (1986) Film Art: An Introduction, New York: Knopf.

Casetti, Francesco (2009) «Filmic Experience», in: Screen, 50/1, S. 53-66.

Castells, Manuel (2007) «Communication, Power and Counter-power in the Net-
work Society» in: International Journal of Communication, 1, S. 238-266.

Cherchi Usai, Paolo (2001) The Death of Cinema, History, Cultural Memory and the
Digital Dark Age, London: BFI.

- etal. (Hg.) (2009) Film Curatorship. Archives, Museums, and the Digital Market-
place, Wien: Synema.

Curtis, Robin (2005) «<Embedded Images: der Kriegsfilm als viszerale Erfahrung»,
in: nachdemfilm, 9, http:/ /www.nachdemfilm.de/content/embedded-images
[letzter Zugriff 4. Mai 2010].

Elsaesser, Thomas (2005) «Early Film History and Multi-Media: An Archaeology
of Possible Futures?», in: Chun, Hui Kyon Wendy/Keenan, Thomas (Hg.) New
Media, Old Media, New York: Routledge, S. 13-25.

Ethis, Emmanuel (2007) «Le cinéma, cet art subtil du rendez-vous», in: Communica-
tion et langages, 154, S. 11-21.

Foucault, Michel (1969) Wahnsinn und Gesellschaft, Frankfurt a.M.: Suhrkamp.



Schneider: Kann alles auBBer Popcorn 105

Friedberg, Anne (1993) Window Shopping. Cinema and the Postmodern, Berkeley: Uni-
versity of California Press.

- (2006) The Virtual Window. From Alberti to Microsoft, Cambridge: MIT Press.

Hagener, Malte (2007) Moving Forward, Looking Back. The European Avant-Garde and
the Invention of Film Culture, 1919-1939, Amsterdam: Amsterdam University
Press.

Hardt, Michael/Negri, Antonio (2000) Empire, Cambridge: Harvard University
Press.

Hediger, Vinzenz (2003) «Putting Spectators in a Receptive Mood. Szenische Prolo-
ge im amerikanischen Stummfilmkino», in: Montage AV, 12/2, S. 69-87.

- (2008) «Politique des archives: European Cinema and the Invention of Traditi-
on in the Digital Age», in: http://www.rouge.com.au/12/hediger.html [letz-
ter Zugriff 29. April 2010].

Holl, Ute (2007) «Risse und Felder. Zur Raumwahrnehmung im Kino», in: Giinzel,
Stephan (Hg.) Topologie. Zur Raumbeschreibung in den Kultur- und Medienwissen-
schaften, Bielefeld: Transcript, S. 85-98.

Horwath, Alexander (2008) «Eine Mutationsédra, Alexander Horwath im Ge-
sprach», in: http://www.allesfilm.com/show_article.php?id=22024 [letzter
Zugriff 1. April 2008].

Innis, Harold (2007) Empire and Communications, Lanham: Rowman & Littlefeld.

Jovanovic, Stefan (2003) «The Ending(s) of Cinema: Notes on the Recurrent Demise
of the Seventh Art, Part 1 & Part 2», in: Hors champ, http:/ /www.horschamp.
qc.ca/new_offscreen/death_cinema.html, und in: http://www.horschamp.
qc.ca/new_offscreen/death_cinema2.html [letzter Zugriff 28.04.2009].

Keilbach, Judith/Stauff, Markus (2009) Dispositif through Transformations: The Ur-
gent Realities of Television (Becoming Digital), unveroffentlichtes Vortragsmanu-
skript, Amsterdam.

Kessler, Frank/Verhoeff, Nana (Hg.) (2007) Networks of Entertainment. Early Film
Distribution 1895-1915, Eastleigh: John Libbey.

Kirby, Lynn (1997) Parallel Tracks. The Railroad and the Silent Cinema, Durham: Duke
University Press.

Knies, Karl (1857) Der Telegraph als Verkehrsmittel. Uber den Nachrichtenverkehr iiber-
haupt, Tiibingen: Laupp.

Loiperdinger, Martin (1999) Film und Schokolade. Stollwercks Geschiifte mit lebenden
Bildern, Frankfurt a.M.: Stroemfeld.

Manovich, Lev (2001) The Language of New Media, Cambridge: MIT Press.

May, Larry (1983) Screening Out the Past: The Birth of Mass Culture and the Motion
Picture Industry, Chicago: University of Chicago Press.

Merleau-Ponty, Maurice (2003 [1947]) «Das Kino und die neue Psychologie», in:
Das Auge und der Geist. Philosophische Essays, Hamburg: Meiner, S. 29-46.

Miiller, Corinna/Segeberg, Harro (2008) Kinodffentlichkeit (1895-1920). Entstehung,
Etablierung, Differenzierung, Marburg: Schiiren.

Musser, Charles/Nelson, Carol (1991) High-Class Moving Pictures, Princeton: Prin-
ceton University Press.



106 Dispositive, Materialien und Formate

Perkins, V.E. (1991) Film as Film. Understanding and Judging Movies, London: Pen-
guin.

Ruchatz, Jens (2003) Licht und Wahrheit. Eine Mediumgeschichte der fotografischen Pro-
jektion, Miinchen: Fink.

Schiffner, Wolfgang (2001) «Topologie der Medien. Descaters, Peirce, Shannon»,
in: Andriopoulos, Stefan/Schabacher, Gabriela/Schumacher, Eckhard (Hg.)
Die Adresse des Mediums, Koln: Du Mont, S. 82-93.

Sobchack, Vivian (1992) The Address of the Eye, Princeton: Princeton University
Press.

Sorlin, Pierre (1996) «Ist es moglich, eine Geschichte des Kinos zu schreiben? », in:
Montage AV, 5/1,S. 23-37.

Surowiecki, James (2004) The Wisdom of Crowds, New York: Brown.

Thibadeau, Pascale (2007) «Du train et du défilement des images», in: Gardies,
René (Hg.): Cinéma et voyage, Paris: L'Harmattan, S. 95-111.

Thompson, Kristin (1988) Breaking the Glass Armor, Princeton: Princeton University
Press.

Toby Miller et al. (2001) Global Hollywood, London: BFI.

- etal. (2005) Global Hollywood 2, London: BFL

Uricchio, William (2003) «Historicizing Media in Transition», in: Thorburn, Da-
vid/Jenkins, Henry (Hg.): Rethinking Media Change: The Aesthetics of Transition,
Cambridge: MIT Press, S. 23-38.

Wasson, Haidee (2005) Museum Movies. The Museum of Modern Art and the Birth of
Art Cinema, Berkeley: University of California Press.



Asthetisch-narrative Effekte:
kinematografische Prasenz






Hans J. Wulff

Prolegomena zu einer Theorie des
Atmosphdrischen im Film

Wortgeschichte, Bedeutung, philosophische Entwiirfe

Das Wort «Atmosphédre» stammt aus dem Griechischen (von atmds =
Dampf, Dunst, Hauch, und sphaira = Kugel) und bezeichnet traditionel-
lerweise die Gashiille, von der ein Himmelskorper umgeben ist. Gleich-
giiltig, ob man glaubt, dass Atmosphéren tatsachlich aus dem Planeten
heraustreten, ist doch in allen Vorstellungen spiirbar, dass sie den Planeten
einhiillen, dass sie fliichtig sind, dass sie ihn wie eine unsichtbare Dufthiil-
le begleiten und so auch kennzeichnen. Atmosphiren sind Relationsdinge,
sie konnen nicht allein auftreten, sondern nur als Qualitdten von Trigern
der Atmosphiire.

Genau dies ist ein Punkt, der strittig ist. Der Kieler Phdnomenologe
Hermann Schmitz, einer der wenigen Philosophen, die ein eigenes Kon-
zept von Atmosphdre vorgelegt haben, unterstellt ihr eine grofSe Selbst-
standigkeit und Unabhangigkeit gegentiber Menschen, Dingen und Um-
weltkonstellationen. Seiner Auffassung nach sind Atmosphéren leiblich
spiirbare, ergreifende Gefiihlsméchte, die ohne einen menschlichen oder
dinglichen Ausloser plétzlich entstehen kénnen; sie sind «randlos, ort-
los, ergossen» (1965, 343ff). Atmosphéren sind ihm Gefiihlszustinde, die
sich ohne Anbindung unvermittelt einstellen konnen. Sein Beispiel: Ein
unschuldiger Gefangener, der den Eindruck hat, alle Welt sei von seiner
Schuld iiberzeugt, und der ob seiner Wehrlosigkeit von ohnméchtigem
Zorn Uberwaltigt wird, nimmt die Welt unter dieser Vorgabe in einer be-
sonderen, kaum tibertragbaren atmospharischen Einfarbung wahr.

Nattirlich gibt es auch Atmosphéren, die objektvermittelt sind.
Schmitz spricht in diesem Zusammenhang von «impressiven Situationen»
— das sind komplexe, gefiihlstrachtige und mit einem Biindel von Bedeu-
tungen verkniipfte Eindriicke (2003, 252). Aus solchen Situationen kénnen
«Atmospharen des Gefiihls» hervorgehen, die den Menschen «affektiv er-
greifend in ihren Bann ziehen». Schmitz geht sogar noch weiter, wenn er
von Atmosphéren spricht, die den Dingen anhaften und die — vermittelt
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durch «Briickenfunktionen» — zu einem affektiven Betroffensein fiihren
konnen (vgl. allgemein Schmitz 1965; 1998; 2003). Im Kunstwerk lassen
sich Atmosphéren aber nicht unmittelbar herstellen, sondern kénnen nur
auf indirektem Weg durch entsprechend geféarbte Situationen erzeugt wer-
den (vgl. Schmitz 1998, 181).

In eine dhnliche Richtung weist Otto F. Bollnows Konzept der Stim-
mungen. Er hebt sie klar von Emotionen oder Gefiihlen ab, die auf einen
bestimmten Gegenstand intentional bezogen sind. Stimmungen entspre-
chen eher den Heidegger’schen Daseins-Grundbefindlichkeiten:

Die Stimmungen haben keinen bestimmten Gegenstand. Sie sind Zustiand-
lichkeiten, Firbungen des gesamten menschlichen Daseins, in denen das Ich
seiner selbst in einer bestimmten Weise unmittelbar inne wird, die aber nicht
auf etwas auf8er ihnen Liegendes hinausweisen. (Bollnow 1941, 18f)

Bislang ist auch in den Kunstwissenschaften dufierst wenig tiber das At-
mospharische als dsthetische Kategorie gearbeitet worden. Erst mit Gernot
Bohmes Buch Atmosphiire: Essays zur neuen Asthetik (1995) wurde ein zusam-
menhédngender Versuch zum Thema vorgelegt, wobei B6hme von vornher-
ein davon ausgeht, dass es in der dsthetischen Praxis seit jeher ein hohes
Bewusstsein um die Erzeugbarkeit von Atmosphéren gegeben habe:

Wenn ein Innenarchitekt etwa einen Raum mit einer seegriinen Tapete aus-
stattet, dann geht es ihm ja nicht um die Produktion von Wéanden mit die-
ser Farbe, sondern um die Erzeugung einer raumlichen Atmosphéare. Wenn
ein Verkaufspraktiker in einem Supermarkt eine bestimmte Musik erklingen
1a88t, so bringt er ja nicht ein Werk zu Gehor, sondern méochte eine verkaufs-
glnstige Stimmung erzeugen. (Bohme 1995, 87)

Atmospharen sind also Gefiihlsqualitdten, die bewusst fiir den Adressa-
ten gestaltet werden, so dass dieser affektiv-emotional in eine besondere
Wahrnehmung des dargestellten Gegenstandes hineingefiihrt wird. Dar-
aus folgt, dass es eine eigene Dramaturgie des Atmosphérischen gibt.!

1 Genau diese Beobachtung legt es nahe, das Atmospharische als eine Kategorie des
Designs anzusehen, als plan- und kontrollierbares Element einer Warendsthetik. Alfred
Platthaus schrieb in einer Rezension zu Bshmes Atmosphédren-Essay: «Der zentrale
Begriff in Bohmes Konzeption, der auch seiner neuen Aufsatzsammlung den Titel gab,
ist die <Atmosphére> als «spiirbare Anwesenheit eines Menschen oder eines Dinges>.
Der Herstellung solcher Eindriicke hat sich im Zeitalter von Bshmes <asthetischer Oko-
nomie> der iiberwiegende Teil der gesellschaftlichen Produktion verschrieben, und die
Designer, Werbefachleute, Kosmetiker, Bithnenbildner und Innenarchitekten sind die
Helden der <dsthetischen Arbeit>» (Frankfurter Allgemeine Zeitung, 1.8.1995, 29). Vgl.
dazu auch Uhrich (2008), der das Atmosphérische im Sportmarketing zu beschreiben
sucht. Bohme hat eine eigene Studie zur Architektur-Atmosphérik vorgelegt (2006; vgl.
zudem Bohme 2007), in der er den Bezugspunkt des praktischen Gebrauchs, in dem
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Das Konzept des Atmosphérischen sieht in den wenigen philosophi-
schen Entwiirfen dessen grundlegende Diffusitét also vor. Der Eindruck des
Atmospharischen kann sich nur im Zwischen von Subjekt und Umgebung
einstellen, ist kein eigenstdndiger Gegenstand, sondern die Beschreibung
einer gewissen Objektkonfiguration oder eines spezifischen Eindrucks, den
diese hervorruft. Will man kldren, ob der Begriff auch fiir Ziele der Film-
beschreibung und -analyse ertragreich ist, wird dariiber nachzudenken
sein, welche Gegenstande iiberhaupt als Trédger von Atmosphéren in Frage
kommen. Sodann ist zu priifen, ob das Atmosphérische den Gegenstanden
innewohnt oder ihnen nur zugeschrieben wird, ob es konventionelle Kop-
pelungen von Atmosphéren an Gegenstdnde gibt oder ob sie ad hoc als sub-
jektive Zuschreibungen empfunden werden. Auszuloten bleibt schlief3lich,
welche Rolle das Atmosphaérische in den Prozessen der Inszenierung spielt,
ob es sich um eine dramaturgisch relevante Kategorie handelt und welche
Elemente der filmischen Ausdrucksform seiner Gestaltung dienen.

Atmospharische Dichte

Auch wenn <Atmosphére> in den Werkbeschreibungen vieler Kunstwis-
senschaften tiberaus oft verwendet wird, so ist doch meistens unklar, was
seine Bestimmungselemente sind. Die Rede von «atmosphaérischer Dichte»
ist vor allem in der Musikkritik verbreitet, findet sich in dhnlicher Art aber
auch in zahlreichen Literatur- und Filmkritiken.? So bewirbt der Diogenes-
Verlag Georges Simenons Roman La Marie du port (Die Marie vom Hafen;
[1937]) mit dem Ausschnitt aus einer Kritik, die urspriinglich in der Neuen
Ziircher Zeitung erschienen war:

Auffillig ist die atmospharische Dichte der Romane von Simenon. Weit iiber
das blofie Lokalkolorit hinaus wird das Wesen einer Umgebung erfafit, ihr
Stimmungsprofil, ihre psychosoziale Temperatur. Es ist, als exemplifizierte
Simenon in seinen Werken den Proustschen Gedanken, daf3 eine bestimmte
Landschaft, ein bestimmtes Klima auch einen besonderen Menschenschlag
hervorbringen.?

erst das Atmosphaérische sich erschlieffen kann, noch einmal verstarkt als gegenwaérti-
gen Ausgangspunkt der Architektur benennt. Der Mensch gilt heute als Benutzer, als
jemand, der sich in und in der Umgebung von Gebéduden in bestimmter Weise befindet
und der als solcher zum Bezugspunkt des Bauens geworden ist. Das eigentliche Thema
der Architektur, behauptet Bohme, ist der Raum — und zwar der «gestimmte Raump,
also die Atmosphire.

2 Zur <atmospharischen Dichte> als Kinoerfahrung und Topos der Filmpublizistik vgl.
ausfiihrlich den Beitrag von Britta Hartmann im vorliegenden Band.

3 http://www.diogenes.ch/leser/katalog/a-z/m /9783257216837 /buch [letzter Zugriff
8.10.2010].
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So selten der Begriff der Atmosphére als dsthetischer Begriff entfaltet ist,
so haufig deutet sich in den Redeweisen an, dass wir es mit mehreren Be-
stimmungselementen zu tun haben. Hierzu gehoren:

— ein Moment der Deskription (einer Landschaft, eines Szenarios, eines
Milieus),

- eine Tendenz zur Essentialisierung (<das Wesen einer Umgebung>),

— eine deutliche Fahigkeit zur affektiven Aufladung der Beschreibung
(Stimmung>),

— eine assoziative Nihe zu anderen Elementen der Erzdhlung.

«Atmosphaérische Dichte> kommt also nicht der Beschreibung der Akteure
oder Handlungen zu, sondern gerade jenen hintergriindigen Gegebenhei-
ten des Geschehens, die immer vorhanden sind, aber nur selten thema-
tisch werden. Atmosphédrenbeschreibung ist die Darstellung der Umge-
bung, nicht der Figur oder Handlung, wenngleich beide — Umgebung und
Figur/Handlung — interagieren (sowohl in fiktionalen wie in dokumenta-
rischen Formen, mochte man hinzufiigen).

Die Vermutung steht an, dass sich der Eindruck atmosphéarischer
Dichte gerade dann einstellt, wenn es gelingt, die Charaktere, ihre Hand-
lungen und ihre Utopien, Obsessionen und Angste so darzustellen, dass
sie sich als Produkte jener Rahmen erfassen lassen — oder dass sich die
Hintergriinde an die Figuren anschmiegen —, die wie ein dufSerer Spiegel
ihrer inneren Verfasstheit erscheinen. Die Melancholie der unmoglichen
Liebesgeschichte, die Wong Kar-wai in DuT YEUNG NIN WA (IN THE MooD
FOR Love, Hongkong/F 2000) erzahlt, teilt sich vor allem auch in der Tat-
sache mit, dass die Geschichte in einer Dauerregen-Stadt spielt. Man mag
diese intensive Interaktion von Figur und Umwelt als Symbolisierung an-
sehen und dann die dufieren Gegebenheiten als Externalisierung des Figu-
ren-Inneren auffassen. Man mag derartige Beziige aber auch als Strategien
der semantischen Verdichtung verbuchen und in der Homogenisierung von
Figur und Umwelt eine zumindest partiell und zeitweise vorgenommene
Authebung der (dargestellten) Subjekt/Objekt-Trennung interpretieren.
Fiir den hier gegebenen Kontext ist wohl die heuristische Annahme aus-
reichend, «atmosphérische Dichte> als Engfiihrung von Figuren und Hinter-
griinden, von narrativen und diegetischen Grdflen aufzufassen.

Ganz offensichtlich ist die Vorstellung einer Homogenitit der kiinstleri-
schen Ausdrucksmittel eine dsthetische Vorstellung, die den Film von Beginn
an begleitet (und die in der Geschichte der anderen Kiinste sehr viel &lter
ist). Wenn Béla Balazs 1924 in Der sichtbare Mensch schreibt, dass es beim
Kunstwerk darauf ankomme, «daf$ das ganze Bild aus einem Geist geschaf-
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fen sei und dafs die Natur, das Milieu dieselbe Stimmung bekommt wie die
Geschichte, die sich darin abspielt» (1982, 99; Herv. i. O.), dann spricht er
diese Homogenisierung an. Da ist sogar von einer «Koketterie» (ebd., 100)
zwischen Mensch und Landschaft die Rede, von einer verdeckten Assimi-
lierung von Figur und Hintergrund. Am Ende steht in dieser Vorstellung
das atmosphirisch dichte Werk, in dem alle Teile sich aufeinander zu be-
wegen, sich unterstiitzen und gegenseitig erhellen. Die Herstellung dieser
Dichte ist die kiinstlerische Aufgabe.

Dass Dichte mit genussvoller Rezeption einhergeht, zeigen die Bei-
spiele, in denen etwa durch falsche Musik die geforderte atmospharische
Verdichtung behindert wird. Ein Beispiel ist die Fantasy-Geschichte LADY-
HAWKE (Richard Donner, USA 1985), der die unmogliche Liebe zwischen
einer jungen Frau erzéhlt, die tagsiiber ein Falke sein muss, und einem
jungen Mann, der des Nachts als Wolf durch die Walder streift, so dass
sie sich nur in der kurzen Phase zwischen Tag und Nacht als Menschen
begegnen konnen; der Film ist mit einer ganz unpassenden Disco-Musik
(von Andrew Powell) unterlegt, die sich jeder atmosphirischen Synthese ver-
weigert.

Es gibt eine mehrfache Beziehung des Atmosphérischen zum Drama-
tischen. Manchmal dienen Orte dazu, einem tieferen Subtext Ausdruck zu
geben. Wenn in italienischen Filmen der 1960er Jahre immer wieder Hoch-
hauser auftauchen, vor denen sich unbestelltes Bauland erstreckt, Aufien-
anlagen, Baume oder iiberhaupt 6ffentliche Platze fehlen — dann ist dieses
Stadtszenario oft genug lesbar als Symbolisierung der inneren Einsamkeit,
Verlorenheit oder Unbehaustheit der Figuren vor dem Hintergrund einer
sich rabiat vollziehenden Urbanisierung der italienischen Alltagswelt.

Wie in der Literatur das Atmosphérische an Beschreibungen festge-
macht ist, so sind es auch im Film die expositorischen Elemente, die zur Kon-
stitution von Atmosphére beitragen. Atmosphire gehort dem Deskriptiven
des Textes zu, nicht dem Narrativen. Dabei konnen alle Mittel des filmi-
schen Ausdrucks eingesetzt werden:

- das Bild (Handlungsraum sowie Figuren- und Objektkonstellationen,
Licht, Farbe, Kontur, Vorder-/Hintergrundverhiltnis),

— das Soziale und das Theatralische (insbesondere die Szene und das zur
Szene gehdrige Setting),

— der Ton (dort ist ja eigens von der «Atmo» die Rede),

— die Musik (mittels derer oft mit wenigen Takten ein besonderer Atmo-
sphdrenwert entsteht).
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Ganzheitlichkeit

Das atmosphérische Anmutungsurteil isoliert Szenarien aus dem Gesamt-
kontext der Umgebung (oder sogar der Welt). Das Szenario ist eine dichte
und geschlossene Konfiguration von Elementen, die fiir sich beschrie-
ben werden will. Szenarien sind Inseln in der Vielfalt der Realitit, sie
bilden eine <soziale und &sthetische Kleinwelt>, die gegen den Rest der
Welt abgeschottet ist. Szenarien konnen sehr klein, aber auch von gro-
Berer Extension sein. Wie Wohnungen oder manche Gérten bewusst mit
«Atmosphiérizitat> aufgeladen werden, so konnen auch ganze Stadtteile
eigene Anmutungen tragen. Eine Geschichte, die in der Plattenbau-Stadt
Magdeburg-Olvenstedt spielt, wird die eigene Gesamtatmosphire des
Stadtteils mit ins Spiel bringen. Und vielleicht inszeniert ein Film auch
Widerspriiche und Briiche zwischen lokalen und globalen atmosphari-
schen Rdumen, so dass die Geschichte in einer Wohnung spielt, die in kla-
rer Opposition zum Viertel steht. Handlungsrdume konnen ineinanderge-
fligt sein wie die Schichten einer Zwiebel — und méglicherweise enthiillen
sich neue Atmospharen, wenn man den umhiillenden Raum verldsst und
einen der inneren Raume betritt.

Dabei sind atmosphérische Szenarien ganzheitliche Objektkonfigura-
tionen. Es sind Anordnungen von Objekten, nicht einzelne Objekte. Das
einzelne Objekt verschwindet in einem sich als Szenario darbietenden Ge-
samteindruck.

Die wohl grofite Bewusstheit des Atmosphérischen geniefst der Film-
Ton (hier atmosphirischer Ton oder kurz Atmo genannt). Wollen Filme einen
realititsnahen Eindruck erzielen, so miissen sie unsere spezifischen aku-
stischen Umwelten imitieren. Die Atmo kondensiert oft stereotyp deren
bestimmte und leicht dechiffrierbare Bestandteile. So setzt sich beispiels-
weise fiir den Handlungsort <Bahnhof> der Atmo-Ton aus dem Gerdusch
einfahrender Ziige, von Schritten auf dem Bahnsteig, Lautsprecherdurch-
sagen, Gepackwagen und so weiter zusammen. Der amerikanische Ter-
minus sound image deutet noch stiarker darauf hin, dass es sich bei den
akustischen Konstruktionen im Film um Ton-Bilder handelt, welche nach
kiinstlerischen Gesetzmafiigkeiten organisiert sind.

Wie es einen materiellen Hintergrund jeder sozialen Situation gibt, so
lassen sich auch Ton-Umgebungen ausmachen. Téne sind weniger diskri-
minativ als Objekte, sie bleiben oft nur als diffuse Mischungen verschie-
denster Quellen (Naturlaute, Wind, Maschinengerdusche, Straflenldrm)
beschreib- und erkennbar; oder als Indikatoren einer Interaktion mit dem
architektonischen Raum (Hall und Echo zeigen seine Grofie und Beschaf-
fenheit an, Sprachfetzen und Schritte seine Belebtheit). Aber sie werden als
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holistische Gesamteindriicke wahrgenommen und gehen in die tiefere Erkun-
dung der jeweiligen diegetischen Realitaten mit ein. Der heute gebrauch-
liche Begriff der Soundscape (etwa: <Klanglandschaft>) hebt genau auf den
Eindruck einer umgreifenden Nicht-Zusammengesetztheit des Atmospha-
rischen ab. «Es macht einen Unterschied, ob es in einer Stadt uiblich ist zu
hupen oder nicht, welche Art von Fahrzeugen man fahrt, ob aus offenen
Fenstern Radiomusik zu héren ist, ob die Waren ausgerufen werden»,
schreibt Bohme (1998, 19). Dieser Unterschied ist fiir den kompetenten Zu-
schauer wahrnehmbar und auf seiner kognitiven Landkarte der Welt er-
schlossen. Er weif3, dass verschiedene Lebenswelten sich auch akustisch
differenzieren. Und er hat eine — unbestimmte, aber nicht leere — Vorstel-
lung davon, wie sich eine italienische Stadt anhort, die sich wiederum von
der Klanglandschafts-Erwartung einer Stadt wie Hamburg unterscheidet.

Die Soundscapes von Umgebungen und Szenen sind sehr komplex,
einzelne Gerdusche mischen sich zu analytisch kaum mehr aufzuldsenden
Klanggemischen, die zudem noch die besonderen rdumlichen Bedingungen
der Szene wiedergeben. Das erwies sich zur Zeit der ersten Synchronisatio-
nen als fatal. Weil die Aufnahmen monaural aufgezeichnet waren, mussten
beim Synchronisieren saimtliche Hintergrundgerdusche zusammen mit den
Dialogen geldscht und ersetzt werden. Dazu beschiftigte man sogenannte
Gerduschemacher, deren Aufgabe darin bestand, die Hintergrundgerdusche
in den Dialogszenen so authentisch nachzubilden, dass der Unterschied zu
den iibrigen, mit der Original-Atmo aufgenommenen Szenen nicht auffiel.
Das gelang aber nur selten — die Briiche waren aufféllig, die eigentlich ge-
wiinschte Dichte der Illusionierung schlug fehl (Maier 1997, 66ff). Erst 1932
wurden Mehrspuraufnahmen und die Mischung verschiedener Spuren
moglich. Bis dahin mag man aber die misslungenen Versuche der Gerdu-
schemacher als Indiz fiir die Komplexitat der akustischen Atmosphére ver-
stehen, die als holistischer Wahrnehmungseindruck empfangen wird. Seine
innere Zusammengesetztheit ist erfahrbar, aber nicht beschreibbar. Kommt
es zu Briichen der Kontinuitat, so fallen sie auf. Erst negativ wird Atmo-Ton
paradoxerweise zuganglich, erst dann erschlieflen sich analytisch gewisse
seiner Charakteristiken. Einer genauen Beschreibung —an deren Ende er re-
produzierbar wére — entzieht er sich aber auch dann. Atmo-Ton ist in dieser
Hinsicht wohl noch komplexer als Atmo-Licht.

Manchmal basiert der atmosphérische Wert von Film-Soundscapes
gerade auf der Reduktion. Erinnert sei an die quélend unbeweglichen Sze-
nen in Wolfgang Petersens Das Boot (BRD 1981), in denen fast nichts aufler
dem pragnanten Sonargerdusch zu horen ist, das gerade aus dem Ausblei-
ben anderen Gerduschs seine Bedrohlichkeit entwickelt. Es ist heute in zahl-
losen Unterwasserszenen als <Sound der Bewegungslosigkeit und Hand-
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lungsunfihigkeit> konventionalisiert. Manchmal wird es weiterentwickelt
wie in John McTiernans THE HUNT FOR RED OcTOBER (USA 1990), fiir den
Frank Serafine und Allen Howarth durch Aufnahmen in Swimmingpools
ein Grundmaterial entwickelten, das mit einem Synclavier und mit Ef-
fektgerdten noch weiter moduliert und transponiert wurde: «Tankerauf-
nahmen, Reaktorkldnge, Wassergerdusche, verlangsamte Luftblasen und
tieffrequentes Drohnen suggerieren eine eigenstiandige Unterwasseratmo-
sphére» (Werner 1999, 61f). Natiirliche Tonwahrnehmung und die Kenntnis
der konventionellen Inszenierung von U-Boot-Aufnahmen scheinen sich in
diesen Beispielen bruchlos zu tiberlagern und zu durchdringen.

Vertrautheit

Diese Voriiberlegungen zeigen, dass es in der Beschreibung des Atmo-
sphérischen vor allem um die Beziehungen zwischen Figur und Environment
geht. Dabei ist die Figur die narrativ bedeutsame Grofse, steht im Vorder-
grund, wogegen das Environment den Hintergrund, den diegetischen
Rahmen der Handlung ausmacht. Doch zugleich ist die Figur selbst Teil
des Environments. Diese auf den ersten Blick paradoxe Doppelbelegung
der Figur ist dann besonders greifbar, wenn es zu Briichen kommt: wenn
jemand fremd in einem Milieu ist, weil er — zum Beispiel durch eine Zeit-
reise — in eine neue kulturelle Umgebung versetzt wird oder auf einer
Wanderung in andere Lebenswelten eintaucht. Gerade dann fallt auf, dass
die Environment-Bindung der Figur auch umgekehrt gilt — die Figur tragt
Environmentales an sich, so dass in der Spannung der Atmosphérenwer-
te von Figur und Umwelt eine <environmentale Fremdheit> ausgedriickt
wird. (Eine Theorie des Castings miisste diese Doppelbindung der Figuren
genau reflektieren.)

Doch obwohl es sich zunéchst anbietet, <atmosphérische Dichte> im
Verhiltnis von Figur und Environment zu suchen, erscheint es plausibel,
die Szene — verstanden als vor allem dramaturgisch elementare Einheit —
als Fluchtpunkt der Uberlegungen zu wihlen. Das Atmosphérische gehort
ja meistens dem szenischen Hintergrund, nicht dem Vordergrund zu. Es
sind die szenischen Randbedingungen, die die Atmosphére eines Ge-
spréchs oder einer Interaktion ausmachen. In verschiedenen Settings sind
verschiedene Begegnungen moglich; nicht alle Umgebungen ermdoglichen
jede Art der Begegnung.

In der Terminologie der Nachrichtenberichterstattung spricht man
manchmal vom wallpapering. Gemeint sind dabei die Hintergriinde, vor
denen die Personen vor allem bei Interviews auftreten (Politiker oder Kor-
respondenten vor nationalen Monumenten, Wissenschaftler vor Labors
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oder Biicherwidnden, Kiinstler vor ihren Ateliers usw.). Auch hier geht es
darum, die szenischen Hintergriinde zum Sprechen zu bringen, sie mit
offensichtlichen Zusatzbedeutungen zu befrachten:

The «wallpaper» of a scene presents visual details so the audience does not
notice that the beat is mainly exposition. In WiTNEss (1985, Peter Weir), Book,
Rachel, and her son eat at a fast-food lunch at a small table next to a busy win-
dow. [...] the script had the lunch break occur in a park, but the filmmakers
decided to use a location that displayed Book’s life so it could be contrasted
with Rachel’s. (Lucey 1996, 248)*

Von besonderer Bedeutung ist der szenische Hintergrund, wenn er die Fi-
guren und/oder die Geschichte beeinflusst. Lucey (1996, 248) beschreibt
die Schlussszene aus AN OFFICER AND A GENTLEMAN (Taylor Hackford,
USA 1982) als besonderes Beispiel. Sie spielt in der Fabrik, in der die Hel-
din (Debra Winger) arbeitet und in der sie moglicherweise den Rest ihres
Lebens verbringen wird, wenn nicht ihr weifler Ritter sie rettet. Genau dies
geschieht — und die Kolleginnen klatschen Beifall, als der Held (Richard
Gere) in weifier Navy-Ausgehuniform auftritt und sie zur finalen Vereini-
gung entfiihrt. Der Charakter des marchenhaft Phantastischen hétte sich
nie so eingestellt, hdtte man die Szene in einem Hotelzimmer, in einer Kii-
che oder auf offener Strafe realisiert. Es ist vor allem dieser Arbeitshin-
tergrund, der noch einmal die Armseligkeit des Traums der jungen Frau
thematisiert, wie am Ende einer Operette mit dem Geliebten vereinigt zu
werden. Das szenische wallpapering dieses Schlusses hat mit der Geschichte
zu tun, vor allem mit der empathischen Modellierung der Lebensentwiirfe
der Heldin. Hier, am Ende, dreht sich auch die Perspektive: Dieser Schluss
schlagt sich eindeutig auf die Seite der Frau, obschon die Geschichte bis
hierhin primér die des Mannes gewesen ist.

Konventionalitat

Man kann Atmosphéren aktiv zu schaffen versuchen. Ein Beispiel: Das fest-
liche, womdglich erotisch gemeinte Mahl bedarf eines gedeckten Tisches
mit Blumen und Kerzenbeleuchtung; das Grundlicht ist geddmpft, wenn
nicht gar ausgeschaltet; dazu spielt man gewisse Musiken, eher langsam,

4  Die Entscheidung, besondere szenische Hintergriinde zu wahlen, féllt oft erst wahrend
des Drehs — wenn die im Skript vorgesehene Lokalitdt unpassend erscheint, wenn sie
nicht mit vertretbarem Aufwand realisiert oder wegen schlechten Wetters nicht be-
nutzt werden kann. Vor allem aber kommt es zu Umentscheidungen, wenn klar wird,
dass ein anderer szenischer Hintergrund besser zur Prazisierung des dramatischen
Konflikts oder der Verschiedenheit der Charaktere beitragt.
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eher auf Dur getrimmt, schmusig, zur Zartlichkeit auffordernd; man sitzt
einander gegentiber. Wir sehen solche Szenen im Film — und wir wissen,
dass die vorgesehene Stimmung sich meist nicht einstellen will, da der
Abend sich anders entwickelt als beabsichtigt. In der melancholischen Vari-
ante: Der Eine trifft nicht oder viel zu spét ein, der Andere ist eingeschlafen,
die Kerzen heruntergebrannt. Dramatisch: Es kommt nicht zum erstrebten
Taumel der Sinne, sondern zum Streit. Komisch: Das Essen misslingt, und
schliefSlich muss der Pizzabote einspringen. Wichtig ist hier aber nur die
Differenz von intendierter szenischer Stimmung und tatsdchlichem Verlauf:

— weil situative Stimmungen (eine der Erscheinungsformen des Atmo-
sphérischen) «dicht> sind und moglichst alle Randbedingungen einer
Situation umfassen sollen,

- weil sie konventionell

— und deshalb auch «durchsichtig> sind

- und weil oft ironisch-reflexiv mit ihnen umgegangen wird.

Offenbar rechnen die Figuren damit, dass jemand, wenn er erst den atmo-
sphirischen Hof einer Situation (oder hier genauer, weil es sich um Insze-
nierungen handelt: einer Szene) betreten hat, sich nicht mehr gegen deren
atmosphirischen Druck zur Wehr setzen kann. Das Atmosphaérische soll ihn
uberfluten, die Szene ihn dominieren und kontrollieren.

Doch ist er wehrlos? Die touristischen Angebote, die in die Richtung
eines <atmosphérischen Urlaubs> gehen (<romantische Wochenenden> und
dergleichen mehr), deuten darauf hin, dass es sich um eine klare kommu-
nikative Vereinbarung zwischen Anbieter und Kunden handelt: Es wird
<Romantik> erwartet und sie wird inszeniert, die Erwartungen konnen be-
dient werden. Entsprechend liefe sich die Inszenierung einer Atmosphére
im Privaten als kommunikative Geste verstehen, die auch dem Angespro-
chenen einsichtig und zugénglich ist. Die Konventionalitdt der atmosphi-
rischen Inszenierung ermoglicht es, sie als Ebene der Beziehungskommuni-
kation intentional zu nutzen.

Das Romantik-Wochenende deutet auf eine tiefere Ebene des Atmo-
sphérischen hin: weil die Konventionen, denen folgend man sich seine
Wohnung einrichtet, nicht nur darauf zielen, einen besonderen Eindruck
zu vermitteln (also seinem Image Ausdruck zu verleihen), sondern auch
die atmosphérischen Bedingungen schaffen sollen, dass soziale Zusam-
menkiinfte auf «gute> Konditionen treffen. Wie sieht ein Wohnzimmer aus,
in dem es «gemiitlich> ist (sprich: in dem man sich gemiitlich zusammen-
findet)? Atmosphéren sind Anmutungs-Qualitaten gestalteter Umwelten,
sie resultieren in sozialen Praxen.
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Es gehort zur allgemeinen kulturellen Kompetenz, die Gestaltungs-
Konventionen verschiedener Geschmackskulturen zu erkennen und zu
handhaben. Wenn darum im Film eine kleinbiirgerliche Wohnung ange-
boten wird, in der Zusammenk{infte stattfinden werden, die jener Subkul-
tur zukommen, dann erkennt der Zuschauer das Milieu schon aufgrund
der Einrichtung. Der Set-Designer muss die jeweiligen Stilistiken kennen,
er muss «verstehender Soziologe> sein. Solche Stile sind in sich kompakt,
basieren auf Inklusionen und Exklusionen. Brokatdeckchen und Art-Deco-
Lampen gehoren jeweils spezifischen Milieus zu, die einander ausschlie-
3en; nur dufSerst selten treten sie zusammen auf.

Werden Gegenstdnde kombiniert, die nicht im milieubedingten Zu-
sammenhang stehen, bedarf es der Erkldarung. Der Zuschauer erkennt die
Inkompatibilitdt sofort. Das alles betrifft nicht nur die dingliche, sondern
auch die symbolische Umwelt von Musik, Kunstgegenstianden, Fotogra-
fien usw. Atmosphdren sind Assoziationen, die aus diesen milieuspezifi-
schen Kodifikationen des Alltagslebens resultieren, sie sind Implikationen,
aber sie sind wissensbasiert. Auf diese Leistungen hebt der Set-Designer
Allan Starski ab, wenn er annimmt, dass auch realistische Filme Fiktionen
seien:

Der Production Designer trégt die Verantwortung dafiir, das Publikum glau-
ben zu machen, dass das Kunstwerk real ist. Das Set ist unser Medium, um das
Publikum durch die Vermittlung wichtiger Informationen in diesem Glauben
zu bestirken. (Ettedqui 2001, 91; Herv. H.J.W.)

Atmospharen als Zusatzbedeutungen von Gegenstdnden der Darstellung
sind darum auch nicht als subjektive Assoziationen zu fassen. Zwar wer-
den sie in als subjektiv empfundener Assoziativitét erlebt; aber sie basie-
ren auf Auflenwirkungen von Dingen, Szenen und Figuren, die zum all-
gemeinen Ausdrucksrepertoire von Kulturen gehoren. Darum auch sind
die Atmospharen intersubjektiv relativ stabil: weil sie letztlich der semio-
tischen Sphire zugehoren. Man kann verschiedene Urteile abgeben, zum
Beispiel eine Kitsch-Atmosphére ablehnen; aber man muss sie erfahren ha-
ben und erfahren konnen, muss sie so beherrschen, wie man eine Sprache
beherrscht.

Synasthetizitat, Multimodalitat

Ironischerweise spielen Filme manchmal mit dieser holistischen, nicht in
Einzeleindriicken fassbaren Ganzheitlichkeit des Angeriihrtseins. Darum auch
sind manchmal synédsthetische Qualitdten Anlass zur Dramatisierung. In
Chantal Akermans sanfter Wohnungstausch-Komdédie UN pIvaN A NEw
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York (F/D/B 1996) ist es immer wieder ein kaum feststellbarer, verwe-
hender Geruch, der die abwesende Anwesenheit einer Figur manifestiert;
und es ist nicht der Korpergeruch, sondern der Duft von Parfiims, durch
den hindurch der eine den jeweils anderen anmutend zu erfahren sucht.
Objekte sind eingehiillt vom Atmosphérischen, hatte es eingangs geheifien
— Akermans Film macht ein Spiel daraus, die Spur des Atmosphérischen
ist geblieben, das Objekt selbst muss iiber die Spuren erschlossen werden.
Dabei macht es den Kern des romantischen Fluidums aus, dass der eine
den anderen als Figur des Wiinschens, der Faszination, ja des Begehrens
konfiguriert. Fiir den Zuschauer ist das Riechen eine Form des Aneignens,
die er nur sehen, aber im Kino selbst nicht haben kann.> Er muss in die
Maske der Figur hineinkriechen, um das zu imaginieren, was geschieht.
Das Riechen wird ihm zu einem Abstraktum, zu einer empathischen Auf-
gabe, die wiederum in die Konstitution der Figur und ihrer Handlungs-
perspektiven einmiinden kann.

Die Indirektheit des Atmosphirischen in derartigen Konstellationen
scheint die Intensitdt des Erfahrens sogar zu steigern. Darum auch ist die
kleine Geruchsszene aus Lawrence Kasdans FRencH Kiss (USA /GB 1995)
so nachhaltig im Gedéchtnis vieler Zuschauer verankert: Der Hallodri
Luc Teyssier (Kevin Kline) zeigt Kate (Meg Ryan) einen Kasten, den er
in seiner Schulzeit zusammengestellt hatte. Darin sind alle Gertiche, die
von den Krautern der Gegend, von den Biischen, vom Boden der Heimat
ausgehen und im Duft des Weins lebendig bleiben, als riechbare Essenzen
aufbewahrt. Die junge Frau riecht — und sie begreift, welche Sensibilitat
Teyssier hat. Offensichtlich wird hier fiir den Zuschauer ein Phantasma
von Atmosphire aufgebaut, das sich ihm mit vielen anderen Elementen
des Textverstehens zusammenfiigt.®

Solche Beispiele zeigen, dass sich die atmospharischen Effekte den
aus der Psychologie bekannten Anmutungen annahern. Anmutungsquali-
titen kommen Objekten oder Situationen zu und sind die Grundlage fiir

5  Eine Ausnahme dazu bilden verschiedene Versuche in der Kinogeschichte, durch den
Einsatz von Duftstoffen die Handlung des Films olfaktorisch in den Zuschauerraum
hineinzuverlangern; vgl. dazu ausfiihrlich den Beitrag von Anne Paech im vorliegen-
den Band.

6  Bohme hatte das Atmosphairische als Kategorie einer urspriinglich sinnlichen Begeg-
nung zwischen Rezipient und Kunstwerk angesetzt (1995, 16, 23 et passim). Vor aller
Reflexion und Kritik, vor allem Sprachlichwerden der Kunsterfahrung gelte es, die
Sinnlichkeit der Aktualgenese selbst zu respektieren und als genuinen Ort der Kunst-
rezeption zu erfassen. Die Uberlegung aber, dass indirekte Erfassung von Atmospha-
ren (den anmutenden Einhiillungen der Dinge) in der Inszenierung von Filmen eine
elementare Strategie ist, die dem Zuschauer den Zugang zum Atmosphérischen durch
die Reaktionen der Figuren hindurch erméglicht, sollte zumindest als skeptischer Vorbe-
halt bedacht sein. Immerhin kénnte die Beobachtung Argumente zur intersubjektiven
Stabilisierung von Atmosphére-Assoziationen liefern.
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schwer zu bestimmende, eher vage und diffuse Wirkungen des jeweiligen
Objekts. Anmutungen stellen sich in multi- oder kreuzmodalen Schluss-
folgerungen ein. Oft sind dabei mehrere Wahrnehmungskanale — visuell,
auditiv, haptisch, olfaktorisch — im Spiel. Anmutungen ergeben sich sehr
schnell; viele Quellen beschreiben sie sogar als <ersten Eindruck>, den eine
Objektkonfiguration hervorruft, indem sich Gefiihle, Stimmungen und
Haltungen gegeniiber dem wahrgenommenen Gegenstand herausbilden
und die Gestimmtheit des Erlebenden auch im weiteren beeinflussen.” Oft
werden Anmutungen dem Subjektiven zugeschlagen, doch stehen Sicher-
heit und Intersubjektivitdt des Anmutungsurteils dem klar entgegen. Wie
auch das Atmosphdrische scheint die Anmutungsqualitdt «unterhalb der
Sprachschwelle> zu liegen, und es bedarf einer eigenen Thematisierung,
um sich der Kollektivitat des Urteils zu vergewissern.

Atmospharische Register

Schon diese Uberlegung deutet darauf hin, dass das Atmosphirische eine
Tiefendimension des Affektiven anspricht, die den nur im Augenblick gel-
tenden Anmutungswert weit iibersteigt. Es sind eine ganze Reihe von Ele-
menten, die kldren, von welcher Art der atmosphérische Horizont ist, in
dem die Geschichte des Films erzahlt wird. Auch mit dieser makrostruk-
turellen Wirkungsdimension des Atmosphérischen kann gespielt werden,
sie kann sich im Verlauf einer Filmerzdhlung als tiefenthematischer Ge-
genstand erweisen. Zundchst idyllisch anmutende Natur kann sich in eine
albtraumhafte Umgebung verwandeln, zur Ausdrucksflache einer para-
noiden Welthaltung der Figuren mutieren. Nicht nur, dass die Bilder der
Natur nicht feststehen, sondern sich in einen anderen atmosphérischen
Horizont hinein transformieren — die Modulationen der Anmutungen be-
treffen anderes, Narratives, das nicht mit den materialen Darstellungen
des diegetischen Environments zusammengeht. Das Atmospharische ist
in dieser Hinsicht eine Tiefenschicht der Inszenierung, exponiert die Figu-
ren und das Environment gleichermafien in einem zusammenhéangenden

7 Anmutungen werden heute meist in der Werbepsychologie als «Produkt-Anmutun-
gen» untersucht; vgl. dazu Friedrich-Liebenberg 1976; Haverkamp 2009. In dhnliche
Richtung weisen die Untersuchungen zur Eindrucksbildung (engl.: impression formati-
on), die jene Prozesse zu erforschen suchen, in denen jemand Urteile {iber eine andere
Person generiert; offenbar werden bei einer Erstbegegnung — «auf den ersten Blick> —
Einzelmerkmale (wie Kleidung, Bewegungsmodus, Blickkontakte, Gesten, Stimmqua-
lititen) zu einem Urteil zusammengefiihrt. Der synthetische Charakter des Prozesses
bleibt auch dann erhalten, wenn die Informationen tiber die zu beurteilende Person
iiber die unmittelbare Begegnung hinausgehen (wenn also Auferungen Dritter, bio-
grafische Informationen, Kenntnisse iiber den gesellschaftlichen Rang usw. zum un-
mittelbaren Eindruck dazu treten); vgl. Rosemann/Kerres 1986; Srull 1988.
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atmosphirischen Hof. Es gibt zahlreiche andere Beispiele, an denen man das
Argument entfalten kann. Wenn etwa in Roman Polanskis REpuLsioN (GB
1965) sich die Sicherheit der Wohnung nach und nach in eine bedrohliche
Einkerkerung wandelt oder wenn in John Boormans DELIVERANCE (USA
1972) der zum sportlichen Befahren einladende Fluss unkalkulierbare Ge-
fahren birgt, dann geht es um solche Umbildungen fundamentaler Vorein-
stellungen, die dem affektiven Charakter der Geschichte zugrunde liegen.
Wie man vom Register des Sprechens oder Singens spricht und damit in der
Musik einen eigenen Klangraum homogener Tone bezeichnet, so kénnte
man auch von einer Registerfunktion der Atmosphéarenwerte sprechen.

Will man das Modell der Register zur Beschreibung des (Tiefen-)At-
mospharischen heranziehen, aktiviert man einige Bestimmungselemente,
die auch fiir die Feststellung von rhetorischen oder musikalischen Regi-
stern essentiell sind:

— die Repetitivitit der Elemente, die die Registerzugehdrigkeit eines Tex-
tes anzeigen; es sind nicht einzelne, sondern Verbiinde von Ausdrucks-
elementen, die alle gleichermafien einem Register zugehoren;

— die Wert- oder Valeurhaftigkeit von Registern, was besagen soll, dass die
Aktivierung eines Registers zugleich andere Register ausschliefit;

— den Verbundcharakter der Elemente, die der Zuschauer als zugehorig zu
einem gemeinsamen Schatz von Ausdruckselementen einer verwand-
ten Anmutungsqualitdt erkennen und so die Registerzugehorigkeit ei-
nes Textes oder Textstiicks feststellen kann;

— die Konventionalitit der Register schliefilich, die eng mit der Bestim-
mung von Genres und Textintentionen verbunden sind.

Die Beschreibung des Atmosphérischen erweist sich dann als essentielles
Element einer Textsemantik des Films.
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Britta Hartmann

«Atmosphdrische Dichte» als Kinoerfahrung

In einem Blog zur Kriminalliteratur (auf einer stiffisant «Hinter-Net» betitelten
Website) findet sich folgender Eintrag;:

Wenn einem Kritiker, dem ein Buch gefallen hat, nichts Gescheites einfallt,
dann lobt er «das Atmospharische», gar «die atmosphérische Dichte». Aber
was ist das? Die landlaufige Definition, ein atmosphérischer Text sei einer, in
dem ich mich als Leser wohlfiihle, an dem ich ganz nahe dran, ja, in dem ich
mitten drin bin, ist ein wenig — nun ja: beliebig. [...] — Aber wie sehen die Le-
serinnen und Leser dieses Blogs das alles? Was macht fiir sie die Atmosphére
eines Textes der Kriminalliteratur aus? [...] Oder halten sie den Begriff fiir
eine reine Worthtilse? Um Antworten wird gebeten.!

Die Antworten stehen aus — und zwar nicht allein, was den Krimi anbe-
langt: Auch in Filmkritiken begegnet uns die Floskel von der «atmosphaé-
rischen Dichte» allenthalben, ohne dass weiter ausgefiihrt wiirde, was
damit beschrieben ist. Und in der filmwissenschaftlichen Literatur ist «At-
mosphire» — anders als in der philosophischen Asthetik oder in der Pha-
nomenologie, die einige grundlegende Arbeiten dazu vorgestellt haben?
— ein bislang theoretisch kaum entwickelter dsthetischer Begriff.

Mein Beitrag wird hier kaum Abhilfe schaffen; er versteht sich weni-
ger als kohdrenter theoretischer Entwurf, als dass er einige Bemerkungen
zum Atmosphérischen versammelt: Im ersten Abschnitt gehe ich — eher
unsystematisch und spielerisch — Bestimmungsversuchen von <Atmo-
sphére> nach, streife Beispiele, die gemeinhin als Atmospharenfilme gel-
ten, benenne konventionelle Elemente der Atmosphirengestaltung und
komme danach auf die Redeweise von «atmosphérischer Dichte» zuriick.
Dabei stiitze ich mich auf die theoretischen Uberlegungen von Hans J.
Waulff (vgl. 2012; Beitrag in diesem Band) als Ausgangspunkt und Refe-
renzrahmen meiner eigenen Betrachtungen. Im zweiten Teil zeichne ich an
einem zeitgendssischen Film, dem von der Kritik zugeschrieben wurde,

1 http://www.hinternet.de/weblog/2008/08/ [letzter Zugriff 10.10.2011].
2 Vgl. den kursorischen Uberblick in Wulff (2012, 109ff; Beitrag im vorliegenden Band).
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«atmosphdrisch dicht» zu sein, die Arbeit an der Atmosphéarengestaltung
nach, beschreibe die damit erzeugten dsthetischen Effekte, fasse das At-
mospharische als Register des Films neben der Erzéahlung und Momente
atmosphaérischer Dichte als besondere Form der Kinoerfahrung.

Bestimmungsversuche

Die Unschérfe des Atmosphare-Begriffs spiegelt die konstituierende Ei-
genschaft des Atmosphérischen. Wulff weist auf die Herkunft des Wor-
tes aus dem Griechischen hin: «Atmosphére» leitet sich ab von atmds (=
Dampf, Dunst, Hauch) und sphaira (= Kugel); sie bezeichnet die Gashiille,
die einen Himmelskorper umgibt. Dieses Vorstellungsbild vom Einhiillen-
den, Diffusen, Fluiden und Fliichtigen, Ephemeren komme, so Wulff, in
allen Bestimmungsversuchen zum Ausdruck (vgl. 2012, 111).°

Sich nicht scherend um Fragen der Definition, hat Béla Balazs in Der
sichtbare Mensch der Atmosphare den Konigsplatz im Reich der Kunst zu-
gewiesen:

Die Atmosphdre ist wohl die Seele jeder Kunst. Sie ist Luft und Dulft, die wie
eine Ausdiinstung der Formen alle Gebilde umgibt und ein eigenes Medium
einer eigenen Welt schafft. Diese Atmosphaére ist wie der nebelhafte Urstoff,
der sich in den einzelnen Gestalten verdichtet. Sie ist die gemeinsame Sub-
stanz der verschiedenen Gebilde, sie ist die letzte Realitit jeder Kunst.
(Baldzs 1982 [1924], 64)

Er fiihrt dies weiter aus, und wie selbstverstandlich spricht er dem Film
insgesamt zu (die Konfektionsware nimmt er hier gerade nicht aus), die
atmospharisch tiberlegene Kunst zu sein. Atmosphare, so Balazs, sei

jenes dichte, duftige Fluidum des sinnfilligen Lebens, das nur die allergrof-
ten Dichter manchmal mit Worten fiihlen lassen kénnen. Und dann sagen
wir: «Man spiirt ordentlich den Geruch, wenn Flaubert eine Wohnung be-
schreibt», oder «es wéssert einem den Mund, wenn Gogols Bauern essen».
Und siehe, diese sinnfillige, riechbare und schmeckbare Atmosphare schafft
jeder bessere amerikanische Regisseur. Die ganze Geschichte ist vielleicht ein-
faltig, vielleicht auch kitschig-verlogen. Aber die einzelnen Momente sind so
warmen Lebens voll, «dafy man ordentlich den Duft spiirt».

(Ebd., 65; Herv. i. O.)

In Ira Konigsbergs Standardwerk Complete Film Dictionary klingt das na-
turgemaf3 prosaischer; er definiert Atmosphaére schlicht und einfach als:

3 Zu «Dunstbildern» vgl. Bohme (2006, 64ff).
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The mood or feeling of a scene created by any number of the following: set-
ting, costumes, makeup, color, lighting, acting style, camera angles and mo-
vement, editing, and sound. (Konigsberg 1989, 20)

Zugegeben, das ist nicht sehr tief; weitreichend ist es doch. Denn Konigs-
berg fiihrt hier Eigenschaften der Szene oder besser: das Zusammenspiel
der filmtechnischen oder stilistischen Parameter, die zum Aufbau eines
szenischen Gesamteindrucks beitragen, mit Empfindungen eng, welche
von diesen ausgeldst werden — Atmosphare ist die spezifische Stimmung,
der emotive Eindruck der Szene als einer raumlichen Konfiguration. Ahn-
lich beschreibt es Thomas Koebner in Reclams Sachlexikon des Films:

Atmosphire bezeichnet einen Raumeindruck, der der physiognomischen
Wahrnehmung einer Gestalt gleichzusetzen ist. Dieser Eindruck lasst sich als
Stimmung umschreiben, die auf mehrere Sinne des Publikums zugleich ein-
wirkt (syndsthetischer Effekt): auf Gesicht, Gehor, Gefiihl.

(Koebner 2002, 35; Herv. B.H.)

Raumeindruck, Stimmung einer Szene... kurz: Atmosphére meint — in der
Redeweise der Dramaturgen, diese verbreitete Umschreibung findet sich
aber auch bei Bohme (2007) — den «gestimmten Raum». In diesem Sinn
fasst Wulff Atmosphéren als «Relationsdinge» und begriindet dies so: At-
mosphdéren «kdnnen nicht allein auftreten, sondern nur als Qualitdten von
Triigern der Atmosphire» (2012, 109; Herv. i. O.). Das mogen Dinge, Konstel-
lationen von Dingen, Menschen, Landschaften, Kunstwerke und dhnliches
mehr sein.

Nun sind Atmosphéren nicht allein abhéngig von ihren Trdgern oder
an diese gebunden, mehr noch: Sie oszillieren gleichsam zwischen den
Objekten oder Dingen, denen sie anhaften, und den Subjekten, die sie er-
fahren (vgl. Bohme 1995, 22; kritisch: Lehmann 2007, 76ff). Auf den Film
gewendet: Atmosphadre ist eine Anmutungsqualitit des Textes. Als textuelle
Kategorie ist die Atmosphére einer Filmszene oder auch der sie umgrei-
fenden erzdhlten Welt nicht beschreibbar ohne Blick auf die Rezeption,
auf die Empfindungen und Stimmungen, die durch die Gestaltung her-
vorgerufen werden. Wer Atmosphéren schafft, sucht damit eine leibliche
Erfahrung zu erzeugen, das (unbestimmte) Gefiihl, mit dem szenischen
oder diegetischen Raum synasthetisch-sinnlich kurzgeschlossen zu sein.
Die theoretischen Entwiirfe zum Atmospharischen interessieren sich von
daher auch fiir die Erzeugbarkeit und die Gestaltung von Atmospharen
und damit fiir das komplexe <atmosphérische Wissen> von Schriftstellern,
Architekten, Designern, den Gestaltern von Ausstellungs- und Verkaufs-
rdumen und eben Filmemachern: Atmosphéren werden «bewusst fiir den
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Adressaten gestaltet», heifst es bei Wulff (2012, 110; Herv. B.H.). Wenn sich
die Asthetik auch schwer tun mag, das Atmosphérische empirisch und
theoretisch dingfest zu machen — die Praktiker wissen genau, mit welchen
Mitteln spezifische Atmosphiren erzeugt werden kénnen.*

Atmospharen gestalten, erleben und beschreiben

Die Filmgeschichte verzeichnet denn auch eine ganze Reihe von Regisseu-
ren, die als «Meister des Atmosphérischen» gelten (obwohl es selbstver-
stdndlich, wenn wir uns an die Definition von Konigsberg zuriickerinnern,
auch die Szenografen, Ausstatter, Kameraleute, Licht- und Tongestalter,
Maskenbildner, Filmkomponisten und natiirlich auch die Schauspieler
sind, die fiir das Erschaffen von Atmosphére sorgen): Friedrich Wilhelm
Murnau mag einem zuerst in den Sinn kommen, die Regisseure des fran-
zosischen Poetischen Realismus, allen voran Marcel Carné,® oder auch
zeitgenossische Filmemacher wie Wong Kar-wai oder Carlos Reygadas.

Murnaus Filme etwa sind beriihmt fiir ihre stimmungsvollen Stu-
dio-Nachtaufnahmen und den kunstlichen Mond, der die Kulissen zu
illuminieren scheint. In seinem Werk finden sich viele der spéter immer
wiederkehrenden Bildmotive und Elemente zur Atmosphédrengestaltung:
Wettererscheinungen (Regen, Nebel, Tau, Dampfe, Schnee und Eis), Land-
schaftsformationen und Texturen aus der Natur (das Gebirge, der Wald,
das Moor, die See, aber auch Erde, Dreck und Staub) und dann natiirlich
der Wechsel der Tageszeiten (der Mond, die Ddimmerung, Sonnenauf- und
-untergdnge, das Spiel von Licht und Schatten).®

In einer Kritik aus dem Jahr 1923 beschreibt — wiederum — Baléazs die
Inszenierungsweise von NOSFERATU — EINE SYMPHONIE DES GRAUENS (D
1922) und die Wirkung, die der Film auf ihn hatte:

4 Vgl. etwa Hanich (2010, 170-179) zur Atmosphéarengestaltung im Horrorfilm.

5  Quar pEs BRUMES (F 1938), HOTEL pu NoRD (F 1938) und LE JoUR st LEVE (F 1939) etwa
gelten als «Atmosphéren-Filme»: In seinem Buch Child of Paradise. Marcel Carné and the
Golden Age of French Cinema betitelt Edward Baron Turk das Kapitel zur Produktion
von HOTEL pu NoRD mit «Atmosphere, Atmosphere» (1989, 129ff); und der Band von
Raymond Chirat (1987) zum franzosischen Kino der 1930er Jahre tragt tiberhaupt den
Titel Atmospheres.

6  Licht gilt als das zentrale filmstilistische Mittel zur Erzeugung von Raumstimmung,
von Atmosphére. Film sei «painting with light», hat der Kameramann John Alton seine
Kunst beschrieben (1949), und Richard Blank behauptet im Nebentitel seines Buchs
Film & Licht (2009) gar: «Die Geschichte des Filmlichts ist die Geschichte des Films».
Gleichwohl ist der Zusammenhang von Lichtgestaltung und mood filmwissenschaft-
lich wenig ausgelotet (vgl. Grodal 2005).
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Sturmwolken vor dem Mond, eine Ruine in der Nacht, eine dunkle, unkennt-
liche Silhouette im leeren Hof, eine Spinne auf einem Menschengesicht, das
Schiff mit schwarzen Segeln, das in den Kanal hineinfahrt und auf dem kein
Lebewesen sichtbar ist, das es lenkt, heulende Wolfe in der Nacht und Pferde,
die plotzlich scheuen, ohne daff wir wiifiten, wovor — das waren alles natur-
mogliche Bilder. Aber ein frostiger Luftzug aus dem Jenseits wehte in ihnen.

(Balazs [1923], zit. nach Prinzler 2003, 130)”

Auf dhnliche Weise sucht Lotte Eisner mehr als vierzig Jahre spéter in
ihrem Buch tiber Murnau dem visuellen Stil des Regisseurs sprachlich-
expressiv beizukommen:

In den Filmen aus Murnaus Reifezeit wogen Licht und Schatten tiber alle
Flachen und Korper, huschen iiber Gesichter und Gewandungen, gehen eine
Einheit ein mit der beschwingten Kamerabewegung. [...] Chaotisch wirbelt
Finsternis in dem titanischen Praludium von Faust, Himmelslicht dringt
machtvoll hervor, Strahlen zerreifien die Nebelwand, Wetterleuchten iiber die
Weite, bis Formen, Licht und Schatten zu einem gigantischen Orchesterspiel
vereint, sich zum Erzengel und zum Damon gestalten. Das marmorne Antlitz
der toten Mutter mit seiner schwellenden Plastik, das uns in dem Film begeg-
net, findet seinen Abglanz in der Vision der bleichen Ertrunkenen, die graue
Fluten in SUNRISE mit sich fiihren. Uber die dahingesunkene Gestalt des toten
Monches in FausT geistern die Schatten der Fliichtenden, wie in der Tramway
Lichtreflexe auf Kopf und Hals des Mannes in SUNRISE. (Eisner 1967, 43)

Uber SUNRISE: A SoNG oF Two HuMans (USA 1927) schreibt sie:

Uberall suchte Murnau Atmosphire zu schaffen. Staub wirbelt auf, als die
Trambahn einfdhrt, durch die spiegelnden Glasscheiben gesehen mischt sich
dem Staub stete Bewegung. [...] Dampfe verschleiern oft die Atelierland-
schaft. Nebel steigt auf im Moor mit dem kiinstlichen Mond, und von ei-
ner unerhort bewegten Kamera gefiihrt, irrt unser Auge tiber Wasserlachen,
Lehmboden, Schilf. (Ebd., 90f)

In beiden Féllen finden sich die oben genannten Natur- und Wettererschei-
nungen; worum es mir aber besonders geht und als Erklarung dafiir, dass
ich hier so ausgiebig aus diesen Texten zitiere: Die Kritiker beschreiben
filmische Atmosphdére in sprachlichen Wendungen, die auf die Kraft von
Adjektiven setzen: «schwellende Plastik», «spiegelnde Glasscheiben»,
«bleiche Ertrunkene», «graue Fluten», «flimmerndes Licht» — Baldzs und

7 Die NosreraTu-Kritik findet sich auch in Balazs (1982); dort wird ebenfalls Der Tag
(Wien), Nr. 100, 9. Mérz 1923, als Quelle genannt, der Wortlaut der beiden Texte ist aber
nicht identisch.
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Eisner verfolgen offensichtlich die Strategie, die Filmszenen und ihre
Stimmungsqualitdten nachzubilden, indem sie ihre Rezeptionseindriicke
in eine bildgewaltige Sprache tibersetzen, die den Szenen gewissermafien
auf gleicher Hohe begegnet. Es scheint, als brauchte es eine solch reiche,
geradezu tiberladene Sprache, die darauf zielt, innere Bilder beim Leser zu
erschaffen, um der Atmosphére des Films als einem sinnlichen Eindruck
Ausdruck zu verleihen — Atmosphirenbeschreibung als Ubersetzungspro-
zess, als Versuch, erlebte Atmosphare nicht blof8 sprachlich nachzubilden,
sondern das sinnliche Erlebnis selbst suggestiv heraufzubeschworen (vgl.
Bohme 1995, 38).

Atmospharische Dichte

An dieser Stelle mochte ich nochmals zuriickkommen auf den eingangs
zitierten Krimi-Blogger und Skepsis anmelden gegeniiber seiner Uberle-
gung, die Zuschreibung atmosphérischer Dichte gelte allein solchen Wer-
ken, in denen der Leser sich «wohlfiihle». Dagegen muss man einwenden:
Gebdude, Romane oder auch Filme vermdgen Atmosphéren des Schau-
erlich-Unheimlichen, des Schwiilstigen oder Kitschigen, des Ekelhaften,
der Entfremdung oder auch die Atmosphire der Macht zu gestalten. Dem
Adressaten vermitteln sich diese Atmosphéren, er kann sie esen> und
auch spiiren (sie leiblich-somatisch in sich nachempfinden) — aber wohlige
Empfindungen miissen das nicht notwendig sein.

Ich vermag nicht zu sagen, wann genau der Begriff «atmosphérische
Dichte» Eingang in die Filmpublizistik gefunden hat. In Kritiken aus der
Stummfilmzeit, wie der oben zitierten von Baldzs, aber auch in der von
Eisner aus den 1960er Jahren findet sich die Wendung nicht. Stattdessen
wird hier in poetischer Sprache versucht, die Bilder eines Films, seine
Stimmungsqualitdten, eben seine Atmosphére sprachlich einzufangen, um
sie so gleichsam vor dem inneren Auge des Lesers erstehen zu lassen. Die
heute geradezu floskelhaft gebrauchte Redeweise von «atmosphérischer
Dichte» scheint dagegen ein Mittel zur Abkiirzung dieses Beschreibungs-
prozesses. Sie gibt dem Kritiker eine eingeiibte, griffige und vermeintlich
selbsterkldrende Formel fiir die Anmutungsqualitét einer rdumlichen Ge-
gebenheit an die Hand, die als ganzheitlicher Wahrnehmungseindruck
evident ist, der sprachlich aber nur schwer oder — wie es uns Balazs und
Eisner vormachen — mit Sprachmaéchtigkeit beizukommen ist. Wenn man
so will: Eine Kurzformel komplexen sinnlichen Erlebens.

Das Wort von der «atmosphérischen Dichte» begegnet uns tibrigens
gehduft bei der Beschreibung des Ausstattungsfilms, was auf der Hand
liegt, denn diesem geht es ja vorrangig darum, eine vergangene Welt le-



Hartmann: «Atmosphérische Dichte» als Kinoerfahrung 131

bendig werden zu lassen und dabei eben auch die Atmosphére einer histo-
rischen Epoche spiirbar zu machen. Die Arbeit an der Atmosphare dient
der Authentifizierung der Darstellung und der Illusionsbildung. Die er-
zahlte Welt soll nicht nur echt aussehen, sondern sich auch so anfiihlen.

Ein besonders gelungenes Beispiel ist Martin Scorseses Edith-Whar-
ton-Adaption THE AGE OF INNOCENCE (USA 1993), deren Geschichte in
der sittenstrengen New Yorker upper-class-Gesellschaft in den 70er Jahren
des 19. Jahrhunderts spielt. Der Film evoziert die Atmosphére der natures
mortes und des Eingezwingtseins der Figuren in das enge Korsett gesell-
schaftlicher Konventionen nicht allein durch Ausstattung und Kostiime,
sondern auch durch die Blickstrukturen und die Verwendung von Grof3-
aufnahmen. Ein geeignetes Beispiel, um daran das Phanomen atmospha-
rischer Dichte zu illustrieren: weil hier die Rdume nicht nur lesbar sind in
Hinblick auf die in ihnen agierenden Figuren, sondern weil der innerste
Zustand der erzdhlten Welt atmosphérisch zum Ausdruck gebracht wird.
Die Atmosphire ist gleichsam aufgeladen mit Bedeutung.

Waulff fasst atmospharische Dichte heuristisch als «Engfiihrung von
Figuren und Hintergriinden, von narrativen und diegetischen Griflen» (2012,
112; Herv. i. O.). Die Arbeit an der Atmosphire dient dem Angleichen der
Stimmung von Milieu und Geschichte. Atmosphérische Dichte bedeutet
also auch semantische Dichte, etwa insofern die Atmosphaére lesbar ist als
Symbolisierung innerer Vorgédnge der Figuren oder auch als Kommentar
der narrativen Instanz zum Geschehen.

Man koénnte den Eindruck der Dichte in diesem Sinn auch als &stheti-
schen Effekt einer umfassenden Form der Einfiihlung im Sinne von Theodor
Lipps (1903) beschreiben: nicht allein als Empathie mit den Figuren, wie
Einfithlung haufig psychologisch verkiirzt verstanden wird, sondern als
Einfithlung auch in die soziale Situation einer Szene, in ihre spezifische
Stimmung oder Ténung, dariiber hinaus in ihre dsthetischen Qualitéten,
in die Materialdsthetik der dargebotenen Objekte wie in die Textur der fil-
mischen Oberfldche und in die tibergreifende Gestimmtheit der erzdahlten
Welt. Und vielleicht miisste man erganzen, dass Atmosphare da intensiv
empfunden wird, wo sie als zugespitzte sinnlich-synésthetische Reizkon-
figuration eine Szene heraustreten ldsst aus der Umgebungsrealitdt und so
Wahrnehmung wie Einfiihlung des Zuschauers herausfordert.

Ich will das Wort von der «atmospharischen Dichte» nunmehr als
Einstieg nehmen, um einen Film zu betrachten, der von den Kritikern uni-
sono mit diesem Etikett belegt wurde: COLLATERAL von Michael Mann aus
dem Jahr 2004.® Befremdlich mag dabei anmuten, dass diese aufwéandig

8 Vgl etwa folgende Ausziige: «Es ist die morbide Kamerapoesie der Nacht, die dem
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designte Hollywood-Mainstream-Produktion gerade nicht auf <Dunstbil-
der, auf nebelhafte, verschwommene Texturen setzt, sondern weitgehend
mit digitalem HD-Material (hochauflésendem Video) fotografiert wurde,
das fiir tiefenscharfe Bilder sorgt und dem gemeinhin nicht unbedingt zu-
gesprochen wird, von besonderer sinnlicher Qualitit zu sein.

An diesem Beispiel suche ich darzulegen, wie das Atmosphaérische als
Eigenschaft der erzdhlten Welt, vor allem aber als Eigenschaft der jewei-
ligen Szene einerseits mit der Narration verbunden ist, andererseits aber
ein textuelles Register vor oder neben der Handlung bildet, eine zweite
Stimme der Filmerzdhlung. Denn die Atmosphére zdhlt, darauf weist
Waulff ebenfalls hin, zur deskriptiven Seite des Textes, die beim Erzdhlen mit
entfaltet wird; dieser Prozess geht aber nicht vollstindig auf im Erz&hl-
diskurs (vgl. 2012, 113). Zwar ist die Atmosphére narrativ eingebunden,
etwa insofern sie die Wahrnehmung der in spezifisch gestimmten Raumen
agierenden Figuren beeinflusst — indem sie deren Gefiihlslagen ausdriickt
oder symbolisiert (sie gleichsam nach aufien kehrt) oder indem wir von
der Atmosphare auf die Figuren schlieffen, die Handelnde in einem be-
stimmten Milieu sind. Das Atmosphérische erschopft sich aber nicht in
dieser narrativ «dienenden> Funktion, sondern ist von eigener Qualitat
und beansprucht eigene Aufmerksamkeit.

So gibt es Momente <purer Atmosphére> im Film, sei es, dass die han-
delnden Figuren noch nicht aufgetreten sind und sich der Film an seinem
Anfang oder auch bei der Einfithrung eines neuen Handlungsraums zu-
néchst Zeit nimmt fiir das atmosphérische Auskleiden der erzéhlten Welt
(vgl. Hartmann 2009, 132 et passim), sei es, dass die Erzdhlung zuriick-
und das Atmosphirische in den Vordergrund tritt — auch dies lasst sich
anhand des nun folgenden Beispiels zeigen.

Digital erzeugte Atmosphare in Michael Manns CoLLATERAL

COLLATERAL war ein grofser kommerzieller Erfolg; der Film wurde gelobt
fiir seinen visuellen Stil und die beiden Directors of Photography, Paul
Cameron und Dion Beebe, vielfach ausgezeichnet. Er ldsst sich charakteri-
sieren als elegischer Neo-Noir, bei dem das Atmosphaérische gleichbedeu-
tend neben dem Narrativen der Genre-Handlung steht. Die kunstfertig
komponierte Stimmung des Films, die sich vor allem dem Setting, dem

Film so eine atmosphérische Dichte verleiht» (Harald Pauli in Focus, Nr. 39, 2004);
«Mann [...] verdichtet die sinnlichen Eindriicke der ndchtlichen Stadt in einer hyperrea-
listischen und zugleich surreal anmutenden Atmosphére» (Kai Mimh in EPD Film, Nr.
10, 2004); «[s]o entsteht eine hochgradig poetische Atmosphare, die iiber das Unterbe-
wusstsein auf den Betrachter wirkt» (Riidiger Suchsland in Film-Dienst, Nr. 19, 2004).
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ausgekliigelten Licht- und Farbkonzept und der ausgestellten Oberfla-
chenphysis der fotografierten Gegenstdande verdankt, aber natiirlich auch
dem Sounddesign und der Filmmusik von James Newton Howard, fligt
der Erzahlung eine zweite Stimme hinzu, die den Text semantisch reicher
macht und das Filmerleben komplexer, «dichter>.

Der Film erzdhlt vom Auftragskiller Vincent, einem eleganten, dis-
tanzierten, emotional gleichgtiltigen, undurchsichtigen und damit hochst
faszinierenden Soziopathen (verkorpert von Tom Cruise, der hier deutlich
gegen sein Leinwandimage gecastet ist). Der gedungene Morder im Ge-
wande und mit dem Gebaren eines gutsituierten Geschédftsmanns kommt
abends am Flughafen von Los Angeles an und erhilt die Order, im Verlauf
der Nacht fiinf Menschen umzubringen: Vier der Personen auf seiner Lis-
te sind Kronzeugen in einem Prozess gegen das organisierte Verbrechen,
die fiinfte ist die zustdndige Staatsanwiltin. Zur Durchfithrung bedient er
sich der unfreiwilligen Hilfe des Taxifahrers Max (Jamie Foxx), auf den er
zufillig trifft und den er als ortskundigen und versierten Chauffeur zu-
néchst engagiert, bevor er ihn nach dem ersten Mord, dessen Mitwisser
Max wird, als Geisel nimmt und zwingt, ihn weiter zu begleiten auf dieser
Reise ans Ende der Nacht.

Der grofite Teil der recht simpel strukturierten Geschichte um zwei
entgegengesetzte Charaktere, die einander in ihrem Solipsismus wieder-
um dhneln, spielt im eng begrenzten Raum des Taxis, der die Insassen
einkapselt und abschirmt von der menschenleeren, anonymen und schier
endlos scheinenden Stadt, die sie durchkreuzen. Das Gefahrt mutet an wie
eine Insel oder ein Raumschiff im All, so jedenfalls beschreibt es ein Film-
kritiker: «The lights of the city become a whole ocean of tiny artificial stars
that the characters traverse across like a derelict ship floating thru a vast
impersonal universe» (Little 2004).

Uber die spezifische Inszenierung von Los Angeles als city of lights
erschafft der Film eine urbane, zugleich unwirkliche Atmosphére, welche
die Figuren einzuhdillen scheint. Die Stadt, die im Hintergrund sdamtlicher
Szenen préasent ist, aber selbst kein Gesicht bekommt, sollte, so ist es Inter-
views mit dem Regisseur und den Kameraméannern zu entnehmen, dritte
Hauptfigur des Films sein. Los Angeles in COLLATERAL ist indes keine Au-
thentizitdt heischende Reprasentation der wirklichen Metropole, sondern
ganz und gar filmische Stadt, cinematic city, ein imagindres Konstrukt.

Los Angeles ist neben New York sicherlich die am besten kartogra-
fierte Filmstadt (vgl. Ofner/Siefen 2008; Jahnke 2011), und sie hat zwei
Gesichter. Einerseits ist sie assoziiert mit Hollywood und als «Stadt der
Engel» zugleich Stadt der Traume, ein Utopia im sonnigen Kalifornien;
andererseits steht sie paradigmatisch fiir eine postmoderne Geografie
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oder besser: fiir einen neuen urbanen Raum der Nach- oder Ubermoder-
ne, ein «sich immer weiter ausdehnendes, dezentriertes postfordistisches
Metropolis» (Lobato 2008, 342; Ubers. B.H.), wie es etwa Mike Davis in
seinem Buch City of Quartz (1991) beschrieben hat. Die Stadt in CoLLa-
TERAL ist kein fassbarer Ort mit einem Zentrum, mit wiedererkennbarer
Geografie und Architektur, sondern eine mafSlose Stadt, bestehend aus ei-
ner Ansammlung von Nicht-Orten (non-lieux) im Sinne Marc Augés (2010
[1992]), von Rdumen des Dazwischen, von Passagen- oder Transitraumen:
endlose Freeways und Straflen, Flughafen, Tankstellen, Parkpldtze. CoL-
LATERAL formt das Modell der dystopischen, gesichtslosen und — in den
meisten Einstellungen — von Menschen bereinigten Noir-Megalopolis, eine
Metapher fiir Entindividualisierung und Entfremdung in einer technizisti-
schen, globalisierten Welt.

1 Top shot der néchtlichen Stadt in COLLATERAL

Die Stadt wird aber auch etabliert als ein Universum, das verschiedene
ethnische Gruppen bevélkern. Die topografische Gliederung des nur vage
bestimmten urbanen Raums in getrennte soziale Milieus mit je eigenen
ethnischen und subkulturellen valeurs und eben auch spezifischer Atmo-
sphére wird jedoch weniger iiber die Menschen an diesen Orten etabliert
denn {iiber ikonische Kurzformeln wie Reklameschilder, spanische oder
asiatische Namen und Schriftziige an Geschéften und Restaurants, Fassa-
dengemailde und vor allem durch die Verwendung unterschiedlicher Mu-
siktitel von Rock {iber Jazz und Ethno-Pop bis zu House.

Durch die Betonung des Atmospharischen weitet sich die linear und
schnorkellos erzdhlte Genregeschichte zu einer melancholischen, sinn-
lich erfahrbaren Meditation tiber die Gleichgiiltigkeit und Entfremdung
des Lebens in den Metropolen, iiber die Kontingenz und Vergénglichkeit
menschlicher Existenz. Die Atmosphére erweist sich so als eng assoziiert
mit der thematischen Linie der Erzahlung.
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Liest man die Interviews mit den beiden Kameramé&nnern und Pro-
duktionsberichte in Fachjournalen wie dem American Cinematographer,
dann scheint das Erschaffen der Atmosphare des néachtlichen Los Angeles
Hauptanliegen der Inszenierung gewesen zu sein. COLLATERAL war Mi-
chael Manns erster (nahezu) kompletter Film in Digitaltechnik. Er wurde
weitgehend mit einer High Definition Digitalkamera fotografiert (genau-
er: mit der Sony/Panavision 24P Cine Alta HDW-F900, daneben fanden
aber auch HD-Kameras anderer Hersteller Verwendung); einige zentrale
Szenen, wie die drei in verschiedenen Nachtclubs angesiedelten sowie die
wenigen Tageslichtaufnahmen am Anfang wurden indes traditionell mit
35mm-Film aufgenommen (vgl. Holben 2004; Hurwitz 2004).

Auch bei dieser Produktion drehte Michael Mann im fiir ihn typi-
schen full coverage-Stil, wobei bis zu zwolf Kameras gleichzeitig zum Ein-
satz kamen, was die Montage vor die Schwierigkeit stellte, Material un-
terschiedlicher Textur harmonisch zu verbinden. Und es wurde — méglich
durch die HD-Technologie — mit long takes gearbeitet, um ganze Szenen
abzudecken, statt sie wie tiblich bereits bei der Aufnahme in kiirzere Ein-
stellungen zu zerlegen. Die Schauspieler bekamen so die Moglichkeit, in
den Dialogszenen zu improvisieren.

COLLATERAL spielt, abgesehen von der Eingangssequenz am frithen
Abend und wenigen Innenszenen, zur Génze bei Nacht. Hier erweist sich
ein Vorteil des HD-Formats, das néachtliche Aufnahmen im low key-Stil fast
ohne kiinstliches Licht mdglich macht. Die Arbeit an der Atmosphére voll-
zieht sich denn auch vorrangig iiber den kunstfertigen Einsatz des Lichtes
und die nachtrédgliche Manipulation des Digitalmaterials, wie sich an der
ersten gemeinsamen Szene von Vincent und Max im Taxi exemplarisch
zeigen ldsst.

2a-b Pseudodiegetisches Licht in den Taxiszenen

Die Inszenierung sucht den Eindruck zu erwecken, das Licht riihre her
von der Beleuchtung der néchtlichen Stadt, die ins Innere des Wagens
dringt. In simtlichen Taxiszenen wird auf das iibliche Frontal-Licht auf die
Akteure, das sie aus dem Hintergrund herauslost, verzichtet. Stattdessen
kommt ausschliefdlich indirektes Licht zum Einsatz, fiir gewohnlich als fill
light oder back light gesetzte Lichter werden zur Hauptquelle, um so eine
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Ausleuchtung des Wageninneren durch die natiirlichen Lichter der Nacht
zu simulieren, die aus allen Richtungen zu kommen scheinen (vgl. Hur-
witz 2004). Brinckmann bezeichnet diese Form atmosphérischen Lichts als
«quasi-» oder auch «pseudodiegetisch» (2007, 79): Es vermittelt den An-
schein, als stamme es direkt aus der natiirlichen Umgebung oder verstiarke
allenfalls die Wirkung der natiirlich vorhandenen Lichtquellen; tatsdchlich
wird es mit betrachtlichem Aufwand eingerichtet, komponiert.

Um diesen Effekt des schimmernden Widerscheins nachtlichen Um-
gebungslichts zu erzielen, wurden in den verwendeten Autos etwa drei-
ig individuell dimmbare LC-Folien (electro-luminescent panels), wie wir
sie aus den Displays von Mobiltelefonen kennen, in der Grofie von 5 x 15
Zoll (umgerechnet ca. 12,5 x 38 cm), angebracht. Resultat ist ein griinli-
cher, unwirklicher, stumpfer, bisweilen unheimlicher Look der Gesichter,
der in der Postproduktion noch weiter herausgearbeitet wurde. AufSerdem
wurde das Material systematisch tiberbelichtet und danach am Computer
farbnachbearbeitet, um ein matiirliches> Aussehen zuriickzugewinnen.
Gleichfalls getrickst wurde mit der Schéarfentiefe: Zur Vermeidung der
HD-iiblichen tiefenscharfen Bilder (vgl. Fliickiger 2003, 38—41) wurde der
Brennpunkt absichtlich falsch gewahlt und dariiber hinaus experimentiert
mit den Moglichkeiten extremer Scharfenverlagerung innerhalb einer Ein-
stellung; Ergebnis ist ein bestdndiges Pulsieren zwischen Vorder- und Hin-
tergrund in den Dialogszenen.’ Ein eindriicklicher Effekt entsteht zudem
dadurch, dass durch beschriftete Glasscheiben gefilmt wurde — der ohne-
hin begrenzte Raum im Wageninneren ist durch eine Halbscheibe zwi-
schen Vordersitz und Riickbank getrennt —, wodurch sich Muster auf den
Gesichtern abzeichnen und Figur und Umgebung amalgamiert werden.

3a-b Schirfenverlagerung in den Dialogszenen

Ich fiihre diese technische Seite, die Arbeit der Kamera- und Special-Ef-
fects-Abteilung, die ich nicht wirklich durchschaue und die selbst von Ex-
perten digitaler Gestaltung nicht ohne weiteres erkannt wird, hier ledig-

9  Zu den Funktionen der Schérfenverlagerung und der Poetik dieses filmischen Verfah-
rens vgl. Smid (2006; 2012) sowie ausfiihrlich ihren Beitrag im vorliegenden Band; die
Autorin rekurriert darin auch auf Filme von Michael Mann.
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lich an, um zu belegen, wie viel handwerkliche Arbeit und Kunstfertigkeit
im Spiel ist, um eine matiirlich> anmutende Atmosphare zu erschaffen.'

Der atmospharische Eindruck dieser ersten Begegnung zwischen
Vincent und Max riihrt aber nicht nur vom Spiel mit diegetischem und
quasi-diegetischem Licht, den Reflexionen auf den Scheiben, den Schatten-
wiirfen und der Farbgestaltung her. Etabliert wird er zuallererst von einer
Nocturne, einer traumerischen Klaviermusik, die zundchst nondiegetisch
auftritt, wahrend ein top shot das Taxi tief unten in der Hauserschlucht
zeigt, und sich beim Umschnitt ins Wageninnere zur Musik aus dem Radio
zu wandeln scheint.

Wie empfinden wir die Atmosphére der Szene? Als gedampft, me-
lancholisch, gar traumverloren? Aber konnen wir sie den beiden hochst
unterschiedlichen Charakteren zuordnen, die sich hier gerade kennenler-
nen und Konversation iiber die Stadt Los Angeles betreiben? Der Fahrgast
erzdhlt ungeriihrt die Anekdote (oder urbane Legende) vom Mann, der in
der U-Bahn gestorben und sechs Stunden durch L.A. gefahren sei, ohne
dass es jemand bemerkt habe. Die Atmosphdre scheint seine Geschichte
zu beglaubigen. Und sie kniipft ein Band zwischen den beiden Méannern
im Auto, isoliert von der Welt da draufen, die sich als Spiel der Lichter zur
Geltung bringt, verbunden im gestimmten Raum, den sie teilen.

CoLLATERAL enthilt eine kurze Szene, die ich als <atmospharische
Schliisselszene> bezeichnen mochte. Narrativ gesehen hat sie lediglich eine
Briicken- oder Passagenfunktion zur sich anschliefenden langen Sequenz
in einem koreanischen Nachtclub, die als plot point der Handlung fungiert:
Hier treffen alle Akteure, ethnischen und sozialen Gruppen aufeinander
(Vincent und Max, Vincents nédchstes Opfer, ein asiatischer Gangsterboss,
dessen Untergebene, die Mitglieder des konkurrierenden mexikanischen
Verbrecherkartells, die 6rtliche Polizei und die parallel ermittelnden Ver-
treter des FBI). Auf der vollbesetzten Tanzfldche, zwischen hingebungs-
voll tanzenden Menschen kommt es zu einer heftigen Schieflerei; die exakt
choreografierte Szene, die mit der Musik von Paul Oakenfold unterlegt
ist, funktioniert wie ein narrativ strukturierter Videoclip. Aber mir geht es
wie gesagt um die kurze Zwischenszene vor diesem Ausbruch der Gewalt.

Der Wagen, zundchst wiederum eingefangen von einer Hubschrau-
beraufnahme, gleitet durch die Nacht. Die beiden Manner im Innern, der
Reise miide, unterhalten sich leise, wahrend die Scharfenverlagerung der
Kamera fiir ein bestdndiges Pulsieren zwischen ihnen sorgt. «Life is short,

10 Michael Mann selbst spricht vom «malerischen» Gebrauch des DV-Materials, das alle
moglichen Manipulationen an Kontrastwerten und Farbe erlaube, um den mood einer
Szene zu verandern (Mann in Olsen 2004; zum visuellen Stil des Films vgl. Rybin 2007,
Kap. 9).
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one day it’s gone», sagt Vincent zu Max. Dann verstummt das Gespréch,
wir sehen den Widerschein der Lichter auf dem polierten Kotfliigel des
Autos und durch die Fensterscheiben die im griinstichigen Licht surreal
anmutenden Palmen von L.A. — als mit einem Mal etwas die beiden zu ir-
ritieren scheint. Vincent und Max blicken nach draufien, der Wagen bremst
ab und kommt zum Stehen, und mit ihm scheint auch die Geschichte in-
nezuhalten, gleichsam den Atem anzuhalten. In die Stille hinein kreuzen
Kojoten die Fahrbahn. Sie blicken in Richtung Wagen, ihre Augen glithen
auf im reflektierenden Scheinwerferlicht, Musik setzt ein — und dann sind
sie auch schon wieder verschwunden, der Spuk ist vorbei. Durch die ellip-
tische Montage ldsst sich nicht einmal mit Bestimmtheit sagen, wie viele
Tiere es eigentlich waren. Das Taxi setzt seine Fahrt fort, und keiner der
beiden drinnen verliert ein Wort tiber das, was er gerade gesehen hat.

X

4a-d Atmosphirische Schliisselszene: Kojoten in der Stadt

Fiir den Fortgang der Geschichte ist diese Szene ohne Bedeutung; nichts
Handlungsrelevantes ereignet sich, man kénnte das kleine Segment aus
dem Film entfernen, ohne dass eine Liicke in der Logik des Plots entstiin-
de." Mehr noch: Das Narrative tritt hier zuriick, mit der Verlangsamung des
Bildflusses hélt auch die Erzahlung inne, und das Atmosphaérische riickt in
den Mittelpunkt der Szene — ein magischer, realitdtsenthobener Moment.
Er wird auch danach von den Figuren im Gesprich nicht aufgegriffen,
als habe es die Ruptur nie gegeben oder als solle der Augenblick bewahrt
werden, indem er der Sprache und dem Sinn entzogen wird. Was hier auf-
scheint, ist die Idee eines «reinen Kinos> im Gewand des Genrefilms.'?

11 In der Terminologie der Erzéhltheorie Seymour Chatmans wiére sie als «Satellit» zu
bezeichnen (vgl. 1989 [1978], 53-56).

12 Suchsland, der die Szene gleichfalls hervorhebt und dhnlich beschreibt, sieht in ihr gar
einen Schliissel zum Kino Michael Manns (Film-Dienst, Nr. 19, 2004).
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Aus dramaturgischer Sicht muss man prézisieren, dass die Figuren
auf die Kojoten gar nicht unmittelbar reagieren diirfen, um die Erschei-
nung nicht auf den Boden der Realitdt zu holen. Die beiden Manner, eben
noch im Spiel mit der Scharfenverlagerung eng aufeinander bezogen, wer-
den nunmehr getrennt durch Kadrierungen und eine innerszenische Mon-
tage, die Vincent und Max jeweils fiir sich ins Bild setzen und es zugleich
vermeiden, einen von ihnen mit den Tieren in einem Einstellungsraum zu-
sammenzufiihren. Den Kojoten haftet so eine gewisse modale Ambivalenz
an, ihre diegetische Verankerung ist lose, sie konnten ein Spuk sein, ein
inneres Bild, das wird von der Inszenierung in der Schwebe gehalten.”

Der Moment stellt sich nicht allein als Unterbrechung des Hand-
lungsflusses dar, sondern zugleich als Ausstieg aus den Bedingungen der
Diegese oder doch als ein Spiel mit ihren Moglichkeiten und Grenzen: Im-
merhin ist es denkbar, dass inmitten der Metropole Los Angeles Kojoten
die Strafien bevolkern und die Stadt zu ihrem Lebensraum machen. Deu-
ten lasst sich die Szene aber auch allegorisch: als Metapher fiir die Verwil-
derung der Stadte.

Wie immer man die Szene auch interpretieren mag (oder vermeidet,
sie zu interpretieren): Offenkundig findet hier ein kurzer modaler Wechsel
statt: Der Fluss der Erzahlung kommt zum Halt wie das Taxi mit den agie-
renden Figuren darin, die erzahlte Zeit wird verdichtet. Und obschon sich
nichts Plot-Relevantes ereignet, ist doch etwas Einschneidendes gesche-
hen: Der einsetzende Audioslave-Song zeigt es an: «Shadow on the Sun».
Die Musik dient als Unterstreichungsgestus eines bedeutsamen Moments,
der Gesang legt Spuren zu dessen Ausdeutung.'

Waulff fasst atmosphérische Dichte wie oben zitiert heuristisch als
«Engfiihrung von Figuren und Hintergriinden». Aber was genau vermit-
telt uns die atmosphaérisch dichte Szene aus COLLATERAL {iber das Innenle-
ben der Figuren? Haben wir es nicht vielmehr mit einem atmosphérischen
Moment zu tun, der darauf verweist, dass sich etwas in ihrem Inneren
vollzieht, zu dem uns der Zugang jedoch verwehrt ist? Was bleibt, ist der
Eindruck, dass in der Szene etwas <zusammenkommt>, das sie semantisch

13 In Jacques Audiards beeindruckendem Gefangnisfilm UN PrROPHETE (F/I 2009) gibt es
eine dhnliche Szene mit einem unvermittelt auftauchenden Tier, die gleichfalls mit ei-
nem modalen Wechsel und der Ambivalenz von Realem und Irrealem einhergeht. Dort
lauft wahrend einer nachtlichen Autofahrt ein Reh vor den Wagen der Gangster und
stirbt.

14 Die Lyrics der verhalten einsetzenden ersten Strophe vor dem eruptiven Refrain:
«Once upon a time / I was of the mind / To lay your burden down / And leave you
where you stood / You believed I could / You'd seen it done before / I could read your
thoughts / And tell you what you saw / And never say a word / But now all that is
gone / Over with and done / And never to return / [Refrain:] I can tell you why /
People die alone / I can tell you why / The shadow of the sun.»
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anreichert {iber den unmittelbaren narrativen Sinn hinaus und sie in den
Figuren wie in uns nachhallen lasst, bevor die Genregeschichte wieder ein-
setzt und Fahrt aufnimmt.

Eine narrative Verbindung der Kojotenszene in einem weiter gefas-
sten Erzdhlverstdndnis besteht {ibrigens doch. Denn der so scheue wie ge-
wiefte Jager, dessen Kérperbau dem des Wolfs dhnelt, fiigt sich motivisch
in die <Silber>-Kette ein, die zu Beginn des Films eroffnet wird mit den
grauen Haaren, dem getrimmten Bart und dem silbergrauen Mafianzug
des Killers, der geradezu plakativ als lone wolf gezeichnet und mit tierdhn-
lichen Qualitdten ausgestattet ist: mit einer schier unheimlichen Reakti-
onsgeschwindigkeit, einer Geschmeidigkeit der Bewegungen, die ihn wie
ein Raubtier auf dem Sprung erscheinen lassen, und einem von keiner
emotionalen Regung beeinflussten Tétungsinstinkt. Aufgenommen wird
diese motivische Linie von dem «Bacardi Silver»-Reklameschild auf dem
Dach des Taxis, das immer wieder insistierend ins Bild geriickt wird. Der
Eindruck atmosphaérischer Dichte als semantischer Anreicherung mag also
auch darauf beruhen, dass die Stimmlage, die affektive Tonung oder auch
der mood der Szene nicht allein an die Gefiihlswelten der Figuren ange-
bunden ist, sondern auch assoziiert werden kann mit den die Erzdhlung
iibergreifenden Motiven und mitschwingenden allegorischen Themen.

Aber daneben ist die médrchenhaft anmutende Szene zugleich ein Au-
genblick «purer Atmosphére>, ein Innehalten vor den magischen Momen-
ten im Kino, in denen sich die Sinnlichkeit vor den Sinn schiebt oder viel-
mehr: in denen sich beide Modi der Filmwahrnehmung, die kognitive und
die sinnlich-synasthetische, wie in einem Kurzschluss verbinden — zum
Eindruck, unvermittelt mit allen Sinnen angefasst zu sein; ein Gefiihl des
unmittelbar Préasentischen, ein fliichtiger Moment, der gleichwohl nach-
hallt. Das Atmospharische ist daher keinesfalls als Oberflaichenphdnomen
anzusehen, es ist nicht die Zuckerglasur, die sich tiber die Szene ergief3t
und sie umbhdillt. Momente dichter Atmosphdre vermdgen uns eine spe-
zifische und tiefgehende Form der Kinoerfahrung zu verschaffen, eine in-
tensive Erfahrung des In-der-Welt-Seins.

Was es mit der «atmosphérischen Dichte» genau auf sich hat, wie wir
ihrer habhaft werden konnen, ist damit noch immer nicht geklért. Aber
vielleicht liegt ja darin auch eine Beruhigung: eine Erfahrung zu machen,
die wir teilen kdnnen, die sich aber letztlich der theoretischen Explikation
entzieht — und darin ihren fluiden und fliichtigen Charakter unter Beweis
stellt.

Fiir kritische Lektiire und Anrequngen danke ich
Christine N. Brinckmann und Hans ]. Wulff.
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Tereza Smid

Entgrenzte Stimmungsraume

Atmospharische Funktionen filmischer Unscharfe’

Morvern Callar findet eines Tages ihren toten Freund in der gemeinsamen
Wohnung. Die ersten Bilder des nach der Protagonistin benannten Films
von Lynne Ramsay (GB 2002) — Groflaufnahmen ihres Gesichtes neben sei-
nem Ohr, Detailaufnahmen ihrer Hand in seiner — sind von einer romanti-
schen Weichheit, die nichts von der Tragik des Geschehens erahnen lasst.
Erst die Halbtotale nach dem Filmtitel zeigt Morvern neben einer Leiche.
Die junge Frau bleibt lang mit dem Toten allein, ohne jemandem etwas
zu erzdhlen. Sie scheint die Tatsache nicht wahrhaben zu wollen. Einmal
verlasst sie kurz die Wohnung; wir sehen sie mit einem Hérer in der Hand,
den sie aber gleich wieder auflegt. Daraufhin entfernt sie sich in die Tiefe
des Bildes, in den unscharfen Bereich, wo sie sich als Figur fast vollstindig
auflost (Abb. 1). Der Film verzichtet darauf, explizit zu vermitteln, was
in ihr vorgeht: Sie verbalisiert weder ihre Gefiihle noch dufiern sich diese

1 Amorphe Formen in MORVERN CALLAR

1 Der vorliegende Beitrag vertieft einen Aspekt filmischer Unschirfe, die ich ausfiihrlich
in meiner Dissertation untersuche (vgl. Smid 2012).
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in ihrer Mimik. In den elliptisch montierten Momentaufnahmen herrscht
Stille, und geringe Schérfentiefe sorgt fiir einen kokonartigen raumlichen
Eindruck — eine weiche, enge Umgebung, aus der man als anderer Mensch
ins Freie tritt.

Morverns Befindlichkeit driickt sich in der sich langsam verdichten-
den Atmosphére aus. Ihr mentaler Zustand scheint schliefdlich in einem
Ostzillieren der Schérfe zwischen ihr und ihrer Umgebung seinen Aus-
druck zu finden. Schirfenverlagerungen von Morverns Hand zur leeren
Wand dahinter und von ihr zur offenen Tiir im Hintergrund {ibersetzen
die nicht (be-)greifbare Situation in enigmatische Bilder (Abb. 2a—d). Das
Uneindeutige dieser visuellen Gestaltung liegt in der sich scheinbar be-
liebig zwischen Vorder- und Hintergrund verlagernden Schérfe. Sie dient
kaum dazu, die Aufmerksamkeit des Publikums zu lenken. Konnte sie also
den Fokus der Figur visualisieren und verdeutlichen, dass ihr Blick von
der eigenen Hand zur dahinter liegenden Tiire gleitet? Moglich, aber nicht
eindeutig, vor allem dann nicht, wenn Morvern selbst im Bild erscheint.
Oder soll die Unschairfe die Figur und deren Bewusstseinszustand sinnlich
und metaphorisch erfassen? Welchen Bedeutungsradius beschreibt dann
die aufféllig eingesetzte Unschérfe? Fragen, die nicht leicht zu beantwor-
ten sind, die aber die Vorstellungskraft anregen.

Die formale Gestaltung des Films entspricht seiner inhaltlichen Frag-
mentierung. Damit gibt sie zum einen Rétsel auf und trdgt zum anderen
entscheidend zur Atmosphire bei. Diese Atmosphére ldsst sich aber nur
schwer in Worte fassen, denn die Gefiihlslage der Figur bleibt vage und
komplex. Interessanterweise beschreibt Bernd Huppauf (2009, 232) die
Wirkung von Unschirfe, wie sie fiir den Anfang von MORVERN CALLAR s0O
bestimmend ist, mit den gleichen Begriffen: «It exists in different varieties
that can be labelled the obscure, the vague, the complex and the ambi-
guous (polyvalent).» Mit der mehrfachen Verlagerung der Scharfe stellt
sich zudem ein Gefiihl von Instabilitit und Fliichtigkeit ein. Die Scharfen-
verlagerung will nicht auf etwas Konkretes hinweisen, sondern den Raum
visuell in Bewegung versetzen, Sehgewohnheiten in Frage stellen und zu-
gleich Momente des narrativen Stillstands intensivieren.

Szenen wie diese finden sich seit Ende der 1990er Jahre vor allem in
Filmen, die in Europa zum Art Cinema und in den USA zum Independent-
Kino zdhlen. Gemeinsam ist ihnen eine entdramatisierte Erzdhlweise und
die Perspektivierung durch eine in sich gekehrte Hauptfigur, deren inne-
rer Aufruhr sich nur implizit vermittelt. Ich méchte in diesem Aufsatz zei-
gen, dass und wie Unschérfen dabei eine wichtige Rolle spielen und dank
der ihnen eigenen visuellen Vagheit und Instabilitdt zur Stimmung einer
Szene oder eines ganzen Films beitragen. Ich konzentriere mich dabei auf
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2a-d Oszillierende Schirfe in MORVERN CALLAR

das formale Zusammenspiel zwischen den Figuren und ihrer Welt und ar-
gumentiere, dass Unschérfe Imagination und emotionale Reaktionen der
Zuschauer derart anregt, dass sie zu fiktionalem Verstindnis und intensi-
vem emotionalem Erleben fiihrt. Aus einer auffilligen Analogie zwischen
Atmosphdre und Unschérfe in der theoretischen Auseinandersetzung zie-
he ich zudem den Schluss, dass Unschérfe in einer reflexiven Beziehung
zur Atmosphiére steht und dass die schwer fassbare Atmosphaére sich auf
der Filmoberfldche in Form von visueller Unbestimmtheit niederschlagen
kann.

Weniger ist mehr

Zundichst stellt sich aber die Frage nach den Besonderheiten der filmischen
Unschérfe. Da in diesem Bereich in der Filmwissenschaft bisher wenig
geforscht wurde (vgl. Paech 2008; Lauenburger 2009; Smid 2012), stiitze
ich mich zunéchst auf die Erkenntnisse der Kunstwissenschaft. Gottfried
Boehm (2009), der Unscharfen in der Malerei untersucht hat, stellt die iko-
nische Unbestimmtheit ins Zentrum seiner Uberlegungen. Fiir ihn ergibt
sich aus der verschwommenen Textur eine Intensivierung des Bildes: Das
Auge wird einerseits fiir das Bild an sich geschirft, andererseits erhilt es
viel Spielraum, denn durch Unschérfe verfremdete Welten entfalten jen-
seits des Erkennbaren unvorhersehbare Moglichkeiten (vgl. ebd., 220). Die
Unschérfe verdndert zudem die Beziehung zwischen Bild und repréasen-
tiertem Objekt: Zwar verweist eine amorphe Form auf ihren Ursprung, sie
16st sich dank der Abstraktion jedoch von der mimetischen Wiedergabe
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und 6ffnet so das Bild fiir die Imagination (vgl. Huppauf 2009, 230). Die
dsthetische Strategie, ein Bild unscharf zu gestalten, zielt also auf eine Er-
neuerung der Wahrnehmung ab (vgl. Boehm 2009, 221). Sowohl Boehm
als auch Huppauf beschreiben diese Art der Verfremdung als Verfah-
ren der Kunst mit dem Ziel, den unbewusst-automatischen Prozess des
Wiedererkennens zu durchbrechen und die Dinge in ein neues Licht zu
stellen. Damit erfiillt die Unschérfe die poetischen Funktionen der Ver-
fremdung, wie sie schon Viktor éklovskij (1988 [1916]) beschrieben hat.
Im Fall von Cézanne oder Monet, deren Werke Boehm (2009) bespricht,
soll der Betrachter aufier Acht lassen, wie er Natur im Alltag erlebt, um
sie anders wahrnehmen zu kénnen. Dank der «fluiden Komplexitdt» der
visuellen Unbestimmtheit riicken Licht und Atmosphare ins Zentrum der
Betrachtung. Der unscharfe Bereich wird nicht Objekt, sondern regt als
Atmosphire und visuelle Dynamik eine differente dsthetische Erfahrung
an (ebd., 225).

Das Weniger an visueller Information geht also in Malerei und Film mit
einem Mehr an Wahrnehmung einher, denn es werden andere Wahrneh-
mungsdimensionen aktiviert. Das gilt auch fiir Fisu TANK (Andrea Arnold,
GB/NL 2009), einen Film {iber die fiinfzehnjdhrige Mia, die sich angriffs-
lustig und unabhédngig dem Erwachsenwerden stellt. Von ihren Freundin-
nen ausgeschlossen und von ihrer unsteten Mutter stindig bedrédngt, ist
sie zunehmend von der erotischen Ausstrahlung des neuen Freunds der
Mutter fasziniert. Arnold beobachtet die Protagonistin bei ihrem nicht im-
mer leicht nachvollziehbaren Verhalten. Vor allem am Filmanfang fligen
sich die Puzzleteile aus Mias Leben nur langsam zusammen. So sehen wir
beispielsweise, wie sie sich nach einem Streit aus der Wohnung schleicht
und davonlduft. Die folgende Einstellung ist vollkommen verschwom-
men; erkennbar ist nur die Silhouette einer Person, die an Mickey Mouse
erinnert (Abb. 3). In diesem opaken Bild tragen die durch Zeitlupe leicht
verlangsamten Bewegungen zusitzlich zu einer entriickten Stimmung bei.
Was wir sehen, ist in diesem Moment offenbar weniger wichtig, als wie wir
es sehen. Die Unschérfe «scharft> auch hier die Wahrnehmung fiir eine be-
stimmte Atmosphare: Ein anderer Zustand scheint sich darin zu verdichten,
eine dsthetische Erfahrung, die sich vor die fiktionale Welt stellt. Im Fol-
genden kehrt Fisu TANK zum Normalzustand zuriick und zeigt Mia, die
einem dunkelhdutigen jungen Mann mit auffalliger Frisur zuschaut, wie er
Riickwaértssaltos iibt. Sie wartet auf jemanden, der fiir sie ein alkoholhalti-
ges Getrank besorgt. Die unscharfe Einstellung ldsst sich retrospektiv als
Mias subjektive Sicht und Wahrnehmung lesen; aber nicht als Hinweis auf
eine bereits rauschhaft verfremdete Wahrnehmung, sondern vielmehr als
ein Stimmungsbild, eine «andere> Wahrnehmung ihrer Umwelt.
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3 Ritselhafter Moment in FisH TANK

Die unscharfe Einstellung, deren Kontext uns zunéchst verborgen bleibt,
wirkt tiberraschend, weckt Interesse und regt die Imagination an. Die Un-
deutlichkeit, in die sich der Raum plotzlich auflost, verunsichert und irritiert
aber auch. Wie Huppauf (vgl. 2009, 232) schreibt, zieht uns die Unschérfe
zudem ins Bild hinein, verfiihrt uns: Das Unbestimmte reizt uns mit seinem
Geheimnis, das scheinbar in Griffnédhe liegt und sich doch dem definitiven
Zugriff entzieht. Wir sind emotional schnell involviert. Es handelt sich also
um eine gleichzeitig distanzierende und einladende Visualitdt. Wahrend
Schirfe einzigartig ist, existiert die Unschérfe in vielen Abstufungen und
Schattierungen. Sie wirkt, wie bereits erwdhnt, obskur, vage, komplex, am-
bivalent oder mehrdeutig. Dadurch weckt sie Assoziationen und 6ffnet sich
gegeniiber emotionalen Reaktionen seitens der Betrachter (vgl. ebd., 246).
Im obigen Beispiel vermischt sich in meiner Empfindung das Bild von Mik-
key Mouse mit dem des schwarzen Mannes, die Erinnerung an Kindheit
mit der faszinierenden Angst vor dem anderen Geschlecht. Innerhalb von
wenigen Sekunden evoziert das unscharfe Bild in diesem Fall eine kurze,
aber komplexe emotionale Episode, die eine besondere Stimmung kreiert
und damit das Filmerleben prégt (vgl. G.M. Smith 2003).
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Zugang zum Innern der Figur

Insgesamt sind vollkommen undeutliche Einstellungen wie in FisH TANK
eher selten; viel 6fter verschwimmt nur ein Teil des Bildes. Optische Ge-
setzmafBligkeiten flihren dazu, dass es sich dabei um Vorder- oder Hin-
tergrund handelt, oder anders ausgedriickt: um entweder die Figur oder
ihre Umgebung. Dieses Verhéltnis kann sich in drei Varianten konkreti-
sieren. Im Folgenden betrachte ich zuerst den hédufigeren Fall, die Hinter-
grundunschérfe und damit den filmischen Raum. Danach beschiftige ich
mich mit dem verschwommenen Bild einer Person, wobei zwei Fille zu
unterscheiden sind: Entweder legt sich die Unschirfe {iber das gesamte
Bild einschliefslich der Figur (wie in Frsu TANK) oder aber die Figur im
Vordergrund hebt sich von einem fokussierten Hintergrund ab. Die dritte
Variante liegt dann vor, wenn durch Schérfenverlagerung ein fliefender
Wechsel zwischen Vorder- und Hintergrund entsteht.

Unschirfe verandert den filmischen Raum, indem sie sich dem drei-
dimensionalen Eindruck in die Quere stellt und den konkreten Raum in
Atmosphire verwandelt. Gilles Deleuzes Beschreibung eines filmischen
Raums, den er als beliebigen Raum bezeichnet, passt zum unbestimmten,
unscharfen Bild, wie ich oben gezeigt habe:

Ein beliebiger Raum ist keine abstrakte Universalie jenseits von Zeit und
Raum. Es ist ein einzelner, einzigartiger Raum, der nur die Homogenitat
eingebtifit hat, das heifst das Prinzip seiner metrischen Verhéltnisse oder des
Zusammenhalts seiner Teile, so daf$ eine unendliche Vielfalt von Anschliissen
moglich wird. Es ist ein Raum virtueller Verbindung, der als ein blofSer Ort
des Moglichen gefafit wird. (Deleuze 1997 [1983], 153)

Wichtig ist zum einen, dass Deleuze den beliebigen Raum als nicht deter-
miniert definiert, und zum anderen, dass er ihn zu den Affektbildern zahlt,
zu denen auch Grolaufnahmen von Gesichtern gehoren. Wahrend im einen
Fall die Emotionen durch ein Gesicht ausgedriickt werden, dufSert sich der
Affekt im anderen als «reines Potential oder Qualitdt» (ebd., 155). Auf die
Frage, wie man solche Bilder konstruiert, zahlt Deleuze Schatten, Weifsto-
ne und Farben auf, Mittel, die entleerend wirken und so den Raum fiir die
geistige Dimension 6ffnen (vgl. ebd., 155-170). Die Aufzdhlung ist um die
Unschérfe zu ergénzen, auch sie entgrenzt den Raum und erfiillt alle oben
beschriebenen Eigenschaften. Ihre Offnung gegeniiber dem Mgglichen und
dem Affektiven wird sowohl bei Boehm wie bei Huppauf hervorgehoben.
In PARANOID PARK (Gus Van Sant, USA 2007) legt sich Unschérfe wie
eine Zerrfolie tiber das Geschehen. Im Zentrum steht der adoleszente Alex,
der einen todlichen Unfall verursacht hat und die Verantwortung dafiir
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nicht tibernimmt; er versucht so zu tun, als sei nichts gewesen. Alex” Mo-
tivationen nachzuvollziehen wird aus zwei Griinden erschwert: Erstens
erzdhlt der Film seine Geschichte achronologisch, und wir erfahren erst
mit der Zeit, was genau geschehen ist. Zweitens duflert auch dieser Pro-
tagonist fast keine Gefiihle; wie schon Morvern Callar spricht auch er mit
niemandem iiber die schrecklichen Ereignisse. Der Film hiillt viele Einstel-
lungen in Unscharfe und schafft damit beliebige Rédume im Deleuze’schen
Sinn. Es sind Bilder, die sich den Affekten gegentiber 6ffnen und den Pro-
tagonisten in eine unbestimmte Beziehung zu seiner Umgebung und da-
mit zur Realitdt tauchen. Wahrend einer ziellosen néchtlichen Autofahrt
beispielsweise, bei der er Musik hort, verschwimmt nicht nur seine Sicht,
sondern auch alles um ihn herum (Abb. 4a-b). Im unscharfen Bild der
dunklen Strafle erscheint alles gleichzeitig, homogenisiert zu einer «flu-
iden Komplexitdt» — um nochmals Boehm (2009, 225) zu zitieren —, die
sich gegeniiber der Wirklichkeit verselbstandigt und durch ihre Undurch-
dringlichkeit und sinnliche Wirkung als Stimmung niederschldgt. Auch
hier riicken Licht und Atmosphére in den Vordergrund.

4a-b Beliebige Rdume in PARANOID PARK

Uberhaupt geschieht in PARANOID PARK nicht viel, aufSer dass wir {iber
die formalen Mittel auf eine besondere Weise gestimmt werden. Der Film
bietet uns iiber diese Stimmung einen Zugang zu Alex” Welt: Er scheint
verloren und emotional abgekoppelt.? In einem unbestimmten Raum, der
gegeniiber dem Moglichen grundsétzlich offen ist, tiberrascht deshalb sei-
ne Ziellosigkeit nicht. Haufig verzerrt zudem Zeitlupe das Zeitgefiihl, so
dass sich in beiden Dimensionen ein <anderer Zustand> einstellt. Das Unbe-
stimmte der Bilder genauso wie die undefinierbare gerduschartige Musik
spiegeln die Unfidhigkeit des Protagonisten, die schrecklichen Folgen sei-
nes Tuns zu fassen und daraus Konsequenzen abzuleiten. Alex schwimmt
in einem Meer von Gefiihlen, Gedanken und Moglichkeiten.

2 Dies wird auch auf der Tonebene deutlich spiirbar, wenn Alex von seiner Freundin
angeschrien wird, ihre Worte aber off-track bleiben und bei ihm nicht anzukommen
scheinen.
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Die in PARANOID PARK evozierte Atmosphére schafft also eine Ver-
bindung zur emotionalen Welt des Protagonisten. Mit der Stimmung als
Zugang zur Welt hat sich Kerstin Thomas (2010) anhand des Postimpres-
sionismus befasst: «Welt und Selbst existieren nie unabhangig von unse-
rer Einstellung zu ihnen, dies erfihrt das Subjekt in der Stimmung, und
es befindet sich immer in irgendeiner Stimmung. Denn in der Stimmung
tritt dem Subjekt die Welt in einer <bestimmten> Art und Weise entgegen»
(ebd., 144). Thomas’ Erkenntnisse lassen sich in den wesentlichen Aspek-
ten gleich doppelt auf die Filmkunst iibertragen. Zum einen treten die Zu-
schauer der fiktionalen Welt auf eine <bestimmte> Art und Weise entgegen,
zum anderen ldsst sich dies fiir die diegetische Welt anwenden und so in-
terpretieren, dass die Figuren ihrer Welt in einer besonderen Stimmung
begegnen. Es liegt nahe anzunehmen, dass diese beiden Relationen iiber
die vom Film evozierte Atmosphére in Einklang gebracht werden und so
Verstehen und Erleben auf Seiten der Zuschauer synchronisieren. Thomas
versteht die Stimmung nicht als Empfindung eines Einzelnen, sondern als
dsthetische Kategorie und Erfahrung, wobei die Kunst die Wahrnehmung
selbst zum Thema macht und so zum Erkenntnismittel wird (vgl. ebd.,
154). Verfremdungseffekte, wie hier die Unschirfe, sind also trotz der Ab-
héngigkeit von einer Subjektivitdt der Erfahrung als intersubjektiv zu be-
greifen, sie sichern dadurch den Zugang zur fiktionalen Welt.

Im Zusammenhang mit der Hintergrundunschéarfe und damit dem
filmischen Raum wird wichtig, dass die Stimmung oder Atmosphére ein
raumliches Phdnomen ist: «Die Atmosphére ist ferner gestimmter Raum,
d.h. was einen da anmutet, ist eine Stimmung» (Bohme 2001, 47; Herv.
i.0.). Wie bereits erwdhnt, werden fiir die Beschreibung von Atmosphére
praktisch identische Begriffe benutzt wie fiir die Unscharfe: vage, diffus,
unbestimmt, schwer sagbar (vgl. Bchme 1995, 21). «Unbestimmt sind At-
mosphéren vor allem in Bezug auf ihren ontologischen Status. Man weif3
nicht recht, soll man sie den Objekten oder Umgebungen, von denen sie
ausgehen, zuschreiben oder den Subjekten, die sie erfahren» (ebd., 22). Be-
stimmbar erscheint die Atmosphére erst, wenn man sich ihr aussetzt und
sie durch «affektive Betroffenheit» feststellt (Bohme 2001, 52). Auch Bohme
betont, dass es sich in der Theorie der Wahrnehmung um eine intersubjek-
tive Grofie handelt. Obwohl das Wesentliche am Wahrnehmungsereignis
das «Spiiren von Anwesenheit» sei, existiere das Atmosphérische unab-
héngig vom wahrnehmenden Subjekt (ebd., 45 und 59f). In diesem «Sptiren
von Anwesenheit» liegt eine weitere Parallele zur Unschirfe. Auch Hupp-
auf (vgl. 2009, 234) weist auf die ambivalente Wirkung des verschwomme-
nen Bildes hin, das die Anwesenheit von Dingen andeutet und gleichzeitig
verneint. Das unbestimmte Gefiihl wiegt in diesem Fall mehr als der kon-
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trollierende Sehsinn. Auf diese Weise wird die Vorstellungskraft angeregt
und zugleich eine Stimmung evoziert.

Sowohl Fisu TaNK als auch PARANOID PARK enthalten mehrere Auf-
nahmen, in denen auch die Figuren — und nicht nur der sie umgebende
Raum — verschwommen erscheinen (Abb. 5a—c). Alex beispielsweise lauft
ziellos in einem Einkaufszentrum herum, die Kamera konzentriert sich
dabei auf sein Gesicht, das plotzlich verschwimmt. Die unergriindliche
Qualitdt der Welt scheint sich damit auf ihn zu erstrecken und sein Ge-
fiihl fiir sich selbst zu vermitteln. Es handelt sich bei solchen Szenen um
Momente besonderer mentaler Verfasstheit der Figuren. Sie scheinen sich
abhanden gekommen zu sein, zumindest wirken sie, als seien sie dieser
Welt entglitten.

In diesen Augenblicken ist die
Unschirfe zwar keineswegs das
einzige formale Mittel, das die je-
weilige Atmosphire kreiert (in al-
len drei Szenen ist Musik elementar
beteiligt). Dennoch sorgt auch und
gerade die Unscharfe dafiir, dass
es sich um kontemplative Momen-
te handelt, die uns nicht nur tber
die Figuren nachdenken lassen,
sondern auch {iiber das Bild (und
den Ton). Analog zur Unschérfe in
der Malerei (vgl. Boehm 2009, 225)
verweist auch die kinematografi-
sche Unschérfe auf die verwendete
Technik — zumindest in unerwarte-
ten Gestaltungszusammenhéngen
wird das Mediale trotz gewisser
Sehgewohnheiten in den Vorder-
grund gespielt. In dem Sinne besit-
zen sie selbstreflexiven Charakter,
die Wahrnehmung selbst wird zum
Thema. Das Uneindeutige wird als
Strategie erkennbar, denn die Schér-
fe scheint zu entgleiten und fiir ei-
nen Augenblick den eindeutigen
filmischen Raum zu verfremden. \\ [—
Die Unschiirfe als Oberflachenpha- 5a-c¢ Entgleiten in PARANOID PARK und
nomen gehort nicht zum Profilmi-  Frsu Tanx
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schen, sie legt sich vielmehr wie ein
Filter, der unsere Wahrnehmung
aufriittelt und um eine sinnliche
Variable bereichert, iiber das Bild.
Wiéhrend in den genannten
Beispielen das gesamte Bild fiir ei-
nen Moment verschwimmt, ist auch
die Umkehrung der Relation zwi-
schen Figur und Umgebung inter-
essant. RED RoaDp (Andrea Arnold,
GB/DK 2006) erzéhlt die Geschich-
te einer Frau, die ihre Familie durch
einen Autounfall verloren hat, den
ein Mann fahrlédssig verschuldete.
Sie arbeitet als Sicherheitsange-
stellte mit Videotliberwachung, ent-
deckt eines Tages diesen Mann auf
einem ihrer Monitore und beginnt
ihm nachzustellen. Auch in diesem
Film erfahren die Zuschauer die
Beweggriinde erst am Ende und
werden bis zu diesem Zeitpunkt
6a-c Von ihrer Umgebung dissoziierte iiber die Motive der Protagonistin
Protagonistin in REp RoAp im Unklaren gelassen. Auffillig
an der formalen Umsetzung ihrer
Beziehung zur Welt ist die bildliche Trennung von Figur und Umgebung
durch Unschérfe. Oft ist der Hintergrund ausgeblendet, was weniger irri-
tierend wirkt als die unscharfe Figur, die sich durch eine fokussierte Welt
bewegt (Abb. 6a—c). Die beiden Bezugsgrofien sind dissoziiert: Die Figur
bewegt sich durch eine fremde, undeutliche, entraumlichte Welt. Oder sie
selbst wirkt in vielen Momenten als Fremdkorper, der fiir den Betrachter
zu einer diffusen Grofle geworden ist. Sie ist schwer fassbar, manchmal
nicht mehr zu erkennen.

Instabile Stimmungsraume

Normalerweise lenkt eine Schérfenverlagerung unsere Aufmerksamkeit
auf das deutlich Dargestellte, wiahrend der unscharfe Teil nur noch poten-
ziell relevant erscheint; er konnte aber jederzeit ins Zentrum des Interesses
riicken, wenn er wieder fokussiert wird. Die Beziehung zwischen Schérfe
und Unschérfe wird nun zusitzlich verkompliziert, wenn sich der Fokus
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scheinbar frei zwischen Figur und Umgebung zu bewegen beginnt. Schér-
fenverlagerungen bringen das dissoziierte Verhiltnis ins Schwingen, so
dass hierarchische Abstufungen verschwinden.®* Was hier entsteht, ist ein
instabiler Stimmungsraum.

Ich habe eingangs ein Beispiel aus MORVERN CALLAR ausfiihrlicher
beschrieben; dhnliche Momente finden sich aber auch in Fisa TANK, PARA-
NoIA PArRk und THE INSIDER (Michael Mann, USA 1999) — Filme, in denen
die Figuren ihre Konflikte und Emotionen nicht verbalisieren, so dass die
Zuschauer iiber die filmisch evozierte Stimmung und Atmosphére den
Zugang zu ihrem Innenleben finden miissen. Was sich aber iiber die oszil-
lierende Schérfe als Gefiihl niederschlégt, ist eine Unsicherheit gegeniiber
der Welt. Diese droht ndmlich standig aus ihrer festen Form in eine schwer
fassbare Komplexitat und Unbestimmtheit zu gleiten. Die Protagonisten
sind mit dem tiberraschenden Tod des Geliebten (MORVERN CALLAR), den
Wirren des Erwachsenwerdens konfrontiert, in das zuséatzlich sexuelle
(Fisa TANk) und gewalttdtige Ereignisse (PARANOIA PARK) hereinbrechen,
oder aber mit Entscheidungen, deren Folgen nicht absehbar sind und die
ihr Leben fiir immer verandern (REp RoAD; THE INSIDER).

Die Zuschauer werden auf der emotionalen Ebene gefordert und in-
volviert. Die Stimmung fiihrt sie zum Erkenntnisgewinn und zu intensive-
rem emotionalen Erleben. Unschérfe kann uns nicht nur zum Nachdenken
iiber das Medium Film anregen, sondern sie fungiert sinnlich erfahrbar als
Stimmung oder Atmosphire. In Fisu TANK wird Mia, die im Schlafzim-
mer eingeschlafen war, vom Freund der Mutter ins Bett getragen. Der um
einiges dltere Mann kiimmert sich wie ein Vater um sie: legt sie ins Bett,
zieht ihr Schuhe und Hose aus, faltet die Kleider und deckt Mia zu. Sei-
ne Handlungen wirken eigentlich unverdachtig — wiren da nicht in wei-
che Unschérfe getauchte Bilder, die eine vertraumt-erotische Atmosphére
kreieren (Abb. 7a-b). Diese Stimmung lasst sich kognitiv am leichtesten
mit dem Innenleben der jungen Protagonistin in Verbindung bringen. Sie
iibertragt sich jedoch auch direkt auf die Zuschauer und weckt Assoziatio-
nen.! Die intersubjektiv erfahrbare Subjektivitdt der Figur, die sich in der

3 Das Unscharfe enthilt deshalb auch bei Boehm (vgl. 2009, 228), der sich auf die phano-
menologischen Wahrnehmungstheorien stiitzt, die Eigenschaft, Unsichtbares und Ap-
prasentiertes, also Mitgegenwaértiges, zu thematisieren. Dank der Schirfenverlagerung
wird dieser Prozess der Bedeutungsverschiebung sichtbar, umso mehr als im oszillie-
renden Verhaltnis zwischen der Figur und ihrer Welt die Aufmerksamkeit nicht unbe-
dingt der Schérfe folgt, sondern die Dinge in beiden Zustédnden Interesse wecken.

4 Fisu TaNK reiht sich in eine lange Tradition ein: Unschérfe wurde bereits in der fri-
hen erotischen Fotografie eingesetzt, um gewisse Details zu verbergen und/oder den
Betrachter sozusagen durch einen Schleier blicken zu lassen, um ihn in eine Welt der
Traume zu entfithren (vgl. Huppauf 2009, 247). In derselben Tradition stehen auch Da-
vid Hamiltons stifilich-schliipfrige Filme und Fotografien.
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7a-b Erotische Stimmung in Fisu TANK

Atmosphdre ausdriickt, wird zur Moglichkeit, mit ihr zu empathisieren,
auch wenn man wenig iiber sie weifs.

Asthetische Empathie

In den bisherigen Ausfiithrungen ist deutlich geworden, dass sowohl die
Unschérfe als auch die (daraus resultierende) Atmosphére bei den Zu-
schauern Emotionen evozieren und ein assoziatives Suchen nach Bedeu-
tungen anregen. Um zu erkldren, warum und wie die beschriebenen Sze-
nen wirken, lassen sich im Bereich der Zuschauertheorien verschiedene
Ansatze hinzuziehen. Da es sich aber bei allen hier besprochenen Beispie-
len um Szenen handelt, in denen Figuren im Zentrum des Geschehens ste-
hen, beschrénke ich mich auf die Verbindung von Stimmung und Figuren-
verstdndnis, also auf kognitivistische Theorien.

In den letzten zwei Jahrzehnten ist viel und breit dariiber geforscht
worden, wie Zuschauer mit Figuren mitfiihlen und iiber Sympathielen-
kung an sie gebunden werden. Ich mdchte im Folgenden unter dem As-
pekt der Empathie und der Subjektivitdt das Verhiltnis zwischen dem
Atmospharischen und der Figur beleuchten. Dabei konzentriere ich mich
auf die Gemeinsamkeiten der Beispielfilme: Erstens wissen wir sehr we-
nig iiber die Protagonisten; zweitens zeichnet sich die formale Gestaltung
durch den auffilligen Einsatz von Unschirfe aus; drittens handelt es sich
um Szenen, in denen die Narration stark verlangsamt ist. Diese drei As-
pekte flieflen auch im Eingangsbeispiel aus MORVERN CALLAR zusammen:
Da sich die Szene am Filmanfang befindet und wir nicht mehr erfahren, als
dass die junge Frau mit dem Toten in einer Beziehung gelebt hat, fragen
wir uns nach ihren moglichen emotionalen Reaktionen, die jedoch aus-
bleiben. Wir versuchen uns deshalb in die Figur hineinzuversetzen und
suchen dabei im eigenen Erfahrungsschatz. Dabei hilft uns vor allem die
formale Gestaltung, indem sie die Sinne anspricht, uns emotional invol-
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viert und uns tiber eine sich scheinbar motivationslos verlagernde Schirfe
Rétsel aufgibt. Sie schafft zudem eine Atmosphére der Enge, Instabilitét
und Ratlosigkeit, aber auch der Offenheit, so dass wir aus der Palette der
Moglichkeiten aussuchen kénnen, was uns passend erscheint. In dem Mo-
ment, in dem sich die Atmosphére am dichtesten anfiihlt, geschieht fast
nichts: Morvern betrachtet ihre Hand und starrt vor sich hin.

In der Emotionstheorie sind sich viele Wissenschaftler darin einig,
dass es bereits ein umfassendes Wissen iiber Figuren braucht, um aus-
giebig empathisieren zu kénnen (vgl. z.B. M. Smith 1995; Plantinga 2004
[1999]). Im Gegensatz dazu stellt Jinhee Choi (2005) die interessante These
auf, dass ein andere Art der Empathie, namlich die imaginative Empathie
insbesondere dann aktiviert wird, wenn uns der Film Informationen vor-
enthélt. Wir versuchen uns also bewusst in die Figuren hineinzuversetzen,
um unsere Wissensliicken zu schlielen. Da wir dabei stark assoziativ vor-
gehen und auf unsere eigenen Erfahrungen zuriickgreifen, handelt es sich
um eine intensive Art des emotionalen Erlebens. Unschirfe selbst 6ffnet
sich ebenfalls der Vorstellungskraft (vgl. Huppauf 2009, 230). Sie ist also
ein dsthetisches Phanomen, das die narrative Liickenstruktur auf der for-
malen Oberfldche spiegelt.

Margrethe Bruun Vaage (2007) nimmt in ihrem Aufsatz zur imagi-
nativen Empathie Chois Ideen auf und ergénzt sie durch ein Konzept der
Empathie als dsthetischer Teilhabe — im Gegensatz zur fiktionalen Teilha-
be.> Gemeint ist damit die Aktivierung von Empathie durch formale Pa-
rameter. Laut Vaage ermdglicht dsthetisches Erleben den Zuschauern ein
freieres Imaginieren und verwickelt sie somit in ein sinnliches Spiel, im Ge-
gensatz zum narrativen Spiel, das sich aus der Liickenhaftigkeit der fiktio-
nalen Information ergibt (vgl. ebd., 112f). Anders als die Unbestimmtheit
in Gemalden ist die filmische Unschérfe schwer als &dsthetisches Verfahren
isolierbar, denn sie ist Teil einer narrativen und adsthetischen Gesamtstra-
tegie und eines medialen Zusammenspiels. Dennoch trdgt sie in den hier
beschriebenen Beispielen wesentlich zum &sthetischen Erleben bei. In der
erotischen Szene in Fisu Tank gibt es beispielsweise die farbliche Kom-
ponente, aber keine musikalische Untermalung, der man einen wichtigen
Anteil an der Atmosphire zuschreiben konnte. Auch in der Anfangsszene
von MORVERN CALLAR fehlt diese Art der Stimmungslenkung.

Vaages Uberlegungen griinden auf kognitivistischen Theorien. An
dieser Stelle bietet es sich jedoch an, auch auf die phdnomenologische

5  Vaage (2007) verwendet ebenfalls MORVERN CALLAR als Beispiel, an dem sie die ver-
schiedenen Formen der imaginativen Empathie aufzeigt. Diese «bewusst gefiihlte»
(ebd., 101) Form der Empathie verlduft dynamisch und episodisch zwischen fiktiona-
ler Teilhabe, dsthetischer Teilhabe, dsthetischer Wiirdigung und Selbst-Reflexion.
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Filmtheorie hinzuweisen, die annimmt, dass die Wahrnehmung verkor-
pert verldauft und der Film auf alle Sinne — auch den haptischen — einwirkt.
So sieht Vivian Sobchack (1992) diese verkorperte Wahrnehmung als
Grundbedingung fiir eine sinnliche und dsthetische Erfahrung. Die Em-
pathie verlduft daher iiber das eigene Erleben, das Voraussetzung fiir die
Einfiihlung in eine Figur ist.

Zum eingeschrdankten Wissen und dem sinnlichen Spiel kommt als
dritter Aspekt eine verlangsamte Narration hinzu. In PARANOID PARK sieht
man den Protagonisten wiederholt, wie er durch die Stadt wandert oder
in den Schulgidngen ziellos herumlduft.® In Fisu TANK sind es Momen-
te, in denen Mia in sich gekehrt tanzt oder im Auto Musik hort. Auch in
THE INSIDER werden Augenblicke, in denen der emotionale, aber wort-
karge Protagonist fiir sich intuitive Entscheidungen trifft, als narrativer
Stillstand, kombiniert mit oszillierender Unscharfe, inszeniert. In solchen
Momenten kommt es gemafs Torben Grodal (vgl. 2000, 92) zu starken, ge-
sattigten (saturated) Emotionen; gerade weil nichts geschieht, werden beim
Zuschauer assoziative Prozesse angeregt. Grodal stellt die Subjektivitit ins
Zentrum seiner Uberlegungen. Als Kognitivist konzentriert er sich dabei
auf Vorginge, die Handlungsmoglichkeiten und Kontrolle beim Zuschau-
er blockieren und dadurch starke Gefiihle evozieren. Seine Ausfithrungen
sind interessant, weil, wie ich gezeigt habe, dhnliche Vorginge dank der
Unbestimmheit unscharfer Bilder stattfinden und er filmische Unscharfe
explizit zu diesen &sthetischen Verfahren zdhlt. Die Parallele zwischen
den Vorgéngen auf narrativer und formaler Ebene werden bei Grodal auf
der sprachlichen Ebene sichtbar, wenn er von unfokussierten Assoziationen
spricht: «Because of the lack of focused, propositional meaning, the mind
of the viewer starts an intense search for meaning by activating unfocussed
associations» (ebd., 93).

Wichtig ist also, dass in den besprochenen Filmbeispielen zwei Mog-
lichkeiten, Subjektivitit zu erzeugen, zusammenfallen: narrativer Still-
stand und verzerrte oder unscharfe Bilder, die den normalen Zugang zur
fiktionalen Welt blockieren. Grodal prazisiert diese zweite Moglichkeit, die
lyrisch-assoziative Suche nach Bedeutung anzuregen, mit dem behinder-
ten Zugang zum reprasentierten Raum. Dies erinnert an Deleuzes «belie-
bigen» Raum, der sich gegeniiber dem Moglichen 6ffnet. Im Gegensatz zu
Deleuze gehort fiir Grodal neben Groffaufnahmen, Dunkelheit, Nebel oder
Regen die Unschérfe explizit zum visuellen Repertoire (vgl. ebd., 94).

6  Dieses Phdanomen ist auch unter dem Ausdruck temps mort bekannt und in vielen
Traditionen anzutreffen. Ziellos umherwandernde Protagonisten und handlungslos
verstreichende Zeit wurden zum Beispiel im Neorealismus zelebriert (vgl. Elsaesser/
Hagener 2007, 94).
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Zusammenfassend lédsst sich sagen, dass die Unscharfe als dstheti-
sches Verfahren im Zusammenspiel mit narrativem Stillstand und ein-
geschriankter Wissensvergabe eine spezifische Art der imaginativen,
dsthetischen Empathie auslost, die iiber die Subjektivitat verlauft: Den
Zuschauern wird der gewohnte Zugang zur fiktionalen Welt erschwert,
im Gegenzug offnet sich die Filmoberfliche der subjektiven, emotionalen
Erfahrungswelt. Dadurch stellt sich ein zwar diffuses, aber umso inten-
siveres Gefiihl ein: ein schwer in Worte fassbares, vages und komplexes
Empfinden fiir einen durch Unschérfe gestimmten Raum. Die Bilder 6ff-
nen sich also dem Affektiven und Moglichen. Wer sich bewusst auf die
Unbestimmtheit der Unschdrfe und damit das Atmosphérische einldsst,
wird sie durch die eigene Subjektivitét als intersubjektive Wahrnehmung
und als Verfahren der Kunst fassen kénnen.
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Franziska Heller

Vom Tropfen zur Sphare

Regen und seine filmisch-atmospharischen Qualitaten

Einleitung

Seit der Stummfilmzeit interessieren sich Filmemacher — von avantgardis-
tischen Filmessays bis hin zum erzdhlenden Spielfilm — fiir die filmischen
Qualitaten von Regen, dessen atmosphérische Potenziale sich offenbar ei-
ner grofler Beliebtheit erfreuen. Dies ladt zu Untersuchungen auf mehre-
ren Ebenen ein: das begrifflich und semantisch schwer fassbare filmische
Phénomen <Regen> medienreflexiv zu studieren und diese Uberlegungen
mit Blick auf die Funktionsweise und Spezifik filmischer Atmosphéren
produktiv weiterzudenken.

Schon Joris Ivens stellt in REGEN (NL 1929) eben jene Wettererschei-
nung in den Mittelpunkt seiner Reflexionen zur Essenz des Films, wobei
er Inszenierungsformen und Wirkungsweisen von Regen mit Wahrneh-
mungsstrukturen des Mediums konzeptuell zusammenbringt.!

Grundsétzlich macht Film Gegenstidnde sichtbar, sie werden damit
kognitiv erfassbar. Das filmische Bild vermittelt gleichzeitig auch immer
eine non-semantische, sinnliche Erfahrung von Bewegung. Filmischer Re-
gen steht als afiguratives Element am Schnittpunkt zwischen kognitivem
Erkennen, Bedeutungszuschreibung und stimmungsvollem Erleben: So
ist er nicht nur Objekt im Bild, sondern beeinflusst zugleich nachhaltig
die audiovisuelle Wahrnehmung. Im Zusammenspiel mit dem durch ihn
entstehenden Schleier wird die Gegenstandlichkeit des Dargestellten und
des Erkennbaren verdndert. Der fluide Schleier greift tiber Brechungen in
die Lichtgestaltung und Strukturen des Sichtbaren ein, er durchdringt als
bewegtes Element das Bild und lddt es mit einem ihm eigenen Rhythmus
auf. Auf diese Weise kommt auch eine spezifische Erfahrung von Zeitlich-
keit zum Tragen, die sich zwischen dem Erleben der Wettererscheinung als

1  Béla Balazs bezeichnet REGEN als Beispiel des Filmischen, das jenseits seiner symboli-
schen, abbildenden Dimension wirke: «Das Bild selbst ist die erlebte Wirklichkeit. Und
die nur visuell erlebte Wirklichkeit, das ist der absolute Film» (Baldzs 1984 [1930], 125;
Herv. 1.0.). So geht es in der filmischen Beschéftigung mit REGEN um die Eigengesetz-
lichkeit (der Wahrnehmung) des kinematografischen Bildes (vgl. auch Scherer 2001, 92).
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raumgreifendem Phdnomen und der Wahrnehmung einzelner Tropfen als
singuldrem Moment etabliert.

Uber das Zusammenspiel dieser komplexen Ebenen vermitteln sich
vor allem emotionale und sinnliche Rezeptionsmodi. Unzéhlige Beispiele
belegen — vor allem im Bereich des Spielfilms — die wirkméchtige Prasenz
von Feuchtigkeitsempfindungen: Friedrich Wilhelm Murnaus beriihmte
Exposition in DER LETZTE MANN (D 1924), Alfred Hitchcocks nebelverhan-
gener THE LoDGER (GB 1927), Michelangelo Antonionis L’AvvENTURA (I/F
1960) oder fast alle Filme Andrej Tarkowskijs zeugen von der atmospha-
rischen Kraft des Regens. Im Folgenden sollen vier pragnante Beispiele in
einer diachronen Auswahl exemplarisch besprochen werden. Sie zeichnen
sich dadurch aus, dass sie iiber die Inszenierung des Regens eine intensive
Atmosphdre der Unsicherheit kreieren.?

Bei der Analyse verfolge ich einen phianomenologischen Ansatz, der
der Auflésung von Subjekt/Objekt-Konstellationen Rechnung trégt: Feste
Kategorien befinden sich in sténdiger Bewegung, Subjekt- und Objektbe-
stimmungen ergeben sich vor allem relational. Diese Aufldsungsprozesse
von festen Wahrnehmungspositionen sind zundchst auf der diegetischen
Ebene festzustellen, lassen sich aber in einem weiteren Schritt auch im
Verhaltnis zwischen dsthetischer Struktur und Zuschauer ausmachen.® Bei
der Untersuchung der Bildebenen steht deshalb das Oszillieren zwischen
dem objektiv Wahrnehmbaren oder Identifizierbaren und dem Subjekti-
ven, dem nicht mehr kognitiv klar Klassifizierbaren im Mittelpunkt: Der
Regen bildet die sinnliche Marge, in der der Zuschauer zum Funktions-
element fiir die filmische Erzdhlung wird. Dieses Wetterphdnomen schafft
eine erfahrbare Sphére, die mit den dargestellten, narrativ funktionalisier-
ten Rdumen in ein Wechselspiel tritt.

Vor diesem Hintergrund werde ich zunéchst einige zentrale Aspekte
des Begriffs <Atmosphére> mit Prinzipien filmischer Wahrnehmung ver-
kniipfen. Darauf folgen in drei Schritten die Filmanalysen. Am Beispiel
von DARK WATER (Walter Salles, USA 2005) werden Bildstrategien unter-

2 Das Gefiihl der Bedrohung oder Verunsicherung wird hier als besonders verdichtete
Form von atmosphérischem Erleben begriffen, weshalb dies sich als Analysegegen-
stand im gegebenen Kontext anbietet.

3 Vgl. Heller (2010, bes. Kap. 2 und 3), wo ich diesen phanomenologischen Ansatz, Raum-
und Zeitkonstruktionen als Erfahrungsmodi zu untersuchen, ausfiihrlich entwickele.
Einen anderen, historisch orientierten Ansatz zur Untersuchung von <Wirkungen> auf
den Zuschauer profiliert der jiingst erschienene Band Film — Kino — Zuschauer: Filmre-
zeption / Film — Cinema — Spectator: Film Reception. Die dort unter anderen Pramissen for-
mulierte Grunddisposition des Filmwissenschaftlers, mehr «iiber die «Wirkung> von
Filmen auf den Zuschauer, auf die Zuschauer oder auf bestimmte Zuschauer» erfahren
zu wollen, findet sich implizit als Grundinteresse auch in dem hier gewéahlten Ansatz
wieder (Schenk/Trohler/Zimmermann 2010, 9).
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sucht, die eine Auflosung der reprasentierenden Formen zur Folge haben.
Die Strategien verbinden sich eng mit der haptischen, somatischen Erfah-
rung eines regennassen filmischen Universums. Anschlieffend diskutiere
ich anhand des Topos <Autofahrt im Regen> das Erleben raumlicher Ver-
dichtung, wie sie in Psycno (Alfred Hitchcock, USA 1960) und WAR OF THE
WoRLDs (Steven Spielberg, USA 2005) zu finden ist. Abschlieffend kommt
mit STALKER (ANDRE] TARKOwskIJ, BRD/UdSSR 1979) ein Beispiel zum
Tragen, in dem sich die atmosphérische Bedrohung vollends jenseits abbil-
dender Formen iiber die sinnliche Sphire des Wassertropfens vermittelt.

Atmosphare als filmisches Erlebnis

Der deutsche Begriff <Stimmung> ist dem der <Atmosphére> eng verwandt
und teilt mit ihm einige zentrale Elemente; dennoch gibt es Nuancen in
der jeweiligen Begriffsbestimmung. So betont Gernot Bohme die beson-
dere Rolle der «leiblichen Anwesenheit» (2006, 16) fiir die Konstitution
und Erfahrung von Atmosphére. Stimmung> bezieht sich hingegen star-
ker auf das Gemiit einer Person, ihren subjektiven Zustand. Vor diesem
Hintergrund werde ich in Bezug auf das Zusammenwirken von Film und
physisch anwesendem Zuschauer ebenfalls von <Atmosphére> sprechen,
mochte aber zugleich die semantische Ndhe zu Stimmung> beibehalten.
So soll sowohl die (innere) Gemditslage des Zuschauers impliziert und mit-
gedacht werden wie auch seine doppelte Teilhabe am rdumlichen Kino-
Erlebnis und an dem Geschehen auf der Leinwand.*

Im Begriff Stimmung> wie auch in dem der <Atmosphére> liegt im
Kern die Unterminierung der Unterscheidbarkeit von innen/aufSen und
subjektiv /objektiv. Vor diesem Hintergrund diskutiert David Wellbery aus
einer historischen Perspektive die Bedeutung der Konzeption von «Stim-
mung> fiir dsthetische Paradigmen (vgl. Wellbery 2003, 703f). Ich werde
dies mit Blick auf die filméasthetische Erfahrung weiterdenken und metho-
disch fiir die Filmanalyse modellieren.®

Das grundsitzliche Denkmodell von <«Stimmung> beschreibt die
Sphiére, die sich zwischen dem subjektiven Inneren («meine Stimmung»),
dem &duBeren Einzelnen wie auch dem Auferen als Ganzem bildet. Die

4 Im hier verfolgten Ansatz, filmanalytisch Konzepte der Atmosphére zu modellieren
und konkret an Beispielen fruchtbar zu machen, kann im gegebenen Rahmen die Be-
griffsgeschichte nicht in aller Breite ausdiskutiert werden. An dieser Stelle soll der Hin-
weis darauf gentigen, welche konzeptuellen Gemeinsamkeiten der komplexen Begriffe
produktiv gemacht werden kénnen.

5  Ein breiter Uberblick zur Vielzahl von Moglichkeiten, wie Film und Erfahrung in der
Medientheorie zusammengedacht werden, findet sich im Themenheft «Erfahrung»
von Montage AV, 19/1/2010.
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besondere raumliche Qualitdt dieser Sphére liegt in der Auflosung — fast
in der Uberschreitung bei gleichzeitiger Einverleibung — herkommlicher,
kognitiv angenommener Grenzen. Deshalb kann sich diese Sphére auch
nicht an einem einzelnen (wahrgenommenen) Objekt festmachen, sondern
umfasst immer den gesamten Raum der Erfahrung (vgl. ebd., 704). Dies
heifst auf filmische Wahrnehmung bezogen, dass die Untersuchung filmi-
scher Atmosphéren sich weniger motivisch durchfiihren ldsst, sondern
sich vielmehr auf bestimmte Bildstrategien und -prinzipien richten muss,
die den audiovisuellen Wahrnehmungsraum prégen und rhythmisch
durchdringen.®

Im Kontext der dsthetischen Erlebensdimension ist dies vor allem in
der somatisch wirksamen Funktion von Atmosphédren zu sehen. Wellbe-
ry entwickelt mit Verweis auf Heidegger in diesem Zusammenhang ein
besonderes Wechselspiel aus Erfassen (von Auferem) und gleichzeitigem
Erfasst-Werden (vgl. ebd.). Bchme prézisiert in diesem Sinne den Begriff
der Atmosphédre und deren rdumliche Qualitdten. So schreibt er, «dass
Atmosphire dasjenige ist, was zwischen den objektiven Qualitdten einer
Umgebung und unserem Befinden vermittelt: wie wir uns befinden, ver-
mittelt uns ein Gefiihl davon, in was fiir einem Raum wir uns befinden»
(Bohme 2006, 16). Spétestens hier wird die umgebende wie die korperlich
affizierende (erfassende) Qualitdt der Atmosphére deutlich: Sie ist ein Zu-
sammenspiel verschiedener Elemente. So hat die Stimmung (respektive
die Atmosphare) fiir die Gegenstande und ihre Eigenschaften eine inte-
grative Funktion. Sie vereinigt die Eindriicke zu einer in sich geschlosse-
nen Ganzheit, ohne dass sich Regeln fiir diese Zusammenfiigung angeben
lielen (vgl. Wellbery 2003, 705). Die Atmosphére impliziert somit einen
raumlichen Erfahrensmodus, in dem die Wahrnehmung von Einzelheiten
und Gesamtheit in einem nur schwer zu beschreibenden Durchdringungs-
verhiltnis stehen. Dies gilt auch und besonders fiir das Erleben von Regen
im Film in mehrfacher Hinsicht. Zum einen betrifft es das Verhéltnis von
singuldren Tropfen und flutendem Regen; zum anderen werden die be-
sonders stimmungsfordernden Potenziale wirksam, wenn er sich wie ein
diffundierend wirkender Schleier tiber das filmische Bild legt und dessen
zeigende Eindeutigkeit unterlduft. Damit — mit der Abschwiachung der de-
notativen Dimension — verdndert sich auch nachhaltig die phdnomenale
Raumwahrnehmung.

6  Im bereits zitierten Montage AV-Band entwickelt Ramén Reichert eine «Theorieper-
spektive auf die Filmphidnomenologie», die viele der hier angerissenen Konzepte und
Denkmuster (vor allem die Auflosung der Dichotomie Subjekt/Objekt) theoriehisto-
risch aufspannt. Allerdings gibt er unter diesem Vorzeichen wenig Hinweise, wie mit
den Modellen filmanalytisch umzugehen ist (vgl. Reichert 2010, 101-115).



Heller: Vom Tropfen zur Sphare 163

Deshalb lege ich im Folgenden den Fokus auf die &dsthetischen Bild-
und Tonstrategien, die in ihrem Zusammenwirken die mimetische Dimen-
sion des Bildes durchdringen und mitunter stark verunklaren.

Vor diesem Hintergrund werden vor allem Prinzipien der Auflosung
virulent. Mit Blick auf visuelle Strategien der Stimmungserzeugung kann
hier auch mit dem doppelt bedeutsamen Begriff der <Farbung> gearbeitet
werden: einerseits beschreibend fiir den konkreten Moment, in dem etwa
ein diegetisches Universum dominant in einem Ton eingefarbt wird. Auf
diese Weise konnen iiber die so hervorgerufenen besonderen Licht- und
Raumverhiltnisse herkdmmliche motivische Strukturen verunklart wer-
den. Andererseits kann diese Einfirbung in ihrer wirkungsésthetischen
Dimension als Teil der Vermittlung einer bestimmten Atmosphére analy-
siert werden, die das Gemiit des Zuschauers ergreift: <Farbung> impliziert
also eine konzeptuelle Verquickung der Ebenen des wahrgenommenen
Gegenstands und des sinnlichen Effekts (vgl. Wellbery ebd., 704).

Das zentrale Prinzip vom Verschwimmen der Subjekt/Objekt-Un-
terscheidung erhalt bei Hermann Schmitz eine prazisere Beschreibung
der somatischen Dimension, deren Effekte er in dynamisch-raumlichen
Kategorien denkt. Er beschreibt die «primitive Gegenwart» der leiblichen
Betroffenheit, die der «entfalteten Gegenwart» von Ich- und Gegenstands-
unterscheidungen, von zeitlichen Beziigen, Sachverhalten, Situationen
und Handlungsprogrammen vorgelagert ist. Nach Schmitz handelt es sich
sowohl beim Leib als auch bei den Gefiihlen um rdumliche Phinomene;
dabei ist nicht der geometrische Raum von Fldchen und eindeutig zu un-
terscheidenden und aufeinander bezogenen Orten gemeint, sondern ein
dynamischer Raum aus Dehnungen und Kontraktionen, Vektoren und At-
mospharen, die der Leib erfahrt (vgl. Schmitz 1969, 89f).

Appliziert auf die Filmwahrnehmung bedeutet dies, dass man jen-
seits der abbildenden Funktion der Bilder eine Wahrnehmungsebene an-
setzt und fokussiert, auf der man nicht die bedeutungstragenden Objekte
ausdifferenziert, sondern die Filmbilder in erster Linie als rdumliche Er-
fahrung der Bewegung begreift. Dabei ist beim Film neben dem Raumli-
chen auch die Dimension der Zeit zu berticksichtigen. Auch hier verdichtet
das Phidnomen des Regens sinnliche Erlebensformen: Der Regen wird als
dauernde Bewegung in seiner Gesamtheit wahrgenommen, gleichzeitig
rhythmisieren einzelne Tropfen singuldre Momente. Daraus ergeben sich
synésthetisch wirksame Perzeptionsmodi.

Vor diesem Hintergrund sollen im Folgenden Momente in Bildern
untersucht werden, in denen fiir den Zuschauer raumliche Grenzen in
Bewegung, Innen und Aufien in ein Wechselspiel geraten und damit ihre
bedeutungstragende Eindeutigkeit verlieren; dies bedeutet die Untersu-
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chung von Verfahren der Auflosung und Farbung sowie — in Anlehnung
an Schmitz — der Kontraktion. Insbesondere Letztere ist ein Prozess des
relationalen Erlebens, in dem sich graduell und dynamisch der Eindruck
der Raumlichkeit verdndert. Es geht um die besondere Empfindung des
Zusammenziehens, die sich in die somatisch konnotierte Emotion des
Zuschauers iibertrdgt. Diese ist nach Schmitz mit eben jenem raumlichen
Phinomen zu beschreiben.

Dabei ist nicht zu vergessen, dass diese Ausformungen im engen Zu-
sammenhang mit dem Inhalt der analysierten Beispiele stehen, in denen
zumeist innerhalb der Diegese Grenzen der Sicht- und (rdumlichen) Er-
kennbarkeit zum Thema oder gar zum Problem werden.

Fiir die filmische Spezifik dieses Atmosphare-Begriffs ist entschei-
dend, dass alle drei fokussierten &dsthetischen Strategien auf Prinzipien der
Bewegung basieren, die jeweils die Erfahrung einer Transition auf der wir-
kungséasthetischen Ebene zur Folge haben: Vor allem Prozesse der Auflo-
sung und Kontraktion sind relational zu sehen; sie vermitteln dynamisch
zwischen einem Vorher und Nachher der Formen. Das Prinzip der Far-
bung impliziert Erfahrungen des Eingenommen-Seins, des Umgebenden,
des rdumlichen Erfassens.

Das Verschwimmen von (festen) Formen: Dark WATER

DARrk WATER ist das amerikanische Remake eines japanischen Horrorfilms
nach dem Roman von Kéji Suzuki, der auch die Vorlage fiir RINnGu (HIDEO
NAKATA, ] 1998) geschrieben hat. Im Mittelpunkt steht die frisch geschie-
dene Mutter Dahlia (Jennifer Connelly). Wegen der Scheidung ist sie ge-
zwungen, fiir sich und ihre fiinfjahrige Tochter Cecilia ein neues Zuhause
zu suchen. In einer unwirtlichen Hochhaussiedlung werden sie fiindig.
Doch in der neuen Wohnung taucht immer wieder ein hartnédckiger Was-
serfleck auf und wird zunehmend zum Argernis. Parallel dazu setzt der
Vater des Kindes die Mutter wegen des Sorgerechts unter Druck. Dahlias
psychische Verfasstheit wird immer 6fter in Frage gestellt. Zudem wird im
weiteren Verlauf auch das Tropfen von der feuchten Decke schlimmer. Auf
der Suche nach der Ursache findet Dahlia schliefilich das Apartment {iber
dem ihren komplett tiberflutet vor. Wahrend sie sich in dem Apartment
befindet, tiberlagern sich surreal Bilder von Dahlias persénlicher Geschich-
te und Andeutungen auf die Ereignisse in der Vormieterfamilie. Langsam
wird deutlich, dass sich Dahlias eigene traumatische Geschichte bei den
Vormietern analog ereignet hat: Wie sie selbst wurde auch deren kleine
Tochter von der Mutter vernachldssigt. Auf dem Hausdach findet Dahlia
schliefSlich die Leiche der im Stich gelassenen Tochter im Wasserspeicher.
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Abends erscheint dann dieses tote Maddchen in ihrer Wohnung und be-
drédngt sie, den Platz seiner Mutter einzunehmen. Es droht sonst Dahlias
Tochter Cecilia in der Badewanne zu ertranken. Um ihre eigene Tochter
zu retten, opfert sich Dahlia und verspricht, fiir ewig die Mutterrolle des
Maidchens zu iibernehmen. Daraufhin wird das Badezimmer von brau-
nem, brackigem Wasser tiberschwemmt, und Dahlia stirbt in den Fluten.

Bereits die Einfiihrung der Protagonistin ist paradigmatisch: Die
junge Dahlia steht von der Mutter verlassen im Regen und schlédgt eine
Trommel. Der Klang des Instruments setzt sich fort und schafft den auditi-
ven Anschluss iiber die diegetischen Zeitebenen hinweg zur erwachsenen
Dahlia, die hinter einer Fensterscheibe erscheint (Abb. 1a-b). Das Bild ist
eingenommen von der transparenten Flache der Scheibe, an der der Regen
herunterlduft. Dahlia erscheint audiovisuell eng mit den phianomenalen
Formen des Wassers verbunden: So ist der Hintergrund des Raumes auf-
grund der an der Scheibe abperlenden Tropfen verschwommen. Sie verlei-
hen Dahlia etwas Schwebendes, als befinde sie sich in einer eigenen fluiden
Welt ohne Stabilitat. Dieser Eindruck wird durch das Klatschen des Regens
und das nachhallende Echo der kleinen Trommel verstarkt. Die Einfiihrung
der Tochter erfolgt in Analogie zu derjenigen der Mutter: Auch Cecilia ist
hinter einer Fensterscheibe zu sehen, an der der Regen abperlt, so dass die
Umwelt abermals ins Fliefien versetzt wird. Das kleine Madchen wirkt so-
mit auch verschwommen und losgeldst schwebend (Abb. 1c).

1a-d Isolation und Riicknahme raumlicher Verfasstheit: Die flieBende Aulenwelt pragt
visuell das vermeintlich sichere Innen in DARK WATER.

Das Gefiihl der Isolation in dieser unwirtlichen Welt ist omniprasent. Zu-
satzlich zum andauernden Regen erhilt sie iiber die griine Farbung der
Bilder ein Eigenleben und zugleich etwas Fauliges. So wird eine vitalisti-
sche wie auch befremdliche, verfremdende Aufladung fiir den Zuschauer
spiirbar, welche das ganze filmische Universum erfasst, aus dem es kein
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Entkommen zu geben scheint; auch und vor allem deshalb, weil die Welt
fast vollig im Spektrum von griinen und blau-grauen Ténen gehalten ist
und nur selten andersfarbige Alternativen er6ffnet (zum Beispiel ein war-
mes, helles Innen, das eine Riickzugsmdoglichkeit im Vergleich zum kalten,
feuchten Auflen bieten wiirde).

Wenn sich Dahlia durch den allgegenwairtigen Regen kampft, vermit-
telt sich dem Zuschauer ein Gefiihl korperlichen Ausgesetztseins. Meistens
verbinden sich solche Aufnahmen mit gehetzten Bewegungen, die Prot-
agonistin wird im Laufen oder Fahren gezeigt. Auf diese Weise geht sie
im uniiberschaubaren Verkehrsfluss auf — erneut also in einer flieflenden,
schwimmenden Welt. Diese Zuriicknahme rdumlicher Verfasstheit kulmi-
niert in der Verortung des Anwalts Jeff Platzer (Tim Roth), dem Einzigen,
der Dahlia hilft: Platzer hat kein Biiro, sondern empféangt seine Klienten im
Auto im stromenden Regen (Abb. 1d). Dies alles unterstiitzt den Eindruck
der Nicht-Stabilitdt und Unwirtlichkeit von Dahlias Umwelt. Das phéno-
menal wirksam gestaltete Aufien und die spiirbare Isolation Dahlias lassen
den Zuschauer nach einer dringend notwendigen Riickzugsmoglichkeit
verlangen — gerade weil die Feuchtigkeit in dieser griin-fauligen Welt all-
gegenwartig ist. Durch die Fensterscheiben werden die griine Farbung der
Aufienwelt wie auch die Lichtspiele iiber die Tropfen immer wieder in die
Innenrdume geworfen. So 16sen sich die Riickzugsmdglichkeiten im Flie-
Ben der Grenzen immer weiter auf.

Da Dahlia psychisch instabil erscheint, gerdt der Zuschauer in einen
Schwebezustand gegeniiber den tatsdchlichen Ereignissen und Dahlias ver-
meintlichen Visionen. Dabei offeriert ihm der Film unterschiedliche Deu-
tungsangebote: Das Wasser in der Wohnung ist als evidente Tatsache insze-
niert, gleichzeitig aber wird Dahlia durch die Einnahme von Tabletten als
mental nicht verldsslich konnotiert, der Verdacht der Hysterie entsteht. Die-
ser Verdacht verstarkt sich tiber die auditive Ebene, die einen Zusammen-
hang mit Dahlias Vergangenheit anbietet. Man hort das hohle Trommeln,
das bereits zu Anfang in Analogie zum Prasseln des Regens Frustration
und Isolation des vergessenen Kindes ausdriickte. Aus dem Klangteppich
tritt mitunter ein einzelner Tropfen als singuldres, synkopisches Moment
hervor, das plotzlich in das Ordnungsgefiige einbricht. Das Fluide wirkt
auditiv und visuell wie ein formloser, nicht fassbarer Katalysator, der die
Ebenen der Wahrnehmung rhythmisch in ein Spannungsverhéltnis setzt.

Auch das Korperliche der Figuren droht vom formlos Fliissigen
durchdrungen und erfasst zu werden. Dies zeigt sich im fallenden Trop-
fen, der auf den Kuss folgt, den das fremde Méddchen Dahlia gibt, als sie
es eines Nachts als eigene Tochter aufnimmt. Das Beunruhigende fiir den
Zuschauer ist hier die Kombination des haptischen Gefiihls eines Kusses
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mit der korperlichen Erfahrung eines Tropfens im Gesicht. Die nicht auf-
zuhaltende Durchdringung der formlosen Nasse im Raum ist beim Korper
der Figuren wie der Zuschauer angekommen: Es ist die Kontraktion des
invasiven Moments.

DARK WATER funktioniert iiber das phdnomenale Wechselspiel von
Grenzziehungen und deren Verfliissigung: Das Feste (des Hauses) muss
immer wieder aktualisiert werden, um als differentielle Folie erfasst zu
werden. Zentraler wahrnehmungsbildlicher Ausdruck dafiir ist die Kom-
bination von Fensterscheibe und Regen, wodurch innerhalb eines Bildes
eine materielle Grenze als Fliche benutzt und zugleich (audio)visuell
unterminiert wird. Der Film wird so von dem Gefiihl der eindringenden
Feuchtigkeit bestimmt. Die Wirkung ist deshalb nachhaltig, weil sich die
Handlungs- und Wahrnehmungsebenen in standigen Auflosungsprozes-
sen von Grenzen iiberlagern. Dies geschieht in einer doppelten Bewegung:
sowohl innerhalb der Diegese wie auch wirkungsasthetisch fiir den Zu-
schauer tiber bestimmte Bild- und Montagestrategien. Konkret wie kon-
zeptuell legt sich ein Schleier iiber sichere und verortende Kategorien. So
entsteht ein somatisch wirksamer Raum, der den Zuschauer als Resonanz-
korper benétigt und ihn zugleich aktiv {iber dessen sinnliche Wahrneh-
mung mit einbindet: Eine sinnlich-haptische Erfahrungssphire etabliert
sich zwischen dem Zuschauer und dem dargestellten Universum, das sei-
ne faszinative Grundstruktur auf allgegenwartiger Verunsicherung auf-
baut. Das Prinzip dieser Bedrohung besteht darin, dass sie weder kognitiv
noch begrifflich eindeutig fassbar ist — sie ist nur sinnlich, wenn nicht gar
somatisch-rdumlich spiirbar.

Unsichere Transitionsrdume: Autofahrt im Regen
in PsycHo und WAR oF THE WORLDS

Die Auflésung von Wahrnehmungsgrenzen im Bild ist sowohl in Psycro
wie in WAR oF THE WORLDs ein entscheidendes Element im Aufbau einer
verunsichernden Atmosphire. Dieses verbindet sich mit Momenten einer
unbestimmten Raumlichkeit, die auf der Auflésung klar sichtbarer Katego-
rien griindet. Der filmische Topos <Auto im Regen> scheint als Strukturele-
ment des sich bedrohlich verdichtenden Raumes besonders effektiv, denn
das Auto ermdglicht eine raumliche Verschachtelung. Einerseits vermittelt
es Bewegung im dufleren diegetischen Raum (Flucht, Reise), andererseits
konstituiert es einen vermeintlich geschiitzten, womoglich intimen Innen-
raum. Damit entsteht eine Wahrnehmungsdisposition, die in der Kombi-
nation mit Regen ein besonderes starkes sinnliches Erleben ertffnet. Ins-
besondere wird es moglich, auf der wirkungsasthetischen Ebene iiber den
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Regen mit der Koexistenz von Innen und Aufien zu spielen: Zum einen
konturiert und verdichtet der Regen als bewegte, spiirbare Grenze den
Innenraum des Autos; zum anderen hilt der Regen zugleich ein Auflen
prasent, das allerdings hinter dem bewegten Schleier unbestimmt bleibt,
visuell nicht fassbar ist.

In PsycHo bildet eine solche Autofahrt im Regen den atmosphri-
schen Vorlauf fiir die Ankunft in dem Motel von Norman Bates (Anthony
Perkins). Zur Erinnerung einige inhaltliche Anhaltspunkte: Marion Cra-
ne (Janet Leigh) und ihr Geliebter Sam Loomis (John Gavin) miissen sich
heimlich treffen: Sie konnen nicht heiraten, weil Sam hoch verschuldet ist.
Als Marion fiir ihren Chef 40.000 Dollar zur Bank bringen soll, sieht sie ihre
Chance und verladsst mit dem Geld die Stadt. Am zweiten Tag ihrer Flucht
fahrt sie in die Nacht hinein, bis starker Regen einsetzt. Es bildet sich so
ein bewegter Schleier an den Fensterscheiben, der interessante Lichteffekte
produziert.

Wir sehen Marion, wie sie, geblendet von entgegenkommenden Au-
tos, immer wieder die Augen zukneift. Die Lichter verzerren sich surre-
al im Zusammenspiel mit dem an den Scheiben abperlenden Regen. Was
fiir die Figur Marion zum Wahrnehmungsproblem wird, iibertrdgt sich
auf den Zuschauer: Auch fiir ihn wirkt die Aufienwelt durch den Was-
serschleier diffus. Zugleich, durch die wiederholt frontale Positionierung
des Zuschauers gegeniiber dem Close-up von Marion am Steuer, verdich-
tet sich der Raumeindruck tiber den Regen. Sein Stromen konturiert den
Innenraum des Autos gegeniiber dem bewegten, aber undefinierten Au-
en. Auf diese Weise wird iiber die sinnlich-rdumliche Gestaltung des Bil-
des das innere Erleben der Figur — ihre Getriebenheit, ihre erdriickenden
Zweifel - in die Erfahrung des Zuschauers transponiert.

Marion verliert zunehmend die Kontrolle tiber ihre Umwelt, sie ist im
kleinen, auswegslosen Raum des Wagens gefangenen, den sie nicht mehr
zielgerichtet lenken kann. Der Zuschauer wiederum ist aufgrund der nicht
mehr klaren Sichtverhaltnisse kaum in der Lage, Marion geografisch zu
verorten (Abb. 2).

In schnellem, rhythmischem Stakkato durchschneiden die Scheiben-
wischer die Sturzflut.” Dann erscheinen am StrafSenrand die Leuchtbuch-
staben «Bates Motel». Daniel Spoto beschreibt diesen Moment eindrucks-
voll als chaotische Wasserwelt. In seiner Formulierung wird der fluide

7 Das Prinzip des Durchschneidens> der Wahrnehmungsstrukturen wird sich spéater
eindrucksvoll in der Duschszene wiederholen — und zwar auf allen filmischen Ebenen:
in der Musik, in den Blickstrukturen durch die schridgen Strahlen der Dusche, in der
«zerhackenden> Montage von Marions Kérper wie in den Bewegungen des Messers.
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2 Autofahrt im Regen: Marions Fahrt ins Ungewisse in Psycrno

Schleier evident, der sich tiber die Wahrnehmung Marions, aber auch des
Zuschauers legt: «Then, as from some primal sea-world of chaos, the motel
rises up out of darkness and water. Not a warming, welcoming sign for
Marion, it is quite simply the only port in this storm» (Spoto 1976, 365).
Somit bildet die beschriebene Szene den emotionalen Vorlauf dafiir, dass
es fast zwingend erscheint, dass Marion in «Bates Motel» einkehrt. Dem
Zuschauer wird dies {iber die verschwimmende Wahrnehmung vermit-
telt: Die Welt ist aus den Fugen geraten. Die Autofahrt ist paradigmati-
scher Ausdruck fiir die Struktur des Films, der scheinbar in eine Richtung
fiihrt, aber stets in einem Zwischenraum der Unsicherheit verbleibt und
mit der Verldsslichkeit des Sichtbaren spielt. Feste Wahrnehmungsstruk-
turen l6sen sich immer wieder auf. Man denke nur an das Ende mit der
Uberblendung von Normans Gesicht auf den Schidel seiner Mutter.

Die Verunsicherung der Wahrnehmungskoordinaten beim Zuschau-
er erscheint umso perverser, als sie dem Inneren des Motels in Bildauf-
bau und Rhythmik zundchst zuwiderlauft. Das Gebdude erscheint trotz
aller Merkwiirdigkeiten im ersten Moment zunéachst als eine Beruhigung
(Spoto spricht von einem «Hafen»). Raymond Durgnat beschreibt die Au-
tofahrt als «Zone», als einen Nicht-Ort: «the no-man’s-land between rea-
lity and the nightmare» (Durgnat 1974, 324). Mit der Anspielung auf eine
transitorische Welt zwischen Realitdt und Traum verweist er auf die Unzu-
verladssigkeit herkdmmlicher Orientierungskategorien. Fiir den Zuschauer
bedeutet dies in Psycro die Unterminierung von narrativen, aber auch
bildlichen Sicherheiten. Der Regen verunmdglicht nachhaltig, im Bild ein-
deutige Formen zu identifizieren. Er bildet das sinnlich-raumlich erfahr-
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bare Kondensat eines flieffenden und damit nicht verldsslichen filmischen
Universums, in dem die Bedrohung bis zum Schluss sich nicht als eindeu-
tig im filmischen Bild erkennbar erweist (vgl. hierzu Schmidt 1995, 416).

WaAaR of THE WORLDs nutzt ebenfalls die verunsichernde Kombination
von Autofahrt und Regen. Der Topos verbindet sich hier mit dem Element
der sich verdichtendenden Menschenmasse, die als rdumlich bedrangen-
des Moment hinzukommt. Die Auflésung stabiler Orientierungsmuster
kulminiert jedoch noch deutlicher als im vorangehenden Beispiel in der
stindigen Bedrohung des zunéchst noch sicheren Wageninnerns. Die Fra-
gilitat dieser Situation vermittelt sich {iber eine unruhige, sinnlich bewe-
gende Atmosphére. Zu diesem Zweck wird in der Beispielsequenz die
Kombination aus Glasscheibe und Regen genutzt, um eine sich bis zum
Surrealen verzerrende Wahrnehmung beim Zuschauer zu provozieren,
was der Szene eine beklemmende, klaustrophobische Note verleiht. Die
Auflenwelt dringt nicht nur wie in DARK WATER ein, sie bekommt auch
visuell etwas extrem Verstorendes.

Wieder bildet das Motiv der Flucht die Folie: Nach Angriffen durch
Aliens ist es Ray Ferrier (Tom Cruise) gelungen, mit seinem Sohn Robbie
(Justin Chatwin) und seiner Tochter Rachel (Dakota Fanning) in einem der
letzten funktionierenden Autos aus New York zu fliehen. Sie fahren tiber
Land. Das Auto wird kontinuierlich in einer seitlichen Einstellung von au-
Ben gezeigt. Die dabei im Fenster gespiegelten Baume sind Ausdruck der
stindigen Bewegung.

Als es Nacht wird, fangt es an zu regnen. Die Einstellung durch das
Seitenfenster bleibt auch nach dem Schnitt zur Nachtaufnahme erhalten,
was dem Zuschauer ein gleichméfsiges Vergehen von Zeit in der eintdnigen
Autofahrt vermittelt (Abb. 3). So erweckt das Innere des Autos konstant
den Eindruck eines umfriedeten Raumes. Die Spiegelungen der Baumaste
in den Fensterscheiben 16st nun das Stromen des Regens ab. Das Bild ist in
Blau-Grau getaucht. Gleichméfiig wie ein Metronom hort man die Schei-
benwischer schlagen. Rachel schaut durch die verregnete Fensterscheibe
und sieht drauflen auf der Strasse Menschen auf der Flucht.

Das kontinuierliche Stromen des Regens vermittelt sich in der zerflie-
enden Kontur von Rachel, wenn sie von aufden durch die Scheibe hindurch
zu sehen ist (Abb. 4a). Dann, sozusagen im Gegenschuss, ldsst ein Point-
of-View-Shot durch die Frontscheibe erkennen, wie der Menschenzug im-
mer dichter wird und nur widerwillig dem Auto Platz macht. Eine Totale
zeigt das dampfende, verregnete Aufien. Einzelne grelle Lichter schaffen
singuldre, kalte Kontrastpunkte, die die im grauen Regen verschmolzene
Menschenmasse punktuell erhellen. Diese besonderen Lichtverhéltnisse
machen es schwer, die Grofie der Masse einzuschidtzen: In Méntel gehiillt
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3 Mit dem Auto auf der Flucht in WAR oF THE WORLDs: Noch erscheint das Innere des
Wagens als umfriedeter Raum

bilden die Fliichtlinge eine undefinierbare dunkle Menge — getaucht in ein
dumpfes Stimmengewirr (Abb. 4b). Der komplette Bildraum ist — visuell
wie auditiv — erfiillt und tiberlagert vom unerbittlich fallenden Regen. Die
Kamera ist wieder neben dem Auto und blickt von aufien seitlich durchs
Beifahrerfenster in das Innere, eine Position, die den Innenraum noch be-
engter wirken lasst: Im Bildvordergrund befindet sich eine erste Scheibe,
an der sich das Licht bricht und Tropfen abperlen; im Hintergrund ist die

4a-d Die anfingliche Atmosphére der Sicherheit im Wageninneren weicht in WAR OF THE
WorLDs dem klaustrophobischen Eindruck von Bedrangtheit, Orientierungslosigkeit und
Ohnmacht
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nasse Scheibe auf der anderen Gegenseite des Autos erkennbar, hinter der
sich Menschen dréangen. Im Vorder- wie im Hintergrund wirkt das Bild
dadurch unruhig. Die Familie im Wagen scheint hilflos in der Masse zu
«schwimmen>. Aus Rachels Perspektive sieht man die um Mitfahrt bet-
telnden Menschen, deren Gesichter durch die nassen Fensterscheiben und
die Lichteffekte wie surreal verzerrte Fratzen erscheinen. Sie verlieren ihre
menschlichen Ziige (Abb. 4c).

Die Wahrnehmung des Zuschauers wird zunehmend diffus. Der In-
nenraum des Autos verdichtet sich durch unterschiedliche gebrochene
sinnliche Eindriicke, wodurch ein klaustrophobischer Effekt entsteht, zu-
mal die Auflenwelt nicht mehr klar erfassbar ist. Das filmische Universum
droht in dieser Undefiniertheit aufzugehen, in der weder Orientierung
noch zielgerichtetes Handeln moglich sind. Als Rachel zum Schluss allein
im Auto zuriickbleibt, wéhrend ihr Vater die Menge mit einer Waffe in
Schach zu halten sucht, dominiert der Regen als hektische, dauerprésente
Bewegung diesen intensiven Moment hochster Anspannung auditiv und
visuell (Abb. 4d). Damit ist er der sinnliche Katalysator fiir die prekére
Situation, die sich kulminierend zusammenzieht: Jeden Augenblick konn-
te in dieser diffusen Situation das Chaos losbrechen und die Kontrolle,
diegetisch iiber Leben und Tod, wirkungsésthetisch tiber jegliche Erkenn-
barkeit, génzlich verloren gehen.

Wassertropfen als Eigenleben: StaLker

STALKER handelt von der Reise dreier Manner in eine Zone, in der andere
raumliche und zeitliche Gesetze herrschen. In ihr sollen sich Wiinsche er-
tiillen. Mit dieser Hoffnung lassen sich ein Schriftsteller und ein Mathema-
tiker vom Stalker in die Zone fiihren, in der stindige Gefahr lauert.

Wihrend sich die Bedrohung in den ersten drei besprochenen Bei-
spielen vor allem visuell konkretisiert, ist STALKER anders gelagert: Der
Film lebt von einer Bedrohung, die sich fast ausschliefilich {iber die At-
mosphire, also phanomenal-raumlich vermittelt: Die Gefahren des Weges
bleiben unsichtbar, sinnlich-virtuell. Dadurch ergibt sich ein merkwiirdig
paradoxer Eindruck von allgegenwértiger Gefahr, die sich ausgerechnet
als Erfahrung einer Weite> in den farbigen Naturaufnahmen der Zone
vermittelt. Die Irritation und Verunsicherung entsteht vor allem durch die
vegetative, organische Eigenbewegung der umgebenden Welt. Wahrneh-
mungsbildlich ldsst sich dies im stindigen Rauschen des Flusses, in der
Volatilitit des Nebels und im Wogen des Grases ausmachen.

In den Naturbildern der Zone ist vor allem das hallende Echo von
Wassertropfen dauerhaft prasent. Als die Reisenden vor einer Ruine mit
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gekachelten Mauern Halt machen, wahnt man sich zunéchst noch drau-
fen in der Natur, das gleichzeitige Tropfen von Wasser auf der Tonebene
suggeriert aber einen einen hohlen Innenraum, dem visuell keine Entspre-
chung zugewiesen ist. Die sinnliche Unterminierung fester Raumkatego-
rien manifestiert sich beim Zuschauer tiber die eindringende Feuchtigkeit:
Wohnrdaume klingen durch standiges Tropfen von Wasser auf der auditi-
ven Ebene hohl, Regen und Wetter halten Einzug in vermeintliche befes-
tigte Stein- und Tunnelformationen.

Das besondere Erleben dieses Films entspringt den Relationen zwi-
schen einer <Aufienwelt> und dem im Verhiltnis dazu konstruierten Ein-
druck eines dnnen>. Dieses Verhdltnis erweist sich in der konkreten Zu-
schauererfahrung als nicht stabil, so dass widerspriichliche Raumeindriik-
ke entstehen. Die daraus resultierende Atmosphire des Films verbindet
sich funktional mit dem Inhalt: eine Reise an einen besonderen Ort, an
dem das Innere des Menschen, das heifst die Wiinsche, die Sinnsuche und
vor allem die Selbstzweifel zum Topos und Movens werden. Der Umwelt
eignet eine sinnliche Eigenbewegung, die die Koordinaten des Raums ins
Unbestimmte 6ffnet (Abb. 5). Dieses Unbestimmte — das sich insbeson-
dere in Form des Regens oder einzelner Tropfen etabliert — schafft einen
Wahrnehmungsraum, in dem das dsthetische Erleben im Zuschauer als

5 Die von Nebel und Feuchtigkeit durchdrungene Welt des Stalker: Klare Formen und
Linien verlieren sich im Unbestimmten
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individuellem Resonanzkérper widerhallt. Die Gefahr artikuliert sich so
iiber die buchstéblich «atmende>, da dynamisch-flottierende Qualitét des
filmischen Raums. Der Wassertropfen als diffuses audiovisuelles Element
unterwandert die Sicherheiten des mimetischen Bildes. So wird die Film-
wahrnehmung tatséchlich ein bewegter und bewegender Raum.

Die spharische Faszination des Films: zwischen Tropfen
und Regen

Wie die Analysen zeigen, arbeiten die Beispiele mit audiovisuellen Stra-
tegien der Verfliissigung von Orientierungskategorien, wodurch sie filmi-
sche Atmosphéren kreieren; insbesondere die Wahrnehmung von Innen
und Aufien gerit zu einem relationalen Prozess. Indem herkémmliche Si-
cherheiten und Gewissheiten in Bewegung geraten, wird der Zuschauer
als Einzelner mit in das audiovisuelle Sinngefiige eingebunden. Dabei sind
Tropfen wie Regenflut dafiir verantwortlich, dass Modi des Unbestimm-
ten, des begrifflich Nicht-Fassbaren raumlich wirksam in die filmische Er-
zahlung eingehen. Der Zuschauer tritt als ein sinnlicher Resonanzkoérper
mit den dynamischen audiovisuellen Prozessen in ein Wechselspiel.

Am filmischen Phdnomen des Regens wird besonders anschaulich,
wie iiber die Auflésung der abbildenden Dimension des Bildes eine Sphi-
re entsteht, die jenseits kognitiver Wahrnehmungsmuster funktioniert und
als spezifisch filmische Form zu bezeichnen ist, da sie sich an die bewe-
gungsbildlichen Qualitdten zuriickbindet. Die Analyse von DARK WATER
zeigt, wie dargestellte materielle Grenzen (Hauswénde oder Fensterschei-
ben) wirkungsasthetisch ihre raumliche Verlasslichkeit verlieren. Der To-
pos der Autofahrt im Regen wiederum verdeutlicht in PsycHo und War
oF THE WORLDs die Wirkung raumlicher Verdichtung, hier auch mit dem
Begriff der Kontraktion beschrieben. Diegetisch ist das fahrende Auto als
Vehikel der Flucht zentral. Im Zuschauer-Erleben gerit es zu einem dyna-
mischen Transitionsraum, in dem innere Enge und undefiniertes Aufien in
ihrer Koexistenz die verunsichernde Empfindung produzieren.

In STALKER bestimmt schliefllich das erfassende Unbestimmt-Be-
wegte das gesamte filmische Universum. Die Kopplung von Feuchtigkeit
mit dem stdndigen Gefiihl der Bedrohung ist deshalb so effektiv, weil sie
jegliche Grenzen in Frage stellt — materielle, visuelle, konzeptuelle, me-
thodische wie auch korperliche. Damit entsteht ein wirkungsasthetischer
Raum, dessen Erleben sich nicht mehr mit herkommlichen, stabilen Be-
griffen fixieren ldsst. Vielmehr geraten die Koordinaten dieses Raums in
stindige Bewegung, so dass préreflexive, vorsprachliche Sinne affiziert
werden. Dies bildet die Voraussetzung dafiir, dass diese Sphire beim Zu-
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schauer iiberhaupt wirksam wird — inwieweit, in welcher Intensitat, ist
abhédngig von der Resonanz, die im jeweiligen erlebenden Zuschauer, in
seiner sich «entfaltenden Gegenwart», aktiv wird (vgl. Schmitz 1981, 89f,).

Insofern lésst sich fragen, ob Atmosphéren in ihrer Wirkungsasthe-
tik dem Phéanomenalen des Films nicht sogar konzeptuell verwandt sind.
Oder: Kann das filmische Erleben, die sinnlich erlebte Erzdhlung, die sich
iiber die audiovisuellen Bilder vermittelt, je ohne Atmosphére — ohne das
préreflexive Sinnlich-Radumliche — gedacht werden? Beinhaltet nicht jedes
filmische Bild eine grundsitzlich raumliche Erfahrung —jenseits der abbil-
denden, denotierenden Funktion?

Der filmische Regen ist deshalb ein interessantes Beispiel, weil er das
Raum- und Zeiterleben beim Zuschauer pragnant in Bewegung versetzt.
Damit weist er — so die These — auf einen spezifischen Aspekt der filmi-
schen Atmosphdre hin: ein Erleben zwischen Gesamtheit und Detail. Un-
zdhlige Tropfen machen erst einen Regen als mehr oder weniger diaphanes
Bewegungsphdnomen aus; und doch ist der einzelne Tropfen kleinstes De-
tailelement, das immer im Verhaltnis zum gesamten Raum steht. Weil die-
ses Verhaltnis kognitiv nie ganzlich fassbar wird, entwickelt sich ein Zwi-
schen von Detail und raumgreifender Gesamtheit, das der Zuschauer mit
seinem leiblichen Erleben empfangt und rdumlich dynamisch mitpragt —
bei gleichzeitigem Verharren im (Kino-)Sessel. Diese lebendige, <atmende>
Sphire aus raumlichen Uberlagerungen mag ein wesentliches Element der
Faszination und Wirkungsmachtigkeit filmischer Erzahlungen ausmachen.
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Michael Wedel

Rhythmus, Resonanz, Rekursivitadt

Tom Tykwers atmospharisches Regime

Mitte der 1990er Jahre erschien mit Tom Tykwer ein Regisseur auf der Sze-
ne des deutschen Films, der von der Kritik noch dort als singulédres Talent
erkannt wurde, wo sie ihn in seinen dsthetischen Entwiirfen letztlich schei-
tern sah; und der schon mit seinen ersten Regiearbeiten eine Fangemeinde
um sich versammeln konnte, die ihm als Kultregisseur> auch dorthin zu
folgen bereit war, wo die von seinen Filmen erzdhlten Geschichten zu-
nehmend banal (oder konstruiert) anmuteten — ein Eindruck, der immer
weniger von der ihnen verliehenen filmischen Ausdrucksform (und dem
entsprechenden Gefiihl einer asthetisch geséttigten Kinoerfahrung) wett-
gemacht zu werden schien.

Von D1t TODLICHE MARIA (D 1993) und WINTERSCHLAFER (D 1997)
tber LoLa RENNT (D 1998) und DER KRIEGER UND DIE Kar1serin (D 2000)
zu HEaveN (D/1/USA/F/GB 2002), PERFUME: THE STORY OF A MURDERER
(D/F/E/USA 2006), THE INTERNATIONAL (USA/D/GB 2009) und zuletzt
Dre1 (D 2010): Die Werkentwicklung seiner Spielfilme hat es sowohl den
Kritikern als auch den ihm zugeneigten Teilen des Publikums nicht immer
leicht gemacht, Tykwer die Treue zu halten. Viele bevorzugen heute die
frithen Filme und deren Lust am spielerischen, dabei aber dufSerst prézisen
Umgang mit Genreversatzstiicken, etwa des Horror- und Kammerspiel-
films in D1E TODLICHE MARIA und des Melodramas in WINTERSCHLAFER,
den man mit dem Geniestreich von LoLA RENNT auf die Spitze getrieben
sieht, dessen iiberragender Publikumserfolg sie ihm aber gleich wieder
abgebrochen zu haben scheint. Was seither auf LoLA RENNT folgte, bezeu-
ge, so der Tenor, eine schleichende Preisgabe der besonderen filmischen
Fantasie und inszenatorischen Signatur Tykwers an den Geschmack eines
Massenpublikums. Dieser wisse bekanntlich nicht allzu trennscharf zwi-
schen Kunst und Kitsch zu unterscheiden — eine Grenze, auf der sich die
Arbeiten des Regisseurs auf zunehmend prekdre Weise und unter steigen-
der Absturzgefahr bewegten.

Will man diesen Verlauf in einem weniger negativen Licht erscheinen
lassen, so ist die Mischung von Genreversatzstiicken und Formelementen



178 Asthetisch-narrative Effekte: kinematografische Prisenz

aus der Tradition des deutschen und europédischen Autorenfilms bezeich-
nend fiir eine neue Form von Autorschaft, deren Stilverstindnis sich nicht
mehr ohne Weiteres gegen den Design-Charakter ihrer Produkte im medi-
alen Verwertungszusammenhang ausspielen lasst (vgl. Garwood 2002).

So zumindest hat Rosalind Galt fiir die Herausbildung eines «neu-
en europdischen Kinos» seit 1990 reklamiert, dass eine nachgewachse-
ne Generation von europdischen Regisseuren wie Lars von Trier, Pedro
Almodévar oder eben Tom Tykwer die alte Scheu der Autorenfilmer vor
«<schonen>, das heifit Genuss versprechenden Bildern und spektakuldren
Inszenierungen abgelegt habe. Dadurch sei die Unterscheidung zwischen
kommerzieller Genredsthetik und <realistischem> Gegenkino pords gewor-
den, ohne deshalb sogleich im vagen Begriff der Postmoderne aufzugehen
(vgl. Galt 2006, 14-20). Letzteres vor allem deshalb nicht, weil die jeweili-
ge Amalgamierung von Genreanlehnung und Autorenstil an sich bereits
das Produkt konkret zu bestimmender historischer und filmhistorischer
Konstellationen ist, als solche beschreibbar bleibt und sich der kritischen
Reflexion anbietet. Im neuen europdischen Kino, so Galt, kehrt Geschichte
als spezifische dsthetische Konfiguration wieder, womit auch das kiinstle-
rische Anliegen der genannten Regisseure nicht mehr zu verwechseln ist
mit dem Anspruch des <alten> europdischen Autorenkinos auf einen in die
Gesellschaft unmittelbar hineinwirkenden kritischen Realismus.!

Das Interesse der Regisseure gelte vielmehr der Mobilisierung eines
in seiner filmischen Bedingtheit annoncierten Bildes von Geschichte. Oder,
mit anderen Worten, eines in seiner dsthetischen Verfasstheit historisch
identifizierbaren kinematografischen Bildes der Welt, in und an dem sich
personliche Geschichten noch erzéhlen lassen — Geschichten, die nicht zu-
fallig bevorzugt von Erfahrungen des Ich-Verlusts und verstellten Welt-
zugangen handeln. Aber eben nicht mehr, indem die lebensweltlich gege-
bene Wahrnehmung von Raum und Zeit in irgendeiner Weise «realistisch>
simuliert und gespiegelt wiirde, sondern gerade, indem diese Spiegelung
selbst in der dsthetischen Bearbeitung vielfiltig gestort, verstort und damit
erst sichtbar wird.

In diesem Sinne hat auch Gertrud Koch (2003) speziell die Filme Lars
von Triers und Tom Tykwers vor dem Vorwurf in Schutz zu nehmen ver-
sucht, sie hétten ihren Anspruch auf kiinstlerische Autorschaft zugunsten
einer unheiligen Allianz von filmischem Stilwillen und religiosem Kitsch
aufgegeben, angesichts einer globalen, jeden Film riicksichtslos kommer-
zialisierenden Film- und Medienindustrie, der sie zuletzt immer zu die-
nen hitten. Wie Galt (2006) die Integration <schdner> (im Sinne pathetisch-

1  Fiir eine grundsitzliche Revision des Realismusbegriffs vgl. Kappelhoff (2008).
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piktorialer) Bildkompositionen so versteht Koch die Wiederkehr religioser
Motivik und Ikonografie in den Filmen von Triers und Tykwers als Ant-
wort auf eine tief greifende dsthetische Krise des europédischen Kinos. Die
Frage, die sie aufwirft, ist folgende: Sind die Geschichten, die Tykwer und
von Trier erzdhlen, einfach nur Geschichten

tiber Leute mit starken mystischen Uberzeugungen, die wahr werden, oder
sind diese neuen wundersamen Marchen dazu da, um unseren Glauben an
das Kino selber zu stirken, an jene magische, wundervolle Maschine, die uns
unseren Glauben an die Welt zuriickgeben soll? (Koch 2003, 156f)

Der Schliissel zum Verstandnis eines Films wie DER KRIEGER UND DIE
KarseriN ist fiir Koch der Begriff der «Konversion» (oder «Bekehrung»),
der zugleich ein dsthetisches Verfahren und eine Form der Zuschauer-
ansprache bezeichnet. In beiden Bedeutungen wendet er sich gegen die
durchgreifende Ironisierung, mit der die Postmoderne auf die Krise des
Erzéhlens reagiert hat. Fiir Koch manifestiert sich Tykwers Begabung nicht
darin, dass DER KRIEGER UND DIE KAISERIN die Geschichte einer Bekeh-
rung (zur Liebe) erzdhlt. Sie besteht vielmehr in der Fahigkeit, diese Kon-
versionsbewegung selbst zum dsthetischen Prinzip zu erheben. Daher ihr
Vorschlag, Tykwers Filme als «die formale Konversion von einem Bild in
das andere» zu sehen und damit vielleicht als «eine Erzdhlung tiber das
Kino selbst» (ebd., 166).

Die aufiergewohnliche Présenz religioser Motive im neueren europa-
ischen Kino sollte mithin weder als zuféllige Haufung noch als etwas im
buchstéblichen Sinne zu Verstehendes betrachtet werden. Vielmehr dienen
diese Motive als Katalysatoren fiir einen kinematografischen Stil, dessen
vorrangige Funktion es ist, uns die Macht, mit der das Kino uns an dstheti-
sche Illusionen glauben lésst, in einer Form vor Augen zu fiihren, die eine
rein ideologische Antwort auf ein wie auch immer geartetes epistemologi-
sches Problem weit tibersteigt. Tykwers vermeintlicher «Katholizismus»,
wie er in religiosen Motiven zum Vorschein kommt, ist fiir Koch nichts
anderes als der

Trager eines kinematographischen Stils [...], mit dem noch einmal die Macht
des Glaubens an die dsthetische Illusion des Films beschworen wird. [...] «Ka-
tholizismus» ist hier der Name fiir einen piktorialen Stil. Ein Stil, der es er-
moglicht, in Bildern zu leben. (Ebd., 167f)

Koch hat sich bei ihrem Versuch, Tykwers Filme — und hier vor allem DER
KRIEGER UND DIE KAISERIN — auf der Folie dsthetischer Immanenz zu le-
sen, auf Deleuzes paradoxes Theorem berufen, allein das Kino gebe uns
unseren Glauben an die Welt zurtick, allein im Kino werde die Welt als
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ontologische Gewissheit noch evident. Die einschlédgige Stelle in Deleuzes
zweitem Kino-Buch lautet:

Das Band zwischen Mensch und Welt ist zerrissen. Folglich muss dieses Band
zum Gegenstand des Glaubens werden: es ist das Unmégliche, das nicht an-
ders als in einer Glaubenshaltung zuriickkehren kann. Der Glaube richtet
sich nicht an eine andere oder verwandelte Welt. Der Mensch ist in der Welt
wie in einer rein optisch-akustischen Situation. [...] Allein der Glaube vermag
den Menschen an das zurtickzubinden, was er sieht und hort. Von daher ist
es notwendig, daf8 das Kino nicht die Welt filmt, sondern den Glauben an die
Welt, unser einziges Band. [...] Uns den Glauben an die Welt zuriickzugeben —
dies ist die Macht des modernen Kinos (wenn es kein schlechtes mehr ist).
(Deleuze 1997 [1985], 224)

Wenn ich im Folgenden einen Zugang zu DER KRIEGER UND DIE KAISE-
RIN vorschlage, der auf ganz dhnliche Weise davon ausgeht, dass in den
kinematografischen Konversionsbewegungen, in der Bekehrung von ei-
nem Bild zum andern, der eigentliche Kern des dsthetischen Verfahrens
liegt, so geschieht dies unter einer zweifachen Akzentverschiebung. Zum
einen stelle ich die vielféltigen audiovisuellen Phrasierungen und Rhyth-
misierungen in den Mittelpunkt, denen Tykwer als Strukturmuster und
Ordnungsprinzipien mindestens ebenso viel Bedeutung beimisst wie dem
narrativen Geflige. Durch sie entfaltet sich das kinematografische Bild
als unabgeschlossener Prozess des Visuellen — und sie bekehren in dieser
Entfaltung das wahrnehmende Subjekt zum Kino und damit (mit Deleuze
gedacht) zum Glauben an die Welt als Ort der (dsthetischen) Immanenz.
In ihnen verbinden sich das Visuelle und das Akustische erst zu einer syn-
dsthetisch-atmospharischen Prdsenz, in der das Kinematografische sich
als spezifischer Modus dsthetischer Erfahrung konstituiert (vgl. Wedel
2009; 2010). Denn nicht zuletzt im Kino zeigt sich, dass «das primdre und
grundlegende Phanomen der Wahrnehmung, namlich die Atmosphire,
tiberhaupt nicht einzelsinnlichen Charakter hat» (Bohme 1995, 96).

Zum anderen stiitze ich mich auf Uberlegungen, die Jean-Luc Nancy
(2005 [2001]) an den Filmen Abbas Kiarostamis angestellt hat, was in Bezug
auf Tykwer vielleicht zundchst befremden mag. Um dem entgegenzuwir-
ken, lese ich Nancys Arbeit zur Evidenz des Filmischen (in der er sich tiber
die akustische Dimension in auffilliger Weise ausschweigt) in Konjunktion
mit einem zeitlich benachbarten Text von Nancy (2010 [2002]), in dem es
unter dem Begriff der «Resonanz» zentral um akustische Wahrnehmung
als grundlegende Form subjektiven Welt- und Wirklichkeitszugangs geht.

Nancy zufolge vollzieht sich die kinematografische Erzeugung von
Evidenz generell auf drei Ebenen, die zugleich drei Formen von Prasenz
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herstellen: erstens die Evidenz der Kunst an sich; zweitens die Evidenz
des Bildes als etwas per definitionem Distinktem, von der Welt wie dem
wahrnehmenden Subjekt Geschiedenen; sowie drittens die Evidenz der
Zeitlichkeit von Bewegung. Die Leinwand, auf der dieses mit der Welt
stets un-identische Bild erscheint, fungiert zugleich als eine Offnung in
der und auf die Welt (oder das Reale) hin. Der Blick des Zuschauers, dem
sich das Bild im Modus des respektvollen Schauens offnet, verweist das
Bild auf das wahrnehmende Subjekt, misst zugleich aber auch die Distanz
zwischen Bild, Welt und Subjekt aus. In der Bewegtheit des Bildes schlief3-
lich, in der Transformation von Diskontinuitat und Kontinuation, der Va-
riation des doppelten Bezugs zur Welt und zum wahrnehmenden Subjekt,
verwandelt sich laut Nancy Reprasentation in Prasentation, in «Prasenz».
Wobei diese, wie er klarstellt, nicht im Akt des Sehens begriindet ist, son-
dern sich im Erscheinen einer plétzlichen Begegnung und der Entfaltung
einer sinnlichen Intensitét in der Zeit darbietet (vgl. Nancy 2005, 60f).

Vor diesem Hintergrund beschreibt Nancy an anderer Stelle eine vier-
te Ebene der Evidenz und Form von Prasenz, die er unter den Begriff der
«Resonanz» fasst.? In einer Fufinote gegen Ende des Essays benennt er die
konkreten kulturellen Verschiebungen, die ihn zu seinen Reflexionen ver-
anlasst haben mogen. Er spricht von

den neuen rhythmischen Pragungen, die aus so vielen volkstiimlichen Mu-
siken hervorgegangen sind, bis zur digitalen Klangsynthese, tiber alle er-
denklichen Techniken der Klangbearbeitungen (Sample, Remix usw.). Auch
in dieser Hinsicht zieht ein Abstand zwischen dem Klanglichen und dem Vi-
suellen die Aufmerksamkeit auf sich: Die Mutation der Bilder wahrt ihnen ei-
nen allgemeinen Charakter, den ich etwas zugespitzt den «Tableaucharakter»
nennen wiirde. Die klangliche Verdnderung dagegen 6ffnet und gréabt in uns
und um uns herum neue Hohlen, in denen das «Musikalische» letztlich seine
«Figur», sein «Gesicht» verliert (doch das Bildliche verliert es zum Beispiel in
der Performanz). Andererseits brauchte es eine besondere Erforschung der
Klangwelt von Kino und Video und der Weise, in der dort Akustisches und
Optisches einander gegenseitig affizieren. (Nancy 2010, 49, Anm. 21)

Ohne selbst zu erforschen, wie im Kino «Akustisches und Optisches einan-
der gegenseitig affizieren», bietet Nancys Essay in seiner Unterscheidung
zwischen verschiedenen Modi der akustischen Wahrnehmung — dem Ho-
ren und dem Vernehmen — und zwischen dem Visuellen als «Form» und

2 Der Begriff der «Resonanz» gewinnt in Nancys Philosophie zunehmend an Bedeutung
und wird mehr und mehr zu einem gleichwertigen Konzept neben denen des «Mit-
Seins» und des «espacement», auf denen seine Ontologie, Epistemologie und Asthetik
griinden. Eine Einfithrung in die Philosophie Nancys bietet James (2006).
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dem Akustischen als «Kraft» doch vielféltige Ankniipfungspunkte fiir eine
solche Erforschung. Sie ist zu denken als eine Analyse der wechselseitigen
dsthetischen Konversionsbewegung, in der das Bild unablassig zum Ton
bekehrt wird und der Ton zum Bild. Wo sich, in leichter Abwandlung einer
Formulierung Nancys, «die Wahrheit <selbst> als Transivitdt und als unab-
lassige Transition eines Kommen-und-Gehen» (ebd., 11) von Bild gewor-
denem Ton und Ton gewordenem Bild vernehmen lasst.

Einer solchen Erforschung bieten sich nun wiederum die Filme
Tykwers auf besondere Weise an. Nicht nur, dass er in den meisten seiner
Werke sowohl fiir die Regie und das Buch als auch fiir die Musik (mit-)
verantwortlich zeichnet, die zu einer weiteren unverwechselbaren Signa-
tur geworden ist. Eine Untersuchung der &sthetischen und affektiven Re-
sonanzen in seinen Filmen, die oft mit einer auf der Ton- und Bildebene
deutlich akzentuierten mise en phase’ einsetzen, korrespondiert zudem mit
einer modularen Vorgehensweise, die nicht primér von einem fertigen
Figurenentwurf oder Handlungskonflikt ausgeht, sondern von einer at-
mosphdrischen Bildidee als einzelner affektiver Einheit, die es dann zu
entfalten gilt. «Ausgangspunkt meiner Filme ist meist ein situativer Mo-
ment», hat Tykwer auf die Frage, wie er die Geschichten zu seinen Filmen
entwickle, einmal geantwortet und diesen Ansatz wie folgt beschrieben:

Ein Bild, das aber noch nicht so konkret ist, sondern eher etwas von einem
atmospharischen Klimaraum hat. Das wird dann die Urzelle des Films. [...]
ich versuche, ein inneres Bild, das einen klimatischen Zustand skizziert, in
eine kommunizierende Kunstform zu transformieren.

(Tykwer, zit. n. Kremski/Wulf 2000, 33; Herv. i. O.)

In Bezug auf die Szene mit Bodo (Benno Fiirmann) und Sissi (Franka Po-
tente) in der Gummizelle der Wuppertaler psychiatrischen Klinik aus DEr
KRIEGER UND DIE KAISERIN erklart er in diesem Zusammenhang;:

Auch die Musik hat in dieser Szene etwas Sphérisches und Psychedelisches,
um das Innere eines Zustands, ein Im-Kopf-Sein zu beschreiben. Sie sollte
nicht melodios klingen, sondern eher wie eine Atmo oder wie ein Klangkor-
per sein, so als horte man, wie der Raum klingt, der in der Tat ein seelischer
Raum ist. Diese Musik taucht tibrigens immer dann auf, wenn die Grenzen
flieBend werden und das, was die Personen im Traum wahrnehmen, herti-
berschwappt in die Realitdt. Das sind Momente, in denen sich surreale Réu-
me ihren Weg in die Wirklichkeit bahnen. (Ebd.)

3 Zum Begriff der mise en phase und ihrer Funktion als Initiationsmodell des Filmanfangs
vgl. Hartmann (2009, 256-275).
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Die wenigsten Kritiker sind im Fall von DER KRIEGER UND DIE KAISERIN
dem Regisseur auf diesem Weg gefolgt. Einige sahen, nach LoLA RENNT,
nur «eine grofle Lahmung und Langsamkeit, die Tykwersche Trance,
iiber Story und Figuren» fallen (Feldvoss 2000). Realistisch sei der Film
lediglich in den Psychiatrie-Szenen (vgl. Kersten 2000); die Konstruktion
im Ganzen bleibe «schleierhaft», «das pritentiose Spiel mit Zeichen und
Bedeutungen» fiihre zu einer unnétigen Verrétselung der Geschichte, die
«Allmachtsfantasie des Regisseurs» schlieflich «zur degoutanten Publi-
kumsverachtung, wenn uns Krieger und Kaiserin zwingen zu verstehen,
was sie uns nicht sagen wollten» (Biihler 2000).

Von wenigen Ausnahmen abgesehen, kehrt in der Rezeption von
DER KRIEGER UND DIE KAISERIN das bekannte Set an oppositionellen Ord-
nungskategorien von Genrekino und Autorenstil, Genussversprechen und
Reflexionsanspruch wieder, das nicht nur Form und Inhalt gegeneinander
abwaigt, sondern den Film auch auf den visuellen Umgang mit seinem Su-
jet reduziert. Wenig Beachtung finden in dieser Rezeptionshaltung die Be-
dingungen einer polare Gegensatzmuster iiberschreitenden «asthetischen
Okonomie», unter denen durch primér dsthetisch definierte Inszenie-
rungsarbeit zunehmend «&sthetische Werte» geschaffen werden, die auf
verdnderte Bediirfnisstrukturen reagieren (Bohme 1995, 63). Im Gegensatz
zu den Wertmaf3stdben einer zwischen Kunst> und <Kitsch> kritisch son-
dierenden traditionellen Asthetik sollte, wie Gernot Bohme schreibt, «die
Asthetik der Atmosphidren» zumindest vorldufig «zu einer Suspension
solcher Qualitdtsurteile und Verurteilungen» fiihren: «Sie verlangt — zu-
néchst — eine gleichberechtigte Anerkennung aller Produkte &sthetischer
Arbeit» (ebd., 41).

Mit Bohme lassen sich auch die zitierten Bemerkungen Tykwers als
Verweise auf einen Prozess «dsthetischer Arbeit» — im engeren Sinne ver-
standen als «die Herstellung von Atmosphéren» — lesen. Ihr korrespon-
diert auf Seiten der Rezipienten eine Form der Wahrnehmung, die von
Bohme als «die Erfahrung der Prasenz von Menschen, Gegenstdanden und
Umgebungen» bestimmt wird (ebd., 25).

Der Inszenierung von Atmosphdren kommt damit gleich in zwei-
facher Hinsicht eine synthetische Funktion zu: Zum einen zeigt sie die
reprasentierten «Dinge» nicht mehr durch Abgrenzung und Unterschei-
dung gegeniiber anderen und anderem, sondern in ihren Weisen, «aus sich
herauszutreten», die Bohme als «Ekstasen» bezeichnet. Insofern diirfte es
«nicht schwerfallen, Farben, Gertiche und wie ein Ding tint, als Ekstasen
zu denken» (ebd., 33; Herv. i. O.). Zum anderen ist die atmosphérische
Inszenierung ekstatischer Materien im umfassenden Sinne «ergreifend»
(ebd., 47), sie fordert vom wahrnehmenden Subjekt eine «sinnlich-affekti-
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ve Teilnahme» (ebd., 51) am Produkt dsthetischer Arbeit. Als «gemeinsame
Wirklichkeit des Wahrnehmenden und des Wahrgenommenen» (ebd., 34)
sind dsthetisch hergestellte Atmosphédren, wie Bohme schreibt, «Raume,
insofern sie durch die Anwesenheit von Dingen, von Menschen oder Um-
gebungskonstellationen, d.h. durch Ekstasen <tingiert> sind. Sie sind selbst
Sphéren der Anwesenheit von etwas, ihre Wirklichkeit im Raume» (ebd.,
33).

Es ist vielleicht nicht die Aufgabe der Filmkritik, sich gewissermafien
stellvertretend den atmosphérischen Evokationen eines Films riickhaltlos
zu 6ffnen, um Aufschluss iiber die verbliebenen Moglichkeiten des Zu-
gangs zur Welt und zu sich selbst zu gewinnen, die das Kino dem Men-
schen zu Beginn des 21. Jahrhunderts noch gewdhren mag. Und doch ist
die Frage, mit der Nancy nach eben diesen Aufschliissen sucht — deren Re-
levanz fiir eine dsthetische Beschreibung von DER KRIEGER UND DIE KATSE-
RIN im Anschluss an die Uberlegungen Bohmes an einigen Momenten des
Films hervorgehoben werden soll —, so schwierig nicht gestellt: «Es scheint
recht einfach, eine klangliche Form — sogar eine Vision — zu evozieren, un-
ter welchen Bedingungen aber kénnte man von einem visuellen Gerdiusch
sprechen?» (Nancy 2010, 10).

Ins Kinematografische gewendet, eréffnen die Bedingungen, nach
denen hier gefragt wird, die Moglichkeit einer Lektiire der Filme Tykwers,
deren Gravitationspunkte jene Momente darstellen, in denen Prdsenz
(jenseits des reprasentierten Geschehens) als atmosphérische Erfahrung
durch die wechselseitige Affizierung und Modulierung von Bild und Ton
hergestellt wird. Diese Modulierung lédsst sich entlang der Transforma-
tionen verfolgen, denen die grundlegende aristotelische Unterscheidung
zwischen «Form» — bei Nancy Merkmal des Bildes und seiner visueller
Evidenz —und «Kraft» —als Eigenschaft des Akustischen und dessen affek-
tiver Resonanz — im audiovisuellen Zeitmedium Film ausgesetzt ist.

In der prononcierten mise en phase zu Beginn von DER KRIEGER UND DIE
KAISERIN — den Schreien der Mowen, dem Rauschen der Wellen, dem Tik-
ken des Weckers auf dem Schreibtisch, dem Surren der Briefbeférderungs-
maschinen, aber auch in den Bewegungen der Figuren und dem Wechsel
von einer Einstellung zur anderen — wird ein Rhythmus und Resonanz-
raum im Schnittpunkt von Visuellem und Akustischem etabliert, der dhn-
lich rhythmisierte Expositionen etwa in LoLA RENNT oder HEAVEN variiert,
zugleich aber auch ein eigenes Gefiige raumzeitlicher und tonbildlicher
Artikulation errichtet.* Eingefiihrt wird hier im Wechselspiel von Punkt
und Dauer, Ereignis und Struktur, Ton und Bild, Sehen und Horen, Blick

4 Zur Funktion audiovisueller Rhythmisierung in LoLA RENNT vgl. Wedel (2009).
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und Beriihrung ein Modus kinematografischer Wirklichkeitserfahrung,
der den handelnden Subjekten auf der Leinwand wie den wahrnehmen-
den Subjekten im Kino einen spezifischen Erfahrungshorizont vorgibt, vor
dem der Prozess dsthetischer Transformation sich vollziehen kann.

An den Hauptfiguren des Films wird dies sogleich vorgefiihrt: So-
wohl Sissi mit der Muschel am Ohr, in der sie das Gerdusch ihres eigenen
Korpers als Echo eines inneren Fantasiebildes vernimmt, wie auch Bodo
bei seinem Flugversuch auf der Autobahnbriicke, den der vertikale Kreis-
schwenk der Kamera® als dufiere Bewegung fiir eine innere Bewusstseins-
tatigkeit vollzieht, sind als Figuren einer radikal exponierten Subjektivitat
inszeniert, die sich aus Resonanzen speist (Abb. 1a-b). Mit Nancy gespro-
chen, entsteht ein kinematografischer Raum der intermodalen Verweise
und sinnlichen Wechselwirkungen, der «ganz allgemein als Raum eines
Selbst oder eines Subjekts definiert werden kann»:

Ein Subjekt spiirt sich: Das ist seine Eigenheit und seine Definition. Das heifst,
es vernimmt sich, sieht sich, bertihrt sich, schmeckt sich usw., und es denkt
oder reprasentiert sich, nahert und entfernt sich von sich selbst. Und somit
spiirt es sich immer ein <Selbst> spiiren, das sich entgeht oder sich verschanzt

und anderswo widerhallt wie in/an sich, in einer Welt und im anderen.
(Nancy 2010, 17; Herv. i. O.)°

wiiieatit S

1a-b Sissi als resonantes Subjekt>, Bodo tiber «grundlosem Grund> in DER KRTEGER UND
DIE KATISERIN

Was im klassischen europdischen Autorenfilm (etwa bei Federico Felli-
ni, Michelangelo Antonioni oder Alain Resnais) als mise en conscience auf
die Verschrankung von realem und mentalem Geschehen zielte, kehrt bei
Tykwer im Modus eines «fundamentalen Rhythmus des Affekts» wieder:
als grundlegende Resonanz, ja, wie Nancy es formulieren wiirde, als «Re-

5  Zur dsthetischen Funktion kreisender Kamerabewegungen u.a. in Tykwers Filmen vgl.
Mergenthaler (2006).

6  Ahnlich heift es bei Bshme (1995, 31): «Die Rede von der Seele muf aufgegeben wer-
den, um die dntrojektion der Gefiihle> riickgdngig zu machen, und der Mensch mufs
wesentlich als Leib gedacht werden, d.h. so, dafs er in seiner Selbstgegebenheit, seinem
Selbst-Sptiren urspriinglich raumlich ist: Sich leiblich spiiren heifit zugleich spiiren,
wie ich mich in einer Umgebung befinde, wie mir hier zumute ist.»
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sonanz als Grund, als erste oder letzte Tiefe des <Sinnes> (oder der Wahr-
heit) selbst» (ebd., 13).

An einigen Beispielen ldsst sich verdeutlichen, was damit gemeint
sein kann und wie diese grundlegende Resonanz in D1 KRIEGER UND DIE
KAIsERIN in der gegenseitigen Affizierung des Visuellen und des Akusti-
schen, der bestdndigen Transformation von Form und Kraft, von visuellen
Gerauschen und sonoren Bildern dsthetisch-atmosphérisch umgesetzt ist.

An der Szene des Gesprachs zwischen dem Anstaltsleiter und Bodo
fallt zundchst auf, wie tibersteuert der Ton des sprudelnden Mineralwas-
sers auf dem Schreibtisch gegeniiber anderen Gerduschen ist. Hervorge-
hoben wird in der Manipulation
auf der Tonebene die subjektive
Wahrnehmung Bodos, die durch
eine Groflaufnahme des Wasser-
glases im Rahmen einer Point-of-
View-Konstruktion auch visuell
gestaltet ist (Abb. 2a—c). Wir neh-
men an dieser Stelle aber nicht nur
eine optisch konnotierte Sinnes-
wahrnehmung der Figur akustisch
wahr. Die Kadrierung der Einstel-
lungsfolge paart unseren Blick auf
Bodo zugleich mit dem Blick auf
die in kleine Késtchen unterteilte
Milchglasscheibe im Hintergrund,
die einen figuralen Kontrapunkt
zum Anblick der aufsteigenden
Gasbldschen im Mineralwasser
bildet. In diesem Geflecht von vi-
suellen und akustischen, figuralen
und motivischen Korrespondenzen und Analogien wird Bodos psycho-
logisch scheinbar unmotivierter, vermeintlich durch eine physiologische
Fehlfunktion ausgeldster Tranenausbruch zwar nicht erklart. Als Form
unmittelbar affektiver Resonanz ist er jedoch eingelassen in ein System
asthetischer und sinnlicher Beziige, die ihn als solchen atmosphaérisch evi-
dent erscheinen lassen.

Die der dsthetischen Transformationsbewegung immanente Evidenz
erschliefit sich jedoch vollstandig erst in einer spateren Szene, wenn der
Film das Muster von motivischen Entsprechungen und sinnlichen Reso-
nanzen nochmals variiert. Was in der zuvor beschriebenen Szene noch zu
horen war, kehrt als «visuelles Gerausch> in jenem Moment wieder, als sich

2a-c¢ DER KRIEGER UND DIE KAISERIN — ein
fundamentaler Rhythmus des Affekts
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3 Das Bild als Kraft und «visuelles Gerausch»

Sissi und Bodo nach ihrem Sprung vom Dach der Anstalt unverhofft in
einem Jenseits <immersiver Resonanz> wiederfinden (Abb. 3).

Wie fiir Bodo die Milchglasscheibe im Hintergrund der Wasserglas-
Szene gibt es auch fiir Sissi ein Pendant zu diesem spdten Moment der
dsthetischen Realisierung umfassender Resonanz, in dem das Bild seine
Form aufzugeben scheint und die Kraft eines visuellen Gerduschs an-
nimmt: In ihrem Zimmer, dessen Dekor eine prizise Beschreibung ihrer
Innenwelt gibt, war eben diese umfassende Kraft der Resonanz noch «un-
belebt> und in ihrer rein visuellen Form zum Bild erstarrt (Abb. 4).

4 Das sonore Bild, der Ton als Form

Es ist behauptet worden, der Erzédhlverlauf in Tykwers Filmen, auch in
DErR KRIEGER UND DIE KAISERIN, gehorche letztlich folgendem Muster:
Am Ende gelingt den Figuren die Flucht aus den Umstédnden, die sie ge-
fangen halten. In LoLA RENNT entkommen Manni (Moritz Bleibtreu) und
Lola (Franka Potente) mit einer Tiite voller Geld; in HEAVEN entziehen sich
Philippa (Cate Blanchett) und Filippo (Giovanni Ribisi) dem Zugriff der
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Polizei mit dem Helikopter Richtung Himmel; in DER KRIEGER UND DIE
KaI1serIN langen Sissi und Bodo fern ihrer traumatischen Vergangenheiten
auf der idyllischen Insel an (vgl. Schlipphacke 2006, 109f).

Auflerhalb einer narrativen und reprasentationell gefassten Logik
lassen sich die Schlusswendungen aber auch anders verstehen: Nicht als
Flucht in die Utopie, sondern als atmosphaérische Einkehr ins — oder auch:
Bekehrung der Figuren zum — kinematografischen Bild. Auf dieser Ebene
bleiben Manni und Lola im endlosen Intervall des letzten freeze frame fiir
immer gefangen. Philippa und Filippo verschwinden nicht im Himmel,
sondern losen sich im Zentrum eines Bildes vom Himmel auf, das einen
Moment spéter ebenso plotzlich kollabiert wie die Flugsimulator-Animati-
on zu Beginn des Films. Die Fahrt von Sissi und Bodo schliefilich fiihrt sie
an keinen anderen Ort ihrer Traume als in die fotografische Reproduktion
hinein, die sie von ihm besitzen (Abb. 5a-b).”

5a-b Die Einkehr ins Bild als rekursive Schlussfigur in DER KRIEGER UND DIE KAISERIN

Eine solche Lektiire der Schlusswendungen — nicht als Bewegungen in die
Utopie, sondern als rekursive Figuren der medialen Einkehr und Riick-
kunft — wiirde bestétigen, dass jede Metaphysik in Tykwers Filmen mit der
materiellen Immanenz und &sthetischen Prasenz des Kinos zur Deckung
gebracht wird: der Inszenierung und Imagination seiner atmospharischen
Raum- und Dinghaftigkeit.

7 Hinzufiigen liefle sich noch Grenouille, der, in einer Schlussfigur nur scheinbar christ-
licher Epiphanie, am Ende von PERFUME von Pariser Obdachlosen verspeist wird und
dessen Korper sich auf diese Weise im Bild vom Pariser Marktplatz, das den Bogen
zuriick zur ersten Einstellung des Films schldgt, «verstreut>.
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Daniel Wiegand

«Die Wahrheit aber ist es nicht allein»

Zur Idee der Stimmung im Film nach 1910

Der Begriff «<Stimmung>, der als dsthetische Kategorie im Denken des 19.
Jahrhunderts eine zentrale Stellung einnimmt, insbesondere in Bezug auf
die bildende Kunst,' taucht um 1910 auch in den ersten Diskursen um
das noch junge Medium Film auf. So erinnert sich etwa Theodor Hein-
rich Mayer in einem Text in der Osterreichischen Rundschau an eine Mee-
resaufnahme «von tiberwaltigender Stimmungskraft» (Mayer 1984 [1912],
120). Der Text stammt aus einer Zeit, in der sowohl in der kinematografi-
schen Praxis als auch in den begleitenden Diskursen zahlreiche Versuche
erkennbar sind, das Kino in die Nahe etablierter Kunstformen zu riicken.
Auch der Riickgriff auf die Stimmungskategorie, die zuvor etwa an Werke
der Romantik und des Sturm und Drang gebunden war, kann als Teil ei-
ner diskursiven Nobilitierungsstrategie verstanden werden.”? Andererseits
bindet Mayer die Stimmungskraft gerade an das «Hinzutreten der Bewe-
gung! Die fort und fort auskreisenden [...] Kielwellen» (ebd.). Es zeigt sich
also an diesem Beispiel, dass <Stimmung> in den 1910er Jahren gerade als
ein filmspezifisches Konzept entwickelt wird: Man bezieht sich innerhalb
des einsetzenden Nachdenkens tiber die medialen Qualitidten des Kinos
darauf und diskutiert in diesem Rahmen Mittel der Stimmungserzeugung,
die als spezifisch fiir das neue Medium angesehen werden.

Im vorliegenden Aufsatz soll pars pro toto insbesondere das 1919 in
Kopenhagen und 1920 in Berlin erschienene Buch Filmen. Dens Midler og
Maal (deutscher Titel: Der Film. Seine Mittel — seine Ziele) von Urban Gad
vorgestellt werden.? Darin wird der Stimmungsbegriff zwar nicht syste-
matisch fiir den Film erarbeitet, an entscheidenden Stellen aber immer

1  Fiir einen Uberblick iiber die Kategorie der Stimmung im 19. Jahrhundert vgl. Thomas
(2010a und 2010b).

2 So scheint Vachel Lindsay in seiner frithen Filmtheorie die Stimmung gerade einem
Genre zuzuschreiben, das fiir ihn starke Ahnlichkeiten zur Malerei aufweist, dem in-
timate photoplay, fiir das er den Begriff des painting-in-motion entwickelt. Innerhalb der
beiden Kapitel zu diesem Genre verwendet er auffillig oft den Begriff mood und spricht
etwa vom «Mary-Pickford-mood» und «native-heath mood» (Lindsay 2006 [1915], 76).

3 Im Folgenden zitiere ich die deutsche Ausgabe (Gad 1920).
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wieder diskutiert. Er kann mithin als zentral fiir das filmtheoretische Den-
ken Gads angesehen werden.

Gad war in den zehn Jahren vor Erscheinen des Buches ein vielbe-
schaftigter Regisseur in Danemark und Deutschland. Insbesondere meh-
rere Filme mit Asta Nielsen, mit der er in dieser Zeit verheiratet war, ent-
standen unter seiner Regie. Der Film ist nicht durchgéngig als Filmtheorie
lesbar und gibt sich an vielen Stellen mehr als praktische Anleitung und
Erfahrungsbericht eines Filmemachers. Als aus der Praxis hervorgegan-
genes Buch ist es nach den einzelnen Etappen der Produktion gegliedert:
vom Drehbuchschreiben iiber Proben und Aufnahmen bis hin zum Schnitt.
Gad geht dabei durchaus in die Details der Abldufe: Neben Vorschldgen
zu Arbeitsplan und Kostenaufstellung steht sogar ein Kapitel mit prakti-
schen Tipps zu Aufnahmen mit Raubtieren. Er erhebt aber auch - in der
Einleitung sehr explizit — Anspruch darauf, «die Theorie der Filmkunst zu
formen» (Gad 1920, 6). Die zentrale Frage, die sich schon aus dem Titel her-
leitet, ist: Wozu dienen welche filmischen Mittel? Den Ausgangspunkt fiir
Gads Filmaésthetik bildet dabei die — in den 1910er Jahren bereits haufiger
geduflerte — Annahme, dass es die besondere Fahigkeit des Films sei, die
dufdere Wirklichkeit, vor allem die Natur, darzustellen:

Die vielleicht allerbeste Eigenschaft des Films [ist] seine Fahigkeit, ein ebenso
wabhres Bild von der Natur wie von Menschen im Zimmer zu geben. Der Film
schildert die Natur direkt, verlangt nicht die Nachsicht der Zuschauer fiir
bemalte Leinwdnde und Pappbdume. (Ebd., 30)

Aus dieser «Eigenschaft» des Films, die letztlich auf seiner fotografischen
Qualitdt beruht, entwickelt Gad eine dsthetische Forderung: «Der Film
kann Wahrheit zeigen und muf§ es darum auch» (ebd., 33). Praktische Kon-
sequenz hieraus ist sein Pladoyer fiir mdglichst viele Aufienaufnahmen,
denen er im Kapitel zum Filmdreh ein eigenes Unterkapitel widmet (vgl.
ebd., 206-223).

Bildstimmung

Die Idee der Stimmung tritt nun in ein Spannungsverhéltnis zu diesem An-
spruch an den Film, vor allem dufSere Wirklichkeit zu zeigen. Fiir Gad ist
Stimmung ndamlich gerade das, was tiber die Darstellung duflerer Erschei-
nungen hinausgeht. Im Unterkapitel «Die Stimmung der Bilder» grenzt er
«Wahrheit» und «Stimmung» als zwei filmische Register voneinander ab:

Der Film ist — oder sollte es jedenfalls sein — die Kunst der Wahrheit, weil
er ihr Spiegel ist. Und die Echtheit der Dekorationen [...] ist das Mittel, wo-
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durch das Publikum alles andere als das Geschaute vergessen kann, was der
Grundton jedes Kunstgenusses ist.

Die Wahrheit aber ist es nicht allein. Bisweilen gibt es einen Film, der etwas
anderes und mehr verlangt, als dafl die Kulissen nur der Wirklichkeit glei-
chen. Das ist ein Film, der Stimmung verlangt, ein Film, durch den ein ganz
bestimmter Ton klingt, den man nicht mit Worten erkldren kann, sondern
unmittelbar greifen muf. (Ebd., 124)

Wiéhrend es eigentlich die Starke des Films sei, dufiere Wirklichkeit klar
und unverhiillt wiederzugeben, besitze er mit der Stimmung auch die Fa-
higkeit, dem Ungreifbaren, dem nicht mehr in Worte zu Fassenden Aus-
druck zu verleihen.* Fiir die meisten Filmaufnahmen fordert Gad eine
moglichst gleichmafiige Ausleuchtung, eine Fokussierung auf den wesent-
lichen Inhalt der Einstellung. Als atmosphérische Mittel gelten ihm dage-
gen gerade jene, die einer wirklichkeitsgetreuen fotografischen Abbildung
entgegenwirken und eine Schonheit in der Bildgestaltung schaffen, die auf
die formalen Gestaltungsmittel selbst aufmerksam macht. Hierzu zidhlen
vor allem bestimmte Beleuchtungstechniken, mit denen Filmemacher in
den 1910er Jahren, unter ihnen Gad selbst, ausgiebig experimentierten.®

Noch wichtiger ist es bei sogenannten Effektbeleuchtungen, daff der Regis-
seur sich auf die Beleuchtungstechnik versteht, weil durch Lichtwirkungen
eine Stimmung hervorgebracht werden mufs, die der stumme Film durch
Menschenstimmen nicht erreichen kann. Sieht man eine friedliche Familien-
gruppe am Herdfeuer, eine Mitternachtsstunde mit Mondschein im Spuk-
zimmer, oder eine Verschworung bei einer Laterne, mufs der Beleuchtungsef-
fekt so echt sein, dass sich dem Zuschauer unwillkiirlich eine Stimmung von
Behaglichkeit oder Grauen mitteilt. (Ebd., 81)

4  Diese Auffassung von Stimmung als dem Unsagbaren ist ein Topos im Stimmungsdis-
kurs. So wird in einer Abhandlung tiber das Einsamkeitsphdnomen im 18. Jahrhundert
die Einsamkeitsstimmung in Landschaftsmalereien beschrieben als «eine Einsamkeit
des Malerischen, die unabhédngig vom Inhaltlichen rein als ganz innerliche, oft kaum
mehr ndher bestimmbare substantielle Qualitdt einem Bilde innewohnen kann» (Ma-
duschka 1933, 47). Béla Balazs (2001 [1924]) wird diese Qualitdt der Stimmung zu einer
grundsétzlichen Qualitdt des stummen Filmbildes erweitern. Auch Gad macht bereits
auf einen Zusammenhang zwischen der Stummheit des Films und der Erzeugung von
Stimmung aufmerksam: «[D]er Stoff mufi so behandelt werden, dafi die Stummheit
kein Mangel ist, sondern ein Mittel zur Erzielung von Stimmung [...], d.h. die Haupt-
szenen miissen derartig beschaffen sein, dafl die Menschen in ihnen eher schweigen als
reden wiirden» (Gad 1920, 12).

5  Kiristin Thompson (1995) diskutiert diese Gestaltungsmittel nicht unter dem Begriff
der Stimmung, sondern unter dem der expressivity und stellt fiir die 1910er Jahre ein
gesteigertes Interesse an solchen Ausdrucksformen fest.



196 Experimente: Film - Kunst/Kiinste - Welt

Anschlieflend gibt Gad eine recht technische Anleitung fiir das, was spéter
in Hollywood low key lighting genannt werden sollte: Das Schaffen von
viel Schattenflache innerhalb des Filmbildes und das Verwenden einzelner
Schlaglichter, um bestimmte Bildpartien stark zu erhellen (vgl. ebd.). Auch
Farbe spielt fiir ihn eine Rolle, und er weist insbesondere darauf hin, dass
«Wirkungen mit verschiedenfarbigem Licht [...] fiir die Stimmung eines
Films von grofier Bedeutung» seien (ebd., 83). Im Kapitel tiber Freilichtauf-
nahmen nennt Gad als weitere Lichteffekte:

[...] wenn die blonden Haare um den Kopf des jungen Méadchens gewisser-
maflen einen Heiligenschein bilden sollen, bei Sonnenaufgang oder Unter-
gang, wenn der Mond sich in den Fluten spiegeln soll, oder wenn man will,
dafs sich Silhouetten vom Himmel abheben. (Ebd., 211)

Einerseits sind diese Gestaltungsmittel und ihre Fahigkeit Stimmung zu
schaffen fiir Gad wichtig, andererseits weist er mehrfach auf die Gefahr
hin, dass ein tiberméafliger Einsatz vom eigentlich Wichtigen ablenken kon-
ne:

Indessen darf man sich der Kunstphotographie nicht auf Kosten der Hand-
lung hingeben; das Publikum verlangt von einem Film Handlung, Men-
schenschicksale, nicht Scheinwerfer und Magnesiumlicht. (Ebd., 83)

Die Bestrebung, die Stimmung eines Films zum Mitklingen zu bringen, ohne

daf3 es auf Kosten der Wahrhaftigkeit geschieht, ist letzten Endes die Haupt-

aufgabe des Regisseurs, wenn er seine Dekorationen aufbaut und moébliert.
(Ebd., 124)

Es ist also nur konsequent, dass Gad so etwas wie eine Funktionsauftei-
lung vornimmt: Manche Szenen haben die Aufgabe, die Handlung vor-
anzutreiben, wahrend andere fiir die Stimmung zustdndig sind. Beides
miisse sich ergédnzen:

Die beiden Hauptaufgaben des Films, schone malerische Bilder hervorzu-
bringen und gleichzeitig die dufiere und innere Handlung verstindlich zu
machen, miissen Hand in Hand gehen, und es kann sich nur darum handeln,
ob man das eine oder andere etwas mehr oder weniger betonen will.

Bei Filmdramen, wo Menschendarstellung die Hauptsache [...] ist, muf} das
scharf wiedergegebene Gesicht, das Ziel sein [...]. Bei anderen Filmaufnah-
men kann man indessen mit Hilfe von photographischen Mitteln zur Stim-
mung der Szene beitragen; hier werden Effektbeleuchtungen, halb beleuch-
tete Gesichter, malerische Wirkungen aller Art am Platz sein, weil sie die
Leistungen der Spielenden nicht beeintrachtigen, sondern heben. (Ebd., 76)
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Wendungen wie «schone malerische Bilder» und «malerische Wirkung»
verdeutlichen, dass sich die Idee der Stimmung hier an Effekte aus einem
anderen Medium, aus der Malerei, anlehnt. Dennoch geht sie in allen von
Gad angefiihrten Beispielen aus Lichtwirkungen hervor, die als solche, ge-
rade in der Kinoprojektion, spezifisch filmisch sind — ein Umstand, den
er selbst jedoch nicht explizit thematisiert. Auch wenn es sich also bei der
von Gad beschriebenen Form um eine mit filmspezifischen Mitteln evo-
zierte Stimmung handelt, so betrifft sie doch, in Anlehnung an die Malerei,
vor allem die einzelne Einstellung und deren Komposition und Gestal-
tung. Die Stimmung, von der er an diesen Stellen spricht, m&chte ich daher
spezifischer als Bildstimmung bezeichnen, das heifit als eine Wirkung, die
durch bestimmte Gestaltungsmittel, die die einzelne Einstellung betref-
fen, hervorgerufen wird. Diese Spezifizierung ist wichtig, denn neben der
durch Effekte hergestellten Bildstimmung spricht Gad von einer Art filmi-
scher Gesamtstimmung als Effekt des filmischen Gesamtkonstrukts.®

Filmische Gesamtstimmung

Wiéhrend die Idee der Bildstimmung auf die Malerei rekurriert, scheint die
Idee der filmischen Gesamtstimmung eher an Roman oder Biihnenstiick
anzuschlieffen: Stimmung figuriert hier als Moglichkeit, einem langeren
Werk, das moglicherweise aus recht disparaten Einzelteilen besteht, ab-
gesehen von einer schliissigen und zusammenhéngenden Handlung auch
eine Art gefiihlsmifig oder sinnlich wahrnehmbaren Zusammenhalt zu geben.
So ist fiir Gad die einheitliche filmische Stimmung auch ein Garant fiir
die Einheit des Kunstwerks. Dem Regisseur komme die Aufgabe zu, diese
einheitliche Stimmung durch alle Produktionsphasen hindurch und tiber
die gesamte Dauer des Films hinweg zu bewahren:

Jedes Manuskript aber, das tiberhaupt der Aufnahme lohnt, wird auf einer
bestimmten Stimmung aufgebaut sein, Angst, Glaube, Mutterliebe oder der-
gleichen, die der Regisseur sich zu eigen machen und womit er die Arbeit
von Anfang an farben muf3; er muB3 bestrebt sein, das Spiel, die Typen der
Mitspielenden, Landschaften, Interieurs, Beleuchtungen, kurz gesagt alles, so
zu fassen, dass sowohl jede einzelne konkrete Situation als auch die Grund-
stimmung als Ganzes zusammenpasst. (Ebd., 105)

6  In den 1920er Jahren wird Béla Baldzs einen noch anderen Stimmungsbegriff entwi-
ckeln, der weder einzelne Einstellungen noch den gesamten Film betrifft, sondern eher
die Stimmung einer Szene. Wéhrend fiir ihn die filmische Totale «das Gefiihl von Ob-
jektivitat» vermittelt, entsteht die Stimmung einer Szene erst durch das Einfiigen von
Detailaufnahmen: «In den Grofiaufnahmen dieser Details wird er [der Regisseur] erst
die Seele des Ganzen erfassen: die Stimmung» (Balazs 2001 [1924], 57f).



198 Experimente: Film - Kunst/Kiinste - Welt

In den einzelnen Kapiteln kommt Gad immer wieder auf diesen Punkt zu-
riick: Bei der Wahl der Drehorte, bei den Aufnahmen, selbst bei der Musik,
die ja in den 1910er Jahren nur sehr bedingt im Einflussbereich des Regis-
seurs lag — als Richtlinie fiir alle Entscheidungen galt ihm die Gesamtstim-
mung der Filme. Insbesondere ist aber die Gestaltung der einzelnen Bilder,
ganz unabhéngig von den oben beschriebenen atmosphérischen Beleuch-
tungseffekten, verantwortlich dafiir, eine konsequente Gesamtstimmung
zu schaffen. Gad spricht von dem Film,

durch den ein ganz bestimmter Ton klingt, den man nicht mit Worten erkla-
ren kann, sondern unmittelbar greifen mufs. In solchem Fall wird der Re-
gisseur, wenn er Kiinstler ist, unwillkiirlich danach streben, einen gewissen
Rhythmus in den Linien, einen bestimmten, immer wiederkehrenden Kontrast
zwischen Licht und Schatten, eine Abgestimmtheit der Bilder, kurz gesagt eine
Eigenheit der Seheindriicke zu erreichen, die die Stimmung enthalten, die er
dem Zuschauer mitteilen mochte. (Ebd., 124; Herv. D.W.)

Die Idee einer filmischen Gesamtstimmung erscheint auch bei anderen
Autoren friiher Filmtheorie, noch bevor tiberhaupt von langen Spielfilmen
die Rede ist. Der Kinoreformer Hermann Héfker forderte schon 1907 vom
Nummernprogramm der Kintopps, es solle sich im Wesentlichen aus Na-
turaufnahmen zusammensetzen, um eine «ruhige Stimmung» zu kreieren.
«Nur auf dem Hintergrund einer so erzeugten Aufmerksamkeit und Stim-
mung lasse man kiinstliche Arrangements folgen — <Dramen> und Pos-
sen>. Und mit Maf$» (Hafker 2004 [1907], 50). Einen dhnlichen Gedanken
duflerte etwas spéter auch Herbert Tannenbaum — nun allerdings bezogen
auf das, was Hafker gerade ablehnte: das Kinodrama, also den Langspiel-
film.

Der Kinematograph muf sich auch dieser Fahigkeit [der Lichtgestaltung]
stets bewusst bedienen, um der Stimmung der Szenen entsprechend geartete
Bilder mit optischem, asthetischem Reiz zeigen zu konnen [...]. Man wird
auch dazu kommen, die Naturrealititen danach zu durchforschen und zu
gebrauchen, wie sie in ihrer Wesenheit den Grundcharakter und die Stim-
mung der dramatischen Handlung, der sie den Rahmen geben sollen, am
entsprechendsten ausdriicken. (Tannenbaum 2004 [1912], 176)

So wie Gad kniipft Tannenbaum die Bildstimmung an bestimmte Formen
der Lichtgestaltung, durch die stimmungsvolle Bilder erzielt werden kon-
nen, die dann zur Gesamtstimmung passen miissen.

Auch der amerikanische Filmtheoretiker Victor Freeburg fordert eine
einheitliche Grundstimmung: Er schreibt filmischen Schauplétzen fiinf
Funktionen zu, von denen eine das «sympathetic setting» sei. Dieses miisse
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mit «the general mood or impression of the action« (Freeburg 1918, 151)
harmonieren. Vor diesem Hintergrund kritisiert er eine Einstellung aus
CARMEN (Cecil B. DeMille, USA 1915): «The picture [das Bild] is bad be-
cause it puts us in the wrong mood, and because it is so striking that it is
hard to forget it, and get into the right mood» (ebd., 159). Wie auch bei Gad
erscheint hier die Idee einer formalen Auffilligkeit des Bildes, die so stark
(«so striking») ist, dass sie vom Eigentlichen des Films ablenke. Wahrend
aber der Stimmungsbegriff bei Gad ein rein dsthetischer ist, bezieht Free-
burg ihn explizit auf die innere Verfassung der Zuschauer. Die Stimmung
kann ausgehend von den Bildern auch sie ergreifen und in eine Stimmung
versetzen, die wiederum zu der filmischen Gesamtstimmung passen muss
(«get into the right mood»).

Stimmung und die Darstellung von Innenwelten

An Freeburgs Idee der Stimmungsiibertragung auf den Zuschauer lésst
sich erkennen, dass sich Stimmung als &dsthetische Kategorie immer auch
auf menschliche Empfindungen bezieht. So bezeichnen alle Begriffe, die
Gad als Beispiele nennt, innere Vorgange: «Angst, Glaube, Mutterliebe
oder dergleichen» (Gad 1920, 105), «eine Stimmung von Behaglichkeit
oder Grauen» (ebd., 81). Damit rekurriert er implizit auf die Vorstellung,
dass es sich bei der dsthetisch wahrnehmbaren Stimmung um eine Ver-
duflerlichung oder Objektivierung von Innenwelten handelt. Auf diesem
Wirkmechanismus beruht auch schon die Idee der Stimmung, wie sie sich
im 19. Jahrhundert vor allem fiir die Malerei herausbildete. Stimmung ist
hier zunachst eine psychologische Kategorie und bezieht sich auf eine re-
lativ ungerichtete Gefiihlsregung. Zu einer dsthetischen Kategorie wird
sie durch Ubertragung der inneren Empfindung auf eine duferlich wahr-
nehmbare Darstellung. Klibansky/Panofsky/Saxl haben das recht an-
schaulich fiir die Melancholie formuliert: Sie beschreiben diese als

Ausdruck fiir einen voriibergehenden Seelenzustand, der bald quilend,
deprimierend, bald aber auch nur sanft-trige oder nostalgisch sein kann.
In diesem Fall ist es eine rein subjektive Stimmung, die dann auf die Welt
der objektiven Dinge iibertragen werden kann, so daff man sinnvoll von der
«Melancholie des Abends», der «Melancholie des Herbstes» oder, wie Shake-
speares Prinz Heinz, von der Melancholie von «Moorditch», des nach einer
Sumpfgegend benannten Londoner Stadtteils, sprechen kann.
(Klibansky/Panofsky/Saxl 1990, 37)

Der Gedanke einer Verduflerlichung von Innenwelten mittels der sinnlich
wahrnehmbaren Bildstimmung wird von Gad aber nicht ndher ausformu-
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liert. Ganz im Gegenteil beharrt er darauf, der Film konne letztlich nur
Auferes darstellen: «Ein Stoff, dessen Handlung aus einer dufleren bild-
maéfligen Reihe besteht [...], wird sich darum am besten zum Film eignen;
er mufl Konflikte enthalten, die leicht sichtbare Form annehmen konnen»
(Gad 1920, 13). Zwar gesteht Gad dem Film an anderer Stelle durchaus
die Fahigkeit zu, innere Vorgdnge darzustellen (er halt dies sogar fiir sehr
wichtig), kniipft diese Fahigkeit jedoch nicht explizit an die Stimmung,
sondern vor allem an die Leistung der Schauspieler:

Filir den aber, der einen kiinstlerisch wertvollen Film schaffen will, handelt es
sich um die Entwicklung in einem oder mehreren Menschengemditern, eine
Entwicklung, die durch die dufleren Handlungen oder Personen bemerkbar
gemacht und durch ihre dufiere Lage erklart werden muf. [...] Die innere
Seite einer Filmhandlung zu verdolmetschen, bleibt Sache der Schauspieler.
(Ebd., 19)

Nun zdhlt Gad die Bildstimmung durchaus zu den optisch wahrnehm-
baren Dingen, doch obwohl er sie, wie schon ausgefiihrt, mit Begriffen
belegt, die auch innere Zustdnde beschreiben, traut er ihr nicht die Ver-
mittlung von Gefiihlen der Filmfiguren zu.

Urban Gads Der Film ist symptomatisch fiir eine Unentschiedenheit
in den Diskursen der 1910er Jahre beziiglich der grundlegenden Frage, ob,
inwiefern und wie genau der Film iiber die Darstellung dufierer Wirklich-
keit hinausgehen kann. Einerseits ist fiir Gad die Stimmung gerade dies
(«Die Wahrheit aber ist es nicht allein»), andererseits entwickelt er den Ge-
danken, dass sich tiber die Bildstimmung oder die filmische Gesamtstim-
mung auch Gefithlszustinde vermitteln kénnen, nicht konsequent weiter.

ATLANTIS

Die Moglichkeit einer Verdufierlichung von Gefiihlswelten durch die filmi-
sche Stimmung wurde aber in den 1910er Jahren bereits praktisch erprobt,
was zu unterschiedlichen Reaktionen gefiihrt hat. Letzteres zeigt sich auch
in der zeitgendssischen Filmkritik, wie ich nun beispielhaft an ATLANTIS
(August Blom, DK 1913) zeigen mochte, einem Film, an dem gerade die
Frage nach der Darstellbarkeit von Innenwelten diskutiert wurde.
ATLANTIS war eine ddnische Produktion der Nordisk Films Kompag-
ni, der neben Pathé weltweit grofiten Filmgesellschaft Anfang der 1910er
Jahre. Regie fiihrte August Blom, der zugleich kiinstlerischer Leiter der
Nordisk war, die Hauptrolle spielte Olaf Fonss. Als Verfilmung des gleich-
namigen Bestsellers von Gerhart Hauptmann, einem der populédrsten
Schriftsteller der Zeit, sollte ATLANTIS als Autorenfilm und gesellschaft-
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liches GrofSereignis zur Nobilitierung des Kinos beitragen (vgl. Goktiirk
1994). Der Film wurde wie andere im Jahre 1913 zu einem Priifstein, an
dem sich erkennen lassen sollte, ob die viel beschworene Anndherung des
Kinos an die etablierten Kunstformen gelingen wiirde. Fiir die Produzen-
ten selbst stand das aufler Frage: «Nordisk itself considered it an <art film>,
and Olaf Fenss [...] wrote that with ATLANTIS the cinema had become art»
(Mottram 1988, 59). Dies sahen allerdings ldngst nicht alle so. Der Schrift-
steller Julius Hart etwa iibte im Berliner Tag vernichtende Kritik:

Es erweckt den Anschein, man kann wohl auf die Vermutung kommen, als
wolle uns der Atlantis-Film auch etwas wie eine Handlung, eine Geschichte,
einen Roman erzidhlen. Diese Romanerzahlung aber besteht wesentlich da-
rin, daff dann und wann zwischen den Bildern einige Zeilen und Satzchen
auftauchen, Kapitel-Uberschriften, allerdiirftigste Inhaltsangaben. Dennoch
wohl notwendig. Ohne sie bliebe der Zusammenhang der Gegebenheiten fiir
ein naives Publikum gewif3 v6llig unklar.
Die Geschichte, welche uns der Atlantis-Film zu berichten weif3, ist ganz si-
cherlich uninteressant und gleichgtiltig, wie nur irgend etwas in der Welt[...].
Der Kinematograph ist ein Apparat, der auf die Aulenwelt, die materiellen Er-
scheinungen, die Natur und das Leben eingestellt werden kann, wie sie rings
um uns sich bewegen und voriiberziehen. Doch nicht auf unser inneres und
geistiges Vorstellungsleben, auf psychologische Zustande und Vorgénge.
(Hart 1992 [1913], 399-400)

Kritiken wie diese sind symptomatisch fiir eine bestimmte Haltung der lite-
rarischen Intelligenz gegeniiber dem Film der frithen 1910er Jahre: Diesem
wird zwar ein gewisser dsthetischer Wert zugebilligt (die Darstellung «ma-
terieller Erscheinungen»), der sich aber mit dem der Literatur nicht deckt
oder auch nur iiberschneidet. Bestimmte Dinge bleiben in der Doméne des
Literarischen — vor allem die Darstellung der «psychologische[n] Zustinde
und Vorgénge».” Letztlich ist damit die Literatur nach wie vor tiber den Film
gestellt, wie das bei Julius Hart mehr als deutlich wird: «Das Eigentlichste
und Wertvollste, was der Romandichter bietet, kann nicht im Film gezeigt
werden.» Die Sprache gilt ihm als «die Erfindung aller Erfindungen», sie sei
«so ein unendlich vollkommeneres Ausdrucksmittel, die Dichtung so viel
reicher als unsere Kinokunst» (Hart 1984 [1913], 291). Wenn zur Vermittlung
innerer Zustdnde die Sprache notwendig sei, dann miisse der Film eben
darauf verzichten. ATLANTIS sei an dieser fehlenden Einsicht gescheitert.

7 Jorg Schweinitz spricht in diesem Zusammenhang von einem «dualen Denken», das
die beiden Bereiche der Kunst und des populdrkulturellen Phanomens Film deutlich
voneinander trennt - freilich nicht ohne Eigeninteresse seitens der Literaten (Schweinitz
1992, 152).
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1 Die Einsameit der Hauptfigur: Gegenlichtaufnahme in ATLANTIS in der Tradition Caspar
David Friedrichs

Tatsdchlich basiert der Roman Atlantis auf einer Schilderung der Innen-
welten seiner Hauptfigur Friedrich von Kammacher. Interessanterweise
scheinen spatere Zuschauer aber weniger Probleme zu haben, auch in
Bloms Film eine Charakterstudie zu sehen. Er wird fast 100 Jahre spéter
im Festival-Katalog der Giornate del cinema muto 2007 so angekiindigt:

ATLANTIS is really a psychological portrait, showing a man of the modern age
who lives through a profound mental crisis. For that reason, it lacks a strong
narrative backbone, but it succeeds through Fenss’ restrained performance,
the beautiful cinematography, and Blom’s refined direction.

(Tybjerg 2006, 55)

Und in seiner Dokumentation des danischen Stummfilms schreibt der
Filmhistoriker Ron Mottram:

The narrative sticks very closely to the character, giving a strong sense of
one man’s odyssey. Everything in the film exists to point up to Kammacher’s
story, making ATLANTIS one of the most intense character studies of the pe-
riod. [...] the personal story still carries considerable power.

(Mottram 1988, 160)
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2 Sehnsucht nach dem Unwiederbringlichen: Friedrich von Kammacher imaginiert in
ATLANTIS seine Familie

Auch ich denke, dass ATLANTIS zumindest als Versuch angesehen wer-
den muss, die Idee eines «psychological portrait» oder einer «character
study» im Film zu verwirklichen. Die zeitgendssischen Reaktionen auf
den Film belegen zwar, dass die Eignung des Mediums dazu keinesfalls
unhinterfragt war. Ein genauerer Blick auf den Film aber zeigt, dass es
sich bei ATLANTIS keinesfalls um eine lose Abfolge von Bildern handelt,
deren Zusammenhang nur notdiirftig durch erkldrende Zwischentitel
gewahrleistet wird, wie Julius Hart es nahelegt. Ganz im Gegenteil, die
Bilder sind prazise auf das Thema der Vereinsamung der Hauptfigur hin
komponiert. An einigen Stellen wird dabei mit den von Gad beschriebe-
nen atmosphérischen Gestaltungsmitteln gearbeitet. So fallen Gegenlicht-
aufnahmen auf, in denen Kammacher als Silhouette zu sehen ist und die
an die Einsamkeitsstimmung auf Gemilden von Caspar David Friedrich
erinnern (Abb. 1).

Einige dieser Einstellungen mit Gegenlicht und low key lighting wei-
sen zudem Doppelbelichtungen auf, in denen mentale Bilder, Traume und
am Schluss auch krankhafte Visionen Kammachers dargestellt werden. In
ihnen geht es um die Imagination einer Gemeinschaft, die freilich gerade
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durch ihre Markierung als mentales Bild unzuganglich erscheint. Lichtef-
fekte und Doppelbelichtungen, die das Thema der Einsamkeit in den Vor-
dergrund riicken, wirken hier zusammen und ergeben einen stimmungs-
vollen Gesamteindruck.

Einmal denkt Kammacher auf einer Reise an seine Frau und Kinder
zurtick (Abb. 2). Er sitzt dabei in einem dunklen Raum, wihrend das Er-
innerungsbild neben ihm in Doppelbelichtung erscheint. Zuvor ist erzahlt
worden, wie seine Ehe an der Geisteskrankheit seiner Frau scheiterte, die
ihn mit einer Schere erstechen wollte und in die Psychiatrie eingeliefert
werden musste.

Spéter traumt Kammacher von einem alten Freund, zu dem er den
Kontakt verloren hat. Der Wunsch nach Gemeinschaft driickt sich hier
sowohl in der deutlichen Gestik der beiden Schauspieler als auch in der
gleitenden Kamerafahrt aus, die den Betrachter zusammen mit Kamma-
cher in die Arme des Freundes treibt. Der schlafende Kammacher ist da-
bei in einer Doppelbelichtung am rechten unteren Bildrand zu erkennen.
Am Ende, als er sich in eine Holzhiitte zuriickgezogen hat, erscheinen ihm
mehrere Visionen, darunter die von Mannern umringte Ingigerd, Kamma-
chers love interest, die seine Liebe jedoch nie erwidert hat.

3a-d Einsam in Gegenwart der Anderen: Abkehr, Abtrennung und Ausgrenzung des
Protagonisten in ATLANTIS
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Einstellungen wie die eben beschriebenen nehmen in dem iiber zwei
Stunden langen Film indes nur wenig Raum ein; lediglich am Schluss ver-
dichten sich die expressiven Gestaltungsmittel und schaffen einen emo-
tionalen Hohepunkt, an dem die Einsamkeit Kammachers besonders in-
tensiv in Szene gesetzt ist. Damit entspricht der Film bereits der von Gad
spater formulierten Forderung, dass einerseits «durch Lichtwirkungen
eine Stimmung hervorgebracht werden muf3, die der stumme Film durch
Menschenstimmen nicht erreichen kann», und andererseits die «Kunst-
photographie nicht auf Kosten der Handlung» gehen diirfe und deshalb
mafdvoll einzusetzen sei (Gad 1920, 81ff).

Uber den punktuellen Einsatz besonders intensiver Bildstimmungen
hinaus lasst sich beobachten, wie tiber den gesamten Film hinweg durch
eine eher subtile «Abgestimmtheit der Bilder» und eine spezifische «Eigen-
heit der Seheindriicke» (ebd., 124) versucht wird, eine Gesamtstimmung
der Einsamkeit zu schaffen. Dies betrifft vor allem die Positionierung des
Korpers im Bildraum: Durch systematische Inszenierungen von Abkehr
(Abb. 3a-b), Abtrennung (Abb. 3c) und Ausgrenzung (Abb. 3d) scheint
Friedrich von Kammacher von Beginn an im familidren, gesellschaftlichen
und amourdsen Aufien zu stehen.

Zu diesen Gesellschaftsszenen kommen solche hinzu, in denen Kamm-
macher alltdgliche Handlungen verrichtet (Abb. 4a-b). Die Stimmung von
Einsamkeit teilt sich dem Zuschauer hier schon dadurch mit, dass er — ei-
gentlich ein Mann mit grofler Familie und in gesellschaftlich bedeutender
Position — iiber weite Strecken allein zu sehen ist. Diese Momente nehmen
in ATLANTIS einen verhdltnisméafSig groflen Raum ein.

4a-b Einsam in Momenten des Alleinseins: Friedrich von Kammacher in ATLANTIS
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Stimmung und Zeit

Die Szenen des Alleinseins fallen zwar nicht vollstindig aus der filmischen
Narration heraus, mogen aber bei zeitgendssischen Zuschauern den Ein-
druck des Zusammenhanglosen erzeugt haben, wie er in der Kritik von
Julius Hart zum Ausdruck kommt. Sie lassen sich jedoch filmhistorisch
als Versuch verstehen, das neue Format des Langspielfilms zu erproben
und auszuloten: nicht durch eine komplexer oder einfach langer werden-
de Handlung, sondern indem das Potenzial des Kinodramas erkannt wird,
bei einzelnen Momenten zu verharren, die in ihrer zeitlichen Dauer zur Ent-
stehung einer filmischen Gesamtstimmung beitragen.

In seiner Schrift Kino und Kunst, die 1913, im gleichen Jahr wie AT-
LANTIS, erschien, entwickelt Hermann Héfker einen dhnlichen Gedanken.
Hiéfker, der dem Kinodrama an sich wenig freundlich gesonnen ist, be-
zieht sich hier auf dokumentarische Naturaufnahmen und keinesfalls auf
Spielszenen — seine Besprechung von ATLANTIS zeigt ganz in diesem Sin-
ne, dass er in Bloms Film alles andere als eine wirkungsvolle Stimmung
wahrnimmt (vgl. Hafker 1992 [1913]). Dennoch erkennt Hafker jenen
Zusammenhang von Einstellungsdauer und Bildstimmung, der auch in
ATLANTIS zum Tragen kommt: «Es ist ferner zu erwdgen, wie lange das
Bild wirken muf3, damit es allmahlich {iber den Beschauer Macht gewinnt,
seine Seele gefangen nimmt, ihm seine feinen Reize enthiillt, ihm die Stim-
mung bringt» (Hafker 2004 [1913], 98, Herv.i.O.).

Ich bin bereits an anderer Stelle (Wiegand 2010) auf EVANGELIEMAN-
DENs L1v von Holger-Madsen eingegangen, eine dénische Produktion, die
zwei Jahre nach ATLANTIS erschien. In einer Szene, in der die Hauptfigur,
ein Laienprediger, fiir eine Weile aus dem Fenster schaut und dann das
Abendessen vorbereitet (vgl. Abb. 5a-b), erschienen mir drei Arten der In-
szenierung von Zeit bedeutsam: das Verweilen bei bestimmten Momenten
durch gehaltene Posen des Schauspielers (vor allem die Pose des aus dem

5a-b Stimmung durch zeitliche Dauer: Momente des Innehaltens und der Alltagsverrich-
tungen in EVANGELIEMANDENS Li1v
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Fenster Schauens), das Inszenieren von sich gleichméfSig bewegenden Bild-
elementen (vor allem das blinkende Licht im Fensterausblick) und das Ver-
richten alltaglicher Handlungen (das Decken des Tisches, das Sprechen des
Gebets). Alle drei Inszenierungsarten tragen zu einer Stimmung bei, die
sich in der Zeit, vor allem in der Dauer der Einstellung entfalten kann.

Vergleicht man diese Szene mit der Idee von Bildstimmung, wie sie
Urban Gad formuliert hat, so trifft in gewisser Weise seine Unterscheidung
zwischen Szenen zu, in denen sich der Plot entwickelt, und solchen, die mit
«Kunstphotographie» arbeiten. Die Handlung wird wahrend der mehrere
Minuten langen Szene tatsdchlich kein Stiick vorangetrieben; fiir die Ent-
wicklung des Plots ist sie vollkommen unerheblich. Stattdessen ist sie ein
Beispiel fiir die von Gad beschriebene stimmungsvolle Effektbeleuchtung,
die die Gesichter der Figuren im Halbdunkel ldsst. Dennoch greifen andere
Oppositionen hier nicht, allen voran diejenige von «bildméfige[m] Einsatz»
und der «seelischen Schilderung von Menschenschicksalen» (Gad 1920, 278).
Uber die stark atmosphérische Lichtgestaltung wird hier ja die Einsamkeit
des Laienpredigers erst deutlich spiirbar; sie lenkt also keinesfalls von der
Figur ab, sondern fiihrt den Betrachter nah an sie heran. Die von Gad so
scharf gezogene Grenze zwischen «Stimmung» und «Wahrhaftigkeit» (ebd.,
124) wird ebenfalls hinféllig: Die ausdrucksstarke Beleuchtung und selbst
der gemalte Hintergrund fiithren nicht zu einer formalen Auffilligkeit, die
unnatiirlich, unwahrhaftig oder stilisiert wirken wiirde. Ganz im Gegen-
teil, die Szene scheint durch die Alltdglichkeit der sichtbaren Vorgange und
das naturalistische Spiel von Valdemar Psilander® sehr «wahrhaftig». Die
effektreiche Lichtgestaltung, das Inszenieren von Zeit und ein starker Wirk-
lichkeitseindruck arbeiten also zusammen, um eine sehr spezifische Stim-
mung zu erzeugen, die auf das Innenleben der Figur verweist. Wahrend
sich in ATLANTIS noch recht eindeutig Szenen mit effektreicher Beleuchtung
und expressiven Gestaltungsmitteln von solchen unterscheiden lassen, die
die Einsamkeit einer Figur als filmische Gesamtstimmung eher unauffillig
durch ldngere Einstellungen und alltdgliche Handlungen inszenieren (dhn-
lich wie Gad es theoretisch formuliert), bildet die Szene aus EVANGELIEMAN-
DENS L1v gewissermafien eine Synthese aus diesen beiden Tendenzen.

8  Der dénische Film- und Schauspielstil der 1910er Jahre war geprégt von einer Tradition
des naturalistischen Theaters, das sich auf den skandinavischen Bithnen, insbesondere
in Kopenhagen, bis in die 1920er Jahre als dominanter Stil halten konnte. Valdemar
Psilander und zahlreiche andere Schauspieler und Regisseure des danischen Stumm-
films waren vor ihrer Arbeit beim Film an diesen Schauspielhdusern tétig. Ideen aus
der naturalistischen Theatertradition — ein zuriickgehaltenes Schauspiel, die Betonung
von Momenten des Schweigens und der unterdriickten Emotionen — verbanden sich
im danischen Stummfilm mit einem Bildstil, der auf durchdachten Kompositionen in
der Totalen beruht.
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Was filmische Atmosphéren betrifft, stellen die Jahre ab 1910 also in zwei-
erlei Hinsicht einen reichhaltigen Untersuchungszeitraum dar: Die Idee der
Stimmung taucht einerseits als Begriff und Konzept in frithen Filmtheorien
auf und wird andererseits in den Filmen selbst praktisch erprobt. Immer
wird Stimmung dabei als etwas begriffen, das von den visuellen Qualita-
ten ausgeht, ob als innerhalb der Einstellung wahrnehmbare Bildstimmung
oder als filmische Gesamtstimmung, die letztlich auch durch die Gestal-
tung und «Abgestimmtheit der Bilder» hervorgerufen wird. Stimmung er-
scheint zudem als Mittel, Innenwelten von Figuren, gerade durch die visu-
elle Gestaltung der Filme, darzustellen und erlebbar zu machen.
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Wolfgang Beilenhoff

Der Flug der Hiite

Atmosphare und Ding in Hans Richters VORMITTAGSSPUK

VorFilm

Das etwa 15-miniitige
Programm bestand aus
kurzen Filmsequenzen,
die bekannte Artisten und
Varietékiinstler zeigten.
Man sah einen «Italieni-
schen Bauerntanz» mit
der Kindergruppe Ploetz-
Larella, ein «Komisches
Reck» mit den Milton
Brothers, «Das boxende
Kénguruh» mit Mr. Dela-
ware, «Akrobatisches
Potpourri» mit der Gym-

Even objects are God’s children.
Hans Richter

Es gilt, leicht zu sein wie ein Vogel,
nicht wie eine Feder.
Paul Valéry

g»m. s 4
1 WINTERGARTEN-PROGRAMM (Max und Emil Sklada-
nowsky, D 1895)

nastiker-Familie Grunato, den russischen Nationaltanz «Kamarinskaja»
mit den Briidern Tscherpanoff, eine «Serpentintanzerin» mit Mademoiselle
Ancion, einen «Ringkampf» mit Greiner und Sandow sowie «Apotheose»,
eine gefilmte Verbeugung der Gebriider Skladanowsky vor ihrem Publi-
kum. Man schrieb den 1. November 1895: Im Berliner Varieté «Wintergar-
ten» fand die erste Filmvorfiihrung statt. Teil des Programms war auch eine
Performance des Jongleurs Pewas: Im Profil zu sehen, operiert er mit Ballen
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—und einem Zylinderhut. Auf dem weifien Leintuch im Hintergrund sehen
wir Schatten, visuelles Echo der Bille, des Zylinders und des Jongleurs.

Es ware zu kurz gegriffen, wiirde man diese Einstellung lediglich als
Aufzeichnung oder Dokumentation eines vorfilmischen Geschehens an-
sehen. Ihr besonderer Status liegt vielmehr darin, dass sie eine Schwellen-
situation, einen medialen Umbruch signalisiert. Und dies in zweifacher
Hinsicht. Sie verweist einerseits, wie die anderen Nummern dieses ersten
Filmprogramms, auf das Varieté als medienarchdologische Vorstufe des
Films. Neue Medien entstehen, so das Binnenargument dieser Einstellung,
immer auch durch einen Prozess der Remediation>, indem sie alte, ih-
nen vorgédngige Medien aufgreifen und performieren (vgl. Bolter/Grusin
2000). Andererseits besitzt diese Einstellung auch Zukunft. Sie praludiert
ein Stiick, das in wenigen Jahren zur Auffiihrung gelangen wird. Denn was
an ihr auch ins Auge springt — und dies markiert eine spiirbare Differenz
gegeniiber den anderen Programmnummern — ist die auffillige, durch die
Leere der Biihne, das kontrastreiche Zusammenspiel von Licht und Schat-
ten gesteigerte Exposition von Dingen.

Das so in einer der Urszenen des Mediums Film sich manifestieren-
de Interesse an Dingen ist nicht unbemerkt geblieben. Von Beginn der
Filmgeschichte an sei, so Siegfried Kracauer mit Blick auf die «tiickischen
Rolltreppen», «widerspenstigen Schrankbetten» oder «rasenden Autos»,
«eine lange Prozession unvergesslicher Objekte tiber die Leinwand gezo-
gen — Gegenstande, die als fithrende Akteure herausragen und den Rest
der Mitspieler in den Schatten stellen». Selbstverstandlich werde es auch
weiterhin den Fall geben, wo die Dinge als Requisiten auftreten und als
pure «Hintergrundkulisse fiir selbstgentigsamen Dialog und luftdicht ab-
geschlossene Spielhandlungen» dienen; dies sei jedoch «von Grund auf
unfilmisch» (Kracauer 2005 [1960], 91). Filmisch hingegen sei jene Realisie-
rung des Mediums, die, so Kracauer unter Riickgriff auf eine dsthetische
Maxime Fernand Légers, sinnféllig mache, dass «einzig der Film dazu be-
fahigt sei, uns mit Hilfe von Grofflaufnahmen fiir die Moglichkeiten emp-
fanglich zu machen, die [...] in einem Stuhl, einer Hand [...], einem Fuf3»
und — als hétte Léger die obige Einstellung vor Augen — «in einem Hut»
beschlossen liegen (Léger, zit. n. Kracauer, ebd., 90).

Solch exponierten Dingen und Gegenstdnden, deren asemantischer,
autonomer Status von Lev Kulesov mit dem Neologismus dikovinka,
«Dingsda» (Kulesov 2010 [1929], 500), umzirkelt wurde, soll im Folgen-
den nachgegangen werden anhand von Hans Richters VORMITTAGSSPUK
(D 1928).! Der Film entfaltet in experimenteller Weise nicht nur ein ganzes

1 Uraufgefithrt am 14.7.1928 im Rahmen der Deutschen Kammermusik Baden-Baden un-
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Arsenal von Dingen und die ihnen eigenen Méglichkeiten, sondern erhebt
zugleich einen bestimmten Gegenstand, einen Hut, genauer: vier Bowler
zu seinen Protagonisten — und demonstriert damit auch, wie der Film als
Medium «den Dingen [...] Geltung verschafft, indem er ihnen Operations-
macht im kinematografischen Zusammenhang zuweist» (Engell/Wendler
2009, 38).

«Dingsda»

VORMITTAGSSPUK ist ein
Film der Dinge, eine Ver-
filmung von Dingen, die
zu vormittdglicher Stun-
de fiir die Dauer von
zehn Minuten ihren ge-
wohnten Status als leb-
lose, passive Objekte ver-
lieren und zu spukhaf-
ten Akteuren werden:
«Die Geschichte ist sehr
einfach: Vier steife Hiite, 2 BarLer mécanique (Fernand Léger, Dudley Murphy,
einige Kaffeetassen und  F1924)

Krawatten <haben genug>

und machen einen Aufstand, der von 10 vor 12 bis 12 Uhr dauert; dann
finden sie wieder in ihr tdgliches Einerlei zuriick» (Richter 1958, 69f). Im
Zentrum steht somit eine vom «Dada-Geist» gepréigte «Auflehnung der
Gegenstdande» in einer «zu wohlgeordneten Welt» (ebd.).

Der Akzent, der hier auf die Dinge gelegt wird, scheint auf den ersten
Blick eine Zasur in Richters bisheriger Asthetik zu signalisieren. Standen
in den frithen Arbeiten — so vor allem in den REyramUs-Filmen (D 1923-
1925) — geometrische Figurationen, formale Abstraktionen, rhythmische
Strukturen im Mittelpunkt, so findet sich nun, mit dem filmischen Essay
INFLATION (D 1927/28) als Zwischenstufe, eine explizite Hinwendung zu
den Dingen. Und doch bildet diese Differenz von Form und Ding, von Ab-
straktion und Konkretion keineswegs einen Gegensatz.” Beide sind viel-

ter dem Titel BEWEGTE GEGENSTANDE (VORMITTAGSSPUK). Titelvarianten waren: HUTE
FLIEGEN; JEUX DE CHAPEAUX; FANTOMES DANS LA MATINEE; GHOSTS BEFORE BREAKFAST.
Vgl. hierzu sowie zu den beiden Tonversionen Richter (2003a, 95ff).

2 Zum systematischen Stellenwert solcher Polaritit> fiir die Asthetik des friihen Avant-
gardefilms mit Blick auf die Pole «Abstraktion» und «Einfithlung» vgl. Brinckmann
(2000).
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mehr gleichermafien ausgerichtet auf den «Rhythmus» als iibergreifende
Bedingung «einer filmischen Losung» (Richter 2003b [1928], 43, Herv. i. O.),
wie Richter geradezu programmatisch unterstreicht:

Ich sehe keinen Unterschied zwischen den neuen Filmen [so auch VormIT-
TAGSsPUK], die natiirliche Gegenstande benutzen, und solchen, die reine, sog.
abstrakte Formen verwenden. Der Film von morgen wird sich beider Arten des
filmischen Aufbaus bedienen, denn das ungegensténdliche «Zeichen> ist bei
der Durchfiihrung eines Filmthemas ebenso unverzichtbar wie der dreidi-
mensionale Gegenstand. (Ebd.; Herv. i. O.)

Die Relevanz, die in VORMITTAGSSPUK dem Gegenstand zukommt, und
die damit verbundene Akzentuierung des Dinghaften zeigt sich schon im
Spektrum der Objekte, die zu sehen sind und sich zu einer Art avantgar-
distischem Dinglexikon formieren. Einsetzend mit einem Prolog in Gestalt
einer Uhr, deren Zeiger tiber das Zifferblatt kreisen und bei Viertel vor
Zwolf anhalten, sehen wir im Anschluss, ohne jede handlungslogische
Plausibilisierung, ein Tablett mit Kaffeetassen, das in Zeitlupe aus dem Off
ins Bild schwebt. Die Tassen fallen zu Boden und zersplittern, um am Ende
des Films mittels Riicklauf wieder aufzuerstehen und ihrer alltiglichen
Funktion nachzugehen, indem sie mit dem Tablett als fliegendem Tep-
pich auf einem Gartentisch landen. Getreu der dadaistischen Devise vom
Aufstand der Dinge sehen wir im Weiteren eine Krawatte, die sich den
Hénden ihres Tragers entzieht und autopoetisch ein dadaistisches Ding-
ballett inszeniert. Es folgt eine Zielscheibe, auf der mittels Uberblendung
ein abgetrennter Kopf rotiert, und in Weiterfiihrung des so angespielten
Motivs <Tod> ist eine Pistole zu sehen, die sich nicht nur nach links und
rechts dreht, sondern sich zugleich schlagartig vervielfaltigt. Fensterfliigel
klappern, ohne dass wir eine Ursache sehen. Nicht minder abgekoppelt
von jeder Kausalitét ist ein Gartenschlauch, der sich selbsttétig ent- und
wieder aufrollt. Und als wolle sich der Film diese Brechung der Grenze
zwischen Dingen und Menschen zum Programm machen, bewegen sich
die auftretenden Personen nicht nur wie Objekte durchs Bild, sondern
werden zugleich zu Objekten der nun handelnden Dinge:

People function as objects and are manipulated by the whims of these in-
animate objects that have become alive, teasing, playing and tantalizing their
masters, doing this in a light, graceful and funny manner as if it were a joke.

(Hofacker 1998, 132)

Was wir im Laufe dieser zehn Minuten sehen, ist somit nicht nur eine Re-
bellion> der Dinge gegen ihre eingespielten Alltagsfunktionen und -rou-
tinen, sondern zugleich Manifestation jenes ikonoklastischen Gestus, der
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als «mechanism of historical innovation»® ein zentraler Impuls der klas-
sischen Avantgarde ist und im vorliegenden Fall den Weg frei macht fiir
eine «Dramaturgie der Verkehrung» (Richter), die ein neues, traditionelle
Zuschreibungen aufhebendes Verhiltnis von Ding und Mensch, Objekt
und Subjekt erdffnet und eine Atmosphire des Spukhaften, Geisterhaften,
Gespenstischen generiert.

Die Rolle, die der Film bei dieser das gesamte Feld der Kunst der
1910er/1920er Jahre pragenden Entdeckung der Dinge* spielt, zeigt sich
keineswegs nur in den Filmen selbst, sondern durchzieht von Beginn an
gleichermafien die Theorie des Films. Daher ist die einleitend mit Bezug
auf Kracauer angesprochene Reflexion dieses Mediums als einer «Erret-
tung der dufleren Wirklichkeit», somit auch einer «Errettung» der Dinge,
alles andere als ein singulédres, nachtraglich ausgesprochenes Pladoyer.
Das «Dingsda», das filmische Ding, wird vielmehr mit Beginn der Film-
theorie zu jenem Punkt, an dem sich das Neue des Mediums am deut-
lichsten zeigen lédsst; dies umso mehr, als die Ding-Frage dabei nicht nur
unterschiedliche, sondern geradezu gegenldufige Antworten erfahrt.

Einerseits ist hier Béla Baldzs zu nennen, der das fiir seine Theorie
konstitutive Apriori des Physiognomischen keineswegs auf das mensch-
liche Subjekt und Gesicht begrenzt, sondern, mit Blick auf die angespro-
chene Aufhebung der Differenz von Mensch und Ding, von Subjekt und
Objekt, auch den gefilmten, verfilmten Dingen Lesbarkeit und Gesichthaf-
tigkeit zuspricht. Daher ist in einem «Das Gesicht der Dinge» betitelten
Passus nicht nur die Rede «von der lebendigen Physiognomie, die alle Dinge
haben» (Balazs 1982 [1924], 92; Herv. i. O.), sondern zugleich heifit es an an-
derer Stelle: «In der gemeinsamen Stummbheit werden sie mit dem Menschen
fast homogen und gewinnen dadurch an Lebendigkeit und Bedeutung»
(ebd., 66; Herv. i. O.)

Waihrend Baldzs somit den medialen Umbruch, den der Film darstellt,
in der <Lesbarkeit> nun auch von Dingen sieht und daher immer wieder
unterstreicht, der Film sei geradezu pradestiniert dazu, «dieses «Gesicht»
der Dinge» (ebd., 93) aufzuschliisseln, setzt Jean Epstein einen gegenlaufi-
gen Akzent, der die Fahigkeit des Films zur Transformation toter Dinge in
lebende Objekte betont:

3 Vgl Groys (2002, 283): «Iconoclasm can thus be said to function as a mechanism of
historical innovation, as a means of re-valuing values through a process of constantly
destroying old values and introducing new ones in their place.»

4 Zum Stellenwert der Dinge fiir die Kunst der Moderne und Avantgarde vgl. Gafiner/
Rosenthal (2000); hinsichtlich der Debatten zum Ding im System einer Kultur vgl. ex-
emplarisch die umfangreiche Textsammlung von Anke Hennig (2010) zur russischen
Kultur.
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[...] selbst die leblosesten Dinge [...] werden dank des Kinos in den Stand
eines Charakters im Drama erhoben. Solchermafien dramatisiert, erscheinen
sie lebendig, als ob sich an ihnen die Entwicklung einer Emotion vollzdge.
Ich wiirde sogar so weit gehen zu sagen, dass das Kino polytheistisch und
theogen ist. Die Leben, die es erschafft, indem es die Objekte aus dem Schat-
ten der Gleichgiiltigkeit ins Licht des dramatischen Interesses riickt, haben
mit dem menschlichen Leben nicht viel gemein [...]. Ich glaube, wenn wir
verstehen wollen, wie ein Tier, eine Pflanze oder ein Stein Respekt, Furcht
oder Schrecken — diese drei grundsitzlich geheiligten Gefiihle — auslésen
konnen, dann miissen wir sie auf der Leinwand beobachten, wie sie, fremd
der menschlichen Sensibilitét, ihr geheimnisvolles, stilles Leben leben.
(Epstein 2008 [1926], 52)

Dass wir die Dinge anders erfahren, wenn sie Bild werden, wenn sie auf
die Leinwand kommen und durch ihre Bildwerdung «displaced» (Stanley
Cavell) werden — dieses filmische Paradox war Hans Richter nicht fremd.
Allerdings ging er es auf andere Weise an. Seine Denkfiguren fiir eine Re-
flexion der Dinge im Film waren nicht Physiognomie oder Photogénie;
ihm ging es nicht um Lesbarkeit oder Magie, sondern um die Dinge in
ihrer Materialitat und Form. Sein Wunsch, «to discover more and more
of the possibilities of this new medium» (Richter 1971, 143), resultiert in
einer von Semantik und Symbolik abstrahierenden Erfahrung und ver-
deutlicht noch einmal die angesprochene Verschiebung zwischen seinen
RuyraMmus-Filmen und VORMITTAGSSPUK: «I came to use objects as I used
abstract forms, and people as I used objects» (ebd.). Die narratologische
Konsequenz: «My «stories> are always based on objects — even if there is in
addition a literary story — be it a swimming pool, suit cases, a tree hollow,
a ball» — oder, wie schon von Léger und Kracauer unterstrichen wurde,
«bowler hats» (ebd., 145). Letztere bilden, man denke nur an ihre Prasenz
in den frithen Filmgrotesken und ihre spétere Fetischisierung etwa durch
Liza Minnelli, ein kulturelles Artefakt, das dem semantischen Mehrwert,
der filmischen Hiiten eigen ist, eine besondere Richtung gibt und so einen
eigenen atmospharischen Mehrwert generiert:

Mit dem Hut und seinem Tridger nahm der Film etwas in seine Bildsprache
auf, das an Archaisches, ans mythische Ineinander von Natur und Kultur,
Himmel und Hoélle, von Objekten und Subjekten erinnerte, daran, dass die
Produktion von Mythen immer schon «wie im Kino> funktionierte.
(Eppenberger 2007, 119)
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«We all had bowler hats on.»

VORMITTAGSSPUK  zeich-
net sich durch ein un-
gewohnliches Casting
aus. Auf der einen Seite
vier Kiinstler: Paul Hin-
demith, Hans Richter,
Darius und Madeleine
Milhaud. Auf der ande-
ren Seite vier Bowlerhiite.
Geplant war urspriing-
lich — nach einem Dreh- sk
buch von Ernst Graef — 3 MobperN TimEs (Charles Chaplin, USA 1936)
ein Film iiber einen Auf-

stand der Dinge mit einem Revolver in der Hauptrolle. Dieser Entwurf
erwies sich fiir Richter jedoch als unbrauchbar, «denn ein Revolver, der
arebelliert>, also nicht schieft, ist nichts anderes als ein Revolver, ein Stiick
Eisen, basta» (Richter 1967, 138).

Die Entscheidung, anstelle eines Revolvers vier Bowlerhiiten die
Hauptrolle zu geben, hing, so darf vermutet werden, sicherlich damit zu-
sammen, dass der Bowler zum Habitus des Produktionsstabs gehorte und
somit ein vertrauter Gegenstand war: «We all had bowler hats on» (Rich-
ter, zit. n. Hofacker 1998, 132). Entscheidend fiir diese ungewohnliche Rol-
lenbesetzung diirfte jedoch die hochgradige semantische Aufladung des
Bowlers als ein «evocative object» (vgl. Turkle 2005) gewesen sein, eine
Aufladung, die ihn gleichermafien zum Zeichen der Moderne wie zum
exponierten kinematografischen Objekt macht.

Im Unterschied zum Zylinder oder Borsalino ist der Bowler ein Hut
der Egalitdt. Erstmals hergestellt um 1860 in Southwark/London von
Thomas William Bowler aus schwarzem Filz mit steifer Krempe und eng
anliegender Position, ist er in seinem Design und seiner Materialitét rein
funktional. Er ist zundchst die Kopfbedeckung der Wildhiiter britischer
Grundbesitzer, ein industrielles Produkt, das sich in der Folge schnell vor
allem in England und den USA ausbreitet und zur bevorzugten Kopfbe-
deckung vom Kleinbiirger bis zum Bankbeamten avanciert. Der Bowler
ist, so René Magritte, mit der Signatur des Standardisierten beschriftet:

The bowler [...] poses no surprises. It is a head dress that is not original. The
man within the bowler is just bourgeois man in his anonymity. And I wear it.
I am not eager to singularize myself. (Magritte, zit. n. Wollen 2000, 111)
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Wie Marcel Duchamps Ready-made ist somit auch der Bowler ein plasti-
sches Motiv mit klarer Kontur, reiner Funktionstrdger — und zugleich Si-
gnifikant des Rétselhaften. Ein alltagliches Ding, das, wie Magrittes Bow-
ler-Serien verdeutlichen, die zwei Jahre vor Richters Film einsetzen, gera-
de dank seiner Normalitdt zu einem Motor des Geheimnisvollen werden
kann: «Its very ordinariness could become mysterious» (Wollen 2000, 114).

Die Ambivalenz zwischen Funktion und Form, diese ins Polysemi-
sche tendierende Offnung’ diirfte ein weiterer Grund fiir Richters Ent-
scheidung gewesen sein, Bowlern — und nicht der notorisch auf Action
fixierten Pistole — die Hauptrolle zu geben. Dies umso mehr, als der Hut
aufgrund seiner strukturellen Ambivalenz zugleich ein hohes Potenzial at-
mospharischer Energie besitzt. Dass diese Energie sich gerade im Medium
Film entfaltet, ist kein Zufall. Beide, der Bowler wie der Film, sind Expo-
nenten der Moderne. Der Bowler ist daher auch bei Richter keineswegs
nur Motiv; vielmehr dient er zugleich als Sonde, mit der die Geschichte
des Kinos aufgerufen und vergegenwartigt wird.

In Verbindung mit Figuren der Moderne wie beispielsweise Fantdmas
wird der Bowler in den 1910er und 1920er Jahren zum kinematografischen
Objekt, das tiber ein Spektrum unterschiedlicher Register inszeniert wird.
Sei es iiber das immer wieder zu Verwicklungen fiihrende Vertauschen von
Bowlern, sei es durch deren Materialpriifung, indem man sie in die Stirn
zieht, sich auf sie setzt oder sie ins Wasser wirft, um so die Ambivalenz
von Form und Formlosigkeit zu demonstrieren. Im Zentrum dieser Hom-
mage an das Kino steht selbstverstdandlich Charles Chaplin: Wie Magritte
der kiinstlerische Schutzpatron des Bowlers ist, so ist Chaplin dessen fil-
mischer. Er prégt das kinematografische Image, ist gleichsam dessen filmi-
scher Quellcode. Dieses Image ist widerspriichlich, entsprechend dem pa-
radoxen Charakter von Chaplins screen persona, die grausam und zugleich
sentimental ist, ethisch und zugleich nihilistisch, ausgerichtet auf das breite
Publikum und zugleich das intellektuelle.® Der Bowler ist bei ihm daher
auch weit mehr als nur ein Kleidungsstiick. Er wird zum Baustein — oder
Schlussstein — des Tramp, einer Figur, die auf der formalen Idee eines Kon-
trastes beruht: «At the extremities, a hat which was too small and boots
which were too large, in the middle, a tight jacket and a pair of baggy trou-
sers, all topped off with a hooky malacca cane» (Wollen 2000, 109).

Indem VORMITTAGSSPUK vier Bowlerhiite zu seinen Protagonisten
macht, setzt er nicht allein einen expliziten Bezug zur Filmgeschichte, son-

5  Zu den unterschiedlichen Diskursen, die durch den Bowler als Relais artikuliert wer-
den, vgl. Wollen (2000).

6 Vgl hierzu exemplarisch die Rezeption im russischen und tschechoslowakischen Kon-
text der 1920er Jahre.
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dern erdffnet zugleich eine zweite Dimension des Atmosphérischen. Man
sieht Richters Film nicht ohne Bezug zu den angesprochenen filmischen,
kiinstlerischen oder alltaglichen Bowlern. Damit wird der Hut zum kine-
matografischen Objekt, einem Ding, mit dem man spielt und das sich selbst
spielt: ein Gegenstand mit klarer, einfacher Form, voll visueller Prdgnanz,
sozusagen ein Optimum an Gestalt; und zugleich ein schwarzes Ding vol-
ler Zauber und Ratsel. All dies erzeugt eine Atmosphére der Vertrautheit
—und Fremdheit. Vertrautheit, weil sich zeigt, in welchem Grade diese vier
Bowler in Bezug zu all den anderen Bowlern, vor allem dem Chaplins, ste-
hen, die zitiert und dekonstruiert werden. Fremdheit, weil dieses Spiel der
Zitation, diese Absorption und Transformation der vorgéngigen bowler hats
eine neue, ungewohnliche Ausrichtung erfahrt. Denn was VORMITTAGSSPUK
zugleich gegeniiber diesen intertextuell aufgerufenen Bowlern auszeichnet,
ist ihr unerwarteter Flug, die «iibergreifende Bewegung»,” die den Film von
Anfang bis Ende trégt. Diese hat Richter nicht minder klar angesprochen:
«But I learned to understand that every object has an abstract, that is, pure-
ly visual connotation as well as an emotional one» (Richter 1971, 143).

Jeu de chapeaux

In VormITacsspuk fin-
det sich ganz zu Beginn
folgende Szene: Die vier
Bowler landen nach ei-
nem kurzen Aufflug auf
einem Strauch. Aus dem
Off greift eine Hand nach
ihnen, doch bevor sie zu-
packen kann, fliegen die
Bowler davon. Es ist eine
fir die Frage nach den
Dingen zentrale Szene.
Sie demonstriert nicht
nur, dass die Dinge in Aktion treten, indem sie auf eine Hand, die nach
ihnen greift, reagieren, sondern fiihrt zugleich zur Aufhebung und Um-
kehrung fundamentaler Grenzen zwischen Dingen und Nicht-Dingen,
Subjekt und Objekt.

4 VorMITTAGSSPUK (Hans Richter, D 1928)

7 Vgl. Brinckmann (1993, 424): «Im Gegensatz zu FILMSTUDIE hat VORMITTAGSSPUK ein
narratives Gertist, das sich jedoch — da die Handlung gerade aus der anarchischen Auf-
l6sung kausaler Gesetze lebt — nur sprunghaft und assoziativ manifestiert. Die {iber-
greifende Bewegung stiftet der Rhythmus.»
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Thomas Macho (2008) hat jiingst den Begriff der Stérung> als kon-
stitutiv fiir derartige Grenziiberschreitungen eingebracht. Die Bowler als
«Storenfriede»® — dies zeigt sich zunédchst als Appropriierung figurenge-
bundener Narrative des frithen Kinos durch die Dinge. Die Bowler insze-
nieren {iber ihre Flucht> eine chase story, aulerdem eine love story, indem
sich zwei von ihnen zum Rendez-vous auf der Fensterbank treffen, und
sie verleihen dem Film ein Happy End, wenn sie am Schluss ihre Rolle als
Storenfriede> aufgeben und auf den Képfen der menschlichen Akteure
Platz nehmen. Diese Storungen verdeutlichen nicht nur, dass sie eine eige-
ne visuelle Evidenz gewinnen’, sondern auch, dass nicht mehr die Perso-
nen, sondern die Dinge nun Handlungsmacht haben. Sie verfiigen zudem
plotzlich tiber psychische Register wie Widerspenstigkeit, Empathie oder
auch Lust; sie sind es, die jetzt das Geschehen steuern, so dass die geldu-
fige Bindrstruktur von bloflen Dingen und sinnstiftenden Subjekten, und
damit auch von Passivitat und Aktivitdt, plotzlich aufgehoben ist.

Diese Storung der geldufigen Alternative von bloflen Dingen und
handelnden Subjekten, dieser Bruch mit der Binaritdt von Passivitdt und
Aktivitdt ist bislang eher als Krisensymptom verstanden worden. VORMIT-
TAGSSPUK inszeniere, so ein verbreitetes, den <Aufstand der Dinge> fokus-
sierendes Argument, jenen Katastrophendiskurs, der getragen werde von
einem Hut-Komplex, dessen Referenztext das proto-expressionistische
Gedicht WELTENDE (1911) von Jakob von Hoddis mit seiner lapidaren Er-
offnung sein konnte: «Dem Biirger fliegt vom spitzen Kopf der Hut.» Hiite,
die von Kopfen fliegen, seien Symptom existenzieller Bedrohung, genau-
so wie Uhrzeiger, die, liber das Ziffernblatt kreisend, bei 5 vor 12 stehen
bleiben und als Realisierung alltagssprachlicher Metaphern bevorstehen-
de Gefahr signalisieren. Und, so meint Marion von Hofacker, es sei schon
schlimm genug, wenn ein Spuk plétzlich am helllichten Tag die Hiite zum
Fliegen bringe: «But that is only the beginning: after twelve [...] heads will
also fly» (Hofacker 1998, 134).° Diese durch das Motiv des Revolvers und
durch das abschlieflende Splitting der Uhr zusitzlich unterfiitterte Lesart
von Richters Film als Inszenierung eines Diskurses des Katastrophischen
ist keineswegs grundlos: VORMITTAGSSPUK wurde bekanntlich 1933 zen-

8  Vgl. Bruno Latour: «Menschliche und nicht-menschliche Akteure erscheinen zunachst
als Storenfriede. Ihr Handeln lasst sich vor allem durch den Begriff der Widerspenstig-
keit definieren» (Latour, zit. n. Macho 2008, 111, Anm. 3).

9  Vgl. Macho (2008, 113): «Kein transzendentales oder empirisches Subjekt darf mehr die
Sicht auf die nicht-menschlichen Akteure verdunkeln.»

10 Vgl. auch die Realisierung vergleichbarer Sprachspiele wie <behiitet sein> oder den Ti-
tel der Collage Der Hut macht den Mann von Max Ernst aus dem Jahr 1926.
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siert, die Urauffiihrung war von einem durch die SA ausgel6sten Skandal
begleitet und die Musik Hindemiths ging verloren."

Die Moglichkeit einer Lektiire des Films als zeithistorisches Sym-
ptom ist Richter selbst nicht verborgen geblieben. Allerdings wandte er
sich kritisch dagegen und meinte Jahrzehnte spéter: «Die Sozialkritiker
entdeckten darin eine Satire auf die Nazis», und «die Psychoanalytiker
machten daraus eine Angelegenheit der Libido auf einem Wochenend-
bummel» (Richter 1958, 71). Er selber pladierte fiir eine andere Linie. Sein
Augenmerk galt weniger semantischen Parametern, ihn faszinierte viel-
mehr jener Moment, wo das Ding in seine Materialitdt implodiert. Daher
riickt nun auch die Bewegung von unbeweglichen Dingen, der Flug der
Hiite als plastisches Motiv, ins Zentrum — wie der folgende Produktions-
bericht demonstriert:

Vier Melonenhdite, der meines Operateurs, seines Assistenten, meines Schwa-
gers und mein eigener, wurden mit Faden an einer langen Stange befestigt
und durch die Luft geschwenkt. Das taubenschwarméhnliche Schweben lief3
die Hiite wie lebendige Dinge erscheinen. Die schwarzen Zwirnfaden sah
man nicht, sie wurden vom Licht des Himmels und der Umgebung aufge-
sogen. In der Tat, die Hiite fiihrten ihr eigenes Leben. Indem ich ihren Le-
be-Bewegungen und Bewegungsgewohnheiten nachging [...], entstand eine
Geschichte. Es war weniger meine als eben die jener Hiite. Weil ich ihnen
Glauben schenkte, sie als Lebewesen wie uns selbst ansprach, vertrauten sie
mir. (Richter 1967, 138f)

Wird das Eigenleben der Dinge zur Maxime, dann schlagen sie, wie VOr-
MITTAGSSPUK erfahrbar macht, eigene Wege ein. Sie treten aus sich heraus,
werden in einem buchstiblichen Sinne ek-statisch, und dies nicht iiber ex-
terne Operatoren, sondern «gewollt, iiber die nteraktion> mit menschli-
chen Akteuren. Wir haben hier daher eine Form elementarer agerncy, deren
Besonderheit darin besteht, dass in Abkehr von jeder Substantialisierung
oder Ontologisierung der jeweiligen humanen und nicht-humanen Akteu-
re das Prozesshafte im Mittelpunkt steht (vgl. Gell 1998).

Der Akzent, der hier auf das Handeln und dessen Prozesshaftigkeit
gelegt wird, die Tatsache, dass Handlungsmacht nicht im Voraus gegeben
ist, vielmehr immer erst gewonnen wird, all dies zeigt eine verbliiffende
Néhe zum angesprochenen «Dada-Geist», den Richter nicht minder als
Storung bestimmt:

11 Vgl. Richter (1967, 143): «Als Hitler kam, wurden Hindemiths Musik und mein Film ver-
boten und zerstort. Zwar wurden friithere, stumme Kopien des Films aufSerhalb des Tau-
sendjahrigen Reichs gerettet, aber der Tonfilm mit Hindemiths Komposition verschwand
vollig [...]. Nicht einmal die Partitur, so sagte mir Hindemith [...], blieb erhalten.»
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Wir brauchen ihn, um uns zu starken in einer verhangnisvollen Welt, die wir
zu verstehen glauben, wenn wir sie in Stiicke schlagen, wir brauchen ihn [...]
gegen die neuen Mystiker und die dlteren Nicht-Mystiker; gegen die sturen
Betonklotzbauer und gegen die emsigen Wolken-Magiker; gegen die <Klemp-
ner>, die sich als Weltorganisatoren aufspielen, gegen die Schwindler und die
Humorlosigkeit in der Kunst, in der Filmkunst — in allem.

(Richter 1958, 71)

Es ist wiederholt unterstrichen worden, dass Dada gerade als Event, somit
performativ, seine Kraft der Storung entfalte: das <Kunstwerk> als Ereignis
und nicht mehr als Werk oder Objekt. Daher stellt sich auch nicht die Frage
«Was ist ein Dada-Film?», sondern «When was a film Dada?» (Elsaesser
1987, 19; Herv. i. O.) Im Zentrum steht somit, wie Alain Badiou es als ge-
nerelles Merkmal der klassischen Avantgarde bestimmt, die Kategorie des
Akts:

Tendenziell ist die Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts mehr auf den Akt zen-
triert als auf das Werk, weil sich der Akt, als intensives Vermogen des Beginns,
blof3 im Prasens denkt. (Badiou 2006, 166; Herv. i. O.)

Ein erster Hinweis darauf, dass sich VormITTAGSSPUK als Akt, als Ereignis
und Auffithrung versteht, ergibt sich durch die Uhr, die zu Beginn auf Vier-
tel vor zwolf, am Ende auf fiinf vor zwolf steht. Und da der Film selbst eine
Dauer von zehn Minuten hat, ergibt sich eine Synchronie zwischen diegeti-
scher und filmischer Zeit mit dem Effekt, dass der Film sich als seine eigene
Auffithrung entwirft. Der zundchst durch die Modellierung von Zeit ge-
wonnene Effekt des Prozesshaften erfahrt durch die Dinge dann seine um-
fassende Einlosung. Zieht man den Schluss in Betracht, die Riickkehr der
Hiite auf die Kopfe ihrer Trager, und damit ihre Riickkehr zur Unbewegt-
heit, so zeigt sich, dass die Dinge solange agency besitzen und als Agenten
figurieren, wie der «kinematographische Apparat [...] als generative Struk-
tur zum Bewegungssehen» es ihnen ermdglicht (Koch 2004, 164). Der Film
bildet Bewegung also nicht ab, sondern generiert sie; die Handlungsmacht
der Dinge ist eine vom Medium selbst erzeugte und befristete.

Hiertiber kommt es nun zu einer Atmosphére der dritten Art. War
die erste Effekt eines historischen, mit dem Stichwort <Rebellion> verbun-
denen Aufstands der Dinge, etwas Gespensterhaftes und Unerklarliches,
so ergab sich die zweite aus der dialogischen Interaktion zwischen anwe-
senden und abwesenden Hiiten, ein Ereignis, das im intertetxuellen Raum
die Erfahrung von Vertrautheit und Fremdheit erzeugt. Die dritte Art des
Atmosphirischen hingegen griindet auf einer medialen Operation, deren
Besonderheit darin besteht, dass nicht mehr semantische oder narrative
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Parameter zum Zug kommen, sondern das Medium Film selbst — auf sei-
ner basalen Stufe, als eine Maschine der Bewegung. Will man das Wesens-
merkmal dieser Atmosphare erfassen, so liegt es nahe, es als eine Art me-
dialer Leichtigkeit zu bestimmen. Eine Leichtigkeit, die im Medium Film
etwas ermdglicht, was Italo Calvino mit Bezug auf das Medium Sprache
als eines der Desiderate fiir das 21. Jahrhundert sieht und was sich als
Effekt des medialen Umgangs mit den Dingen denken liefle. In diesem
Zusammenhang entwirft er zwei entgegengesetzte Bestrebungen:

Die eine sucht aus der Sprache ein gewichtloses Element zu machen, das iber
den Dingen schwebt wie eine Wolke oder besser gesagt wie ein feiner Staub
oder noch besser wie ein Feld von Magnetimpulsen; die andere ist darauf
aus, der Sprache das Gewicht, die Dichte und die Konkretheit der Dinge zu
geben, die Konsistenz der Korper und der Empfindungen.

(Calvino 1991, 31)

Unter diesem Gesichtspunkt sei noch einmal zurtickgegriffen auf den ein-
leitend angesprochenen Jongleur. Was er in seinem Spiel mit dem Zylinder
und den Billen leistete, den zwischen Réatsel und Evidenz hin und her
springenden Parcours, tibernimmt nun der Film als Medium. Und wie der
Jongleur uns die Dinge auf eine andere, spielerische Weise wahrnehmbar
macht, so erzeugt auch der Film eine weiterfithrende Zauberei. Sie fiihrt
zu einer anderen Wahrnehmung der Dinge, die in ihrer Semantik oder in-
strumentellen Dimension zuriicktreten und sich als Agenten eines spieleri-
schen Entwurfs zeigen. Die Bille des Jongleurs, die Hiite der vier Akteure
miissen nicht mehr in die Luft geworfen werden, sie fliegen von selber,
oder genauer: der Film tut dies nun.
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Christine N. Brinckmann

Warten im Café

Zeit und Atmosphaire in einem Fensterfilm von Kurt Kren

Im Folgenden soll ein kurzer Experimentalfilm daraufhin betrachtet wer-
den, wie er mit Zeitgefiihl und Atmosphéare umgeht: Kurt Krens 15/67 Tv
von 1967." Wie so viele poetische Filme erzdhlt auch er keine Geschichte,
sondern kreist um eine Situation, die er auslotet und formal zu einer Essenz
arrangiert. Im Falle des gewdhlten Beispiels geht es um das Warten im Café,
und zwar das Warten auf etwas, das nicht eintritt; und es geht um den per-
zeptiven Umgang mit der Zeit, die sich beim Warten subjektiv dehnt.

Kurt Krens Film féllt in ein experimentelles Subgenre, das man als
<Fensterfilm> bezeichnen kann (eine Kategorie der Evidenz, keine einge-
biirgerte Benennung). Das Fenster bestimmt zum einen das Bildmotiv: den
Blick durch einen architektonischen Rahmen von drinnen nach draufSen;
zum andern auch die Situation, aus oder in der die Filme entstehen: die
Geborgenheit im Innenraum, die Zeit lasst fiir die Beobachtung dessen,
was sich vor dem Fenster abspielt. Als vorgefundenes, gleichsam nattir-
liches Dispositiv kommt das Motiv des Fensters dem Experimentalfilm
besonders entgegen — einer Gattung, die mit geringem Budget individuell
verfahrt und subjektbezogen, wahrnehmungsbezogen und selbstreflexiv
auf das Medium rekurriert. So ist es kein Wunder, dass viele experimentel-
le Arbeiten ganz unabhéngig voneinander das Fenster thematisieren — teils
als zentrales Motiv, teils flankierend neben anderen Motiven.

In der Malerei findet sich das Fenstermotiv in zahlreichen Variatio-
nen, manchmal mit einer Riickenfigur, die hinausschaut, manchmal nur
als Blick des Malers auf das Dispositiv, das sich vor ihm auftut. Der Innen-
raum kann dabei jeweils mehr oder weniger sichtbar sein, die AufSenwelt
mehr oder weniger im Kontrast dazu stehen. Das Fenster liefert eine Staf-
felung in die dreidimensionale Tiefe, da sich hinter seiner Rahmung, oft
in grofierer Distanz, ein weiterer Raum erstreckt. Und es liefert eine zwei-
dimensionale Aufteilung in der Flache, eine Art mise en abime, da beide

1 Kren hat seine Filme jahrweise durchnummeriert und diese Zahlung den Titeln voran-
gestellt. 15/67 Tv ist also das 15. Filmprojekt des Jahres 1967.
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ineinander gestellten Bilder gerahmt sind. Weitere Rahmen ergeben sich
durch Sprossen, die Binnenfelder umreiflen, und Nuancierungen aus den
glasernen Scheiben, die mehr oder weniger durchlédssig sein konnen: spie-
gelnd, schlierig, staubig, beschlagen, von Regentropfen durchzogen oder
mit Eisblumen besetzt.

Auch der Film nutzt die kompositorischen Reize dieses Dispositivs,
insbesondere die doppelte Ausrichtung in Tiefe und Flache, die Einteilung
des Bildes in Subkadragen und die Staffelung hintereinander liegender
Schichten. Doch es treten weitere, medienbedingte Parameter hinzu: zum
einen die vielféltigen Moglichkeiten, welche die Technik in Gestalt von
Objektiven und Filtern offeriert, von variablen Laufgeschwindigkeiten,
Uberblendungen und dergleichen mehr; zum andern die Verdnderung in
der Zeit, sei es beziiglich Standort, Ausrichtung und Bewegung der Kame-
ra, sei es beziiglich der geschauten Wirklichkeit, in der sich etwas tut. Be-
sondere Bedeutung gewinnen dabei der Parameter der Dauer und die Ak-
kumulation der Aufnahmen in der Montage: Im Film ist die Beobachtung
wichtig, die sich in der Zeit vollzieht, und Zeit lasst sich strecken, raffen,
in Ellipsen eliminieren oder in einem Loop repetitiv ins Endlose ziehen.
Und schliefilich kann Ton hinzutreten, um das Bild mit Realgerauschen zu
versehen oder ihm Musik und Sprache zu unterlegen.

Anders als in der Malerei, bei der die Lichtverhaltnisse drinnen und
drauflen nach Belieben gestaltet werden kénnen, ist der Film technischen
Limitationen unterworfen. Blicken wir hier direkt ins Helle, ist die Kame-
ra gleichsam geblendet, so dass der Innenraum dunkel erscheint und die
Objekte sich als Silhouetten gegen das Fenster abzeichnen. Denn die Ka-
mera ist weniger elastisch als das menschliche Auge (oder der Pinsel des
Malers), und sie kann sich auch heute — trotz technischer Fortschritte — nur
bedingt auf zwei unterschiedliche Helligkeiten einstellen. Entweder muss
sie beide Zonen <alsch> belichten, so dass beide flau erscheinen, oder aber
die eine unter-, die andere {iberbelichten. Fiir die Filmemacher ergibt sich
daraus die Option, bewusst mit dem Licht zu arbeiten, die Abweichungen
des technomorphen Bildes von der natiirlichen Wahrnehmung dsthetisch
zu nutzen.

Fenster sind zur Perzeption gedacht und laden zum Schauen ein. Sie
bieten einen Ort der Kontemplation, an dem man sich auf sich selbst und
seine Wahrnehmung besinnt. Zudem ero6ffnen sie eine Biihne, auf der sich
etwas abspielen kann — sei es das Wetter, seien es Vogel oder Menschen,
die sich einfinden, zur Schau stellen und vor unseren Augen verhalten.
Kleine Dramen konnen sich entfalten, aber auch Wind, Licht und Wol-
ken wirken dramatischer, wenn sie durch einen Rahmen fokussiert sind.
Durch die Polarisierung der Rdume drinnen und draufien ergibt sich eine
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dem Kino dhnliche Situation, die (unsichtbare) Zuschauerschaft und Ge-
schehen voneinander trennt. Doch die Grenze zwischen beiden ldsst sich
im Film tiberwinden, da beide Raume sich zu einem Gesamtbild auf der
Leinwand zusammenfiigen.

Fensterfilme nehmen meist von einer individuellen Situation und
Gestimmtheit ihren Ausgang. Haufig spielen sie auf privatem Terrain,
beobachten aus dem Fenster einer Wohnung heraus. Typischerweise ha-
ben sie Wahrnehmungserlebnisse zur Grundlage, wie sie Fenster bereits in
der Realitat auslosen als Orte des Schauens, des Nicht-handeln-Miissens
und Nicht-eingreifen-Kénnens. Am Fenster wird man ganz Auge, voll
empféanglich fiir die Eindriicke draufien, ein Zustand, der sich im Film
am besten fassen ldsst, wenn die Kamera statisch bleibt. Haufig blickt die
Kamera daher frontal von einem festen Punkt nach draufien und konzen-
triert sich auf das gegebene Potenzial. Doch manche Filmemacher lehnen
sich auch hinaus, schwenken mit der Kamera, um den Blick schweifen zu
lassen, oder wechseln sogar im Schuss/Gegenschuss-Verfahren zwischen
Innen und Aufien. Solche Arrangements kommen jedoch seltener vor als
ihre minimalistischen, strukturellen Varianten. Es ist kein Zufall, dass Fen-
sterfilme zu Zeiten des Strukturellen Films eine Art Konjunktur hatten.

Aus dem Dispositiv des Fensterfilms folgt, dass ein Subjekt mitzu-
denken ist, das hinter der Kamera prasent ist. Oft leben die Filme davon,
dass drauflen eine andere Atmosphdre herrscht als drinnen: Draufien
mag es unwirtlich zugehen, innen ist man geschiitzt; oder innen fiihlt
man sich melancholisch, wihrend sich das 6ffentliche Leben dynamisch
entfaltet. Dabei geht es oft auch darum, andere Menschen auf der Stra-
e — oder in einem Nachbarfenster — zu beobachten. Das Filmemacher-
Subjekt, eine imagindre oder reale Person, kann neugierig und indiskret
sein oder schiichtern und introvertiert. Oder es ist poetisch veranlagt und
beschiftigt sich mit Farben und Formen, dem roten Mantel eines Kindes,
dem Stand des Mondes, prasselndem Regen, schwebendem Schnee. Das
Subjekt am Fenster ist zweigeteilt, an zwei Orten présent: Innen ist der
Bewusstseinsraum, der Ort der Verarbeitung des Geschauten, aufen ist
der materielle Raum, den man wahrnimmt, ohne Zutritt zu haben oder
zu wiinschen. Zwischen beiden herrscht leise Spannung. Auch das innere

2 Die minimalistischen Vorgaben des Sujets kommen einer konzeptionellen Herange-
hensweise entgegen. Typischerweise arbeitet man in dieser Tradition mit Stativ, einer
starren Kamera, die an- und abgeschaltet werden kann, ohne dass sich der Ausschnitt
andert. In diesem Fall ist die Aufnahme stabil, der Rahmen unveranderlich, auch iiber
zeitliche Unterbrechungen oder Rollenwechsel hinweg, so dass alle Parameter von An-
fang an durchdacht sein miissen. Zum Strukturellen Film vgl. P. Adams Sitney (1970),
dessen Bestimmungen zwar, wie oft moniert wurde, zu eng gefasst sind, der aber gera-
de fiir Fensterfilme viel Richtiges trifft.
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Zeitgefiihl muss der physischen Zeit der Aufienwelt nicht entsprechen. Im
Gegenteil, es ist charakteristisch fiir eine solche Situation, dass die Zeit ihre
Messbarkeit verliert.

Wie diese Beobachtungen zeigen, stellt das Fenstermotiv eine Reihe for-
maler und thematischer Optionen zur Auswahl. Sie sollen hier ansatz-
weise aufgelistet sein, um zu demonstrieren, wie vielfaltig, aber zugleich
iiberschaubar die Mdoglichkeiten sind: Was fiir ein Fenster wird gewahlt,
welche Form soll es haben? Soll es durch Sprossen unterteilt sein? In wel-
chem Stock soll es liegen? Blickt die Kamera geradeaus, oder neigt sie sich
nach unten, nach oben, zur Seite? Soll man den Rahmen (die Schwelle)
sehen oder nicht? Soll die Scheibe in Erscheinung treten, oder stehen die
Fliigel offen? Wie grof3 ist die Binnendistanz zum Fenster? Soll ein Teil des
Zimmers zu sehen sein, sich dort etwas ereignen?

Welches Objektiv, welche Brennweite wird gewdéhlt, um Schérfe/Un-
schiérfe, geringe oder grofle Tiefenschérfe zu regulieren? Soll die Schirfe
wandern? Soll die Blende fiir innen oder fiir auflen eingestellt sein oder
fiir einen Kompromiss zwischen beiden? Sollen Objekte oder Personen
sich als Silhouetten abzeichnen? Will man Uberblendungen aufeinander
schichten oder Split Screen einsetzen? Will man die Bilder in der Postpro-
duktion manipulieren — oder soll die Ansicht nattirlich wirken? Will man
eine Plansequenz drehen oder diverse Einstellungen kombinieren? Syste-
matische Vorgaben einhalten oder der Laune folgen? Etwa jeden Tag um
dieselbe Zeit eine Minute lang filmen — oder spontan und impressioni-
stisch vorgehen?

Es versteht sich, dass die formalen Entscheidungen weitgehend von
thematischen Entscheidungen abhidngen: Geht es primdr ums Meditie-
ren und &sthetische Kontemplieren? Um Wahrnehmungserlebnisse und
Zeiterfahrung? Um atmosphérische Verschiebungen? Um Projektionen,
Aquivalenzen zur eigenen Gestimmtheit? Oder geht es ums Beobachten?
Schaut man zum Beispiel Fenster-zu-Fenster, also vom eigenen Fenster in
ein anderes? Und beobachtet man heimlich, als Voyeur oder Detektiv, oder
aber statthaft und unbefangen, was dort vorgeht?

Und schliefilich: Soll die Prasenz des Filmemachers eher spiirbar ge-
macht oder eher zuriickgenommen werden?

Experimentelle Fensterfilme, die das Bisherige illustrieren konnen,
sind zum Beispiel: WAVELENGTH von Michael Snow (USA 1967), dem die
grofien Fenster eines Lofts als Hintergrund dienen, durch deren Scheiben
die Aulenweltin Lichtwechseln und Tonereignissen spiirbar wird, wahrend
sich die Kamera langsam darauf (und auf ein Bild an der Wand) zu bewegt.
Ernie Gehrs SuirT (USA 1974), der aus dem Fenster eines Hochhauses die
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Manover der Autos tief unten verfolgt, und UNTITLED (USA 1977), bei dem
Gehr den Fokus allméhlich vom vorm Fenster treibenden Schnee bis zu ei-
ner Backsteinwand verlagert. David Rimmers REAL AMERICAN P1zza (USA
1971), der ein Jahr lang das Geschehen auf der Strafie verfolgt und dabei
die Bilder nach Gusto manipuliert hat. Christoph Janetzkos FENsTER (BRD
1979), der das Bild in Subkadragen verschiedener Blicke auf die Landschaft
auflost, und CHANGE (BRD 1981), ein Blick nicht von innen heraus, sondern
auf das Fenster, wobei das Rahmengertist psychedelischen Verdanderungen
unterworfen ist. Dore O.s Kaskara (BRD 1974), Mehrfachbelichtungen mit
Ausblicken aus Fenstern und Tiiren im Split-Screen-Verfahren, um die geo-
metrische Topografie innen wie aufSen zu entmaterialisieren.

Auch einige essayistische Filme verwenden das Motiv als Basis eines
oder vieler Segmente: So Eric de Kuyper in Casta D1va (NL 1982 ),* der den
sehnsuchtsvollen Blick auf einen gegeniiberliegenden Balkon inszeniert;
Chantal Akerman in LA-BAs (B/F 2006), die sich paranoid in ein Apartment
in Tel Aviv einschliefst und die Welt durchs Fenster beobachtet; oder Tho-
mas Imbach in Day Is DonEe (CH 2011), der aus seiner Wohnung jahrein,
jahraus den dramatischen Himmel tiber Ziirich und das Leben darunter
filmt. Ein Kompendium der Moglichkeiten, wie ein Blick von innen durchs
Fenster zu gestalten ist, lasst Peter Greenaway in WiNDows (GB 1975) Re-
vue passieren, obwohl es ihm um Todesfélle durch Fenstersturz geht.

Natiirlich hat auch der Spielfilm das Motiv immer wieder genutzt,
von THE WinDow (Ted Tetzlaff, USA 1949) tiber REAR WinDow (Alfred
Hitchcock USA 1954) und Bopy DoustLE (Brian De Palma, USA 1984) bis
KRrOTKI FILM 0 MILOSCI (EIN KURZER FILM UBER DIE LIEBE, Krzysztof Kies-
lowski, PL 1988) oder La VENTANA (Carlos Sorin, E/Argentinien 2009).
Doch im Spielfilm kann das poetische Potenzial des Fensters nicht um sei-
ner selbst willen eingesetzt und nicht in formaler Verdichtung préasentiert
werden. Hier steht es im Dienste einer anderen Hauptsache, der fiktiona-
len Handlung.

4343k

Der osterreichische Filmemacher Kurt Kren (1929-1998) experimentier-
te schon in den 1950er Jahren mit 8mm-Film und fand zu einem lyrisch-
personlichen, radikal eigenen Stil. Ab Ende der 1960er Jahre arbeitete er
mit den Wiener Aktionisten Otto Muehl und Giinter Brus zusammen und
nahm ihre obszonen, aggressiven Aktionen auf. Er geriet in die Skandale,
die sich darum rankten, und gehérte nun als Biirgerschreck zum Oster-
reichischen Underground. Im konservativen Wien war dies missliebig,

3 Zur Wirkung des Fensters in CasTa Diva vgl. Brinckmann (2009, 247f).
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Kren verlor seine Stelle bei der Osterreichischen Nationalbank und ging
ins Exil — zunéchst nach Deutschland, spéter in die USA. Nach kurzer Ehe
mit einer Amerikanerin verfiel er in Armut, arbeitete als Museumswaéchter
in Texas und konnte nur noch wenige Filme realisieren. 1989 wurde er von
Kiinstlerkollegen wie Valie Export und Hans Scheugl zuriick nach Wien
geholt.*

Kurt Kren hat in seinen eigenwilligen, voraussetzungslosen und mit
bescheidener Technik verwirklichten Experimentalfilmen viele dsthetische
Strategien autodidaktisch entdeckt, die spater von anderen Filmemachern
aufgegriffen wurden. Er gilt als Pionier und einer der wichtigsten Avant-
gardisten im Osterreich des 20. Jahrhunderts, aber auch im internationa-
len Kontext des Experimentalfilms. Als Kiinstler vertritt er «eine radikale,
konfliktbereite und schonungslose Moderne» (Frodl 2006, 6), dies jedoch
auf unpratentiose Weise. Die Wirkung seiner Filme ist, wie Scheugl und
Schmidt jr. in ihrer Subgeschichte des Films schreiben, «bei einfachsten Mit-
teln maximal» (1974, 510). Dazu gehort auch die notorische Kiirze seiner
Werke — Langfilme haben Kren nie interessiert: «Was wie ein Strudelteig
ausgewalzt ist, das mag ich nicht.»®

Der Film 15/67 1v féllt in die mittlere, produktivste Schaffensphase
Kurt Krens, die 1960er Jahre. Die Abkiirzung «TV» steht bekanntlich fiir
«Television», doch Kren meint hier keinen Fernseher, sondern halt sich
ironisch an die Semantik: Es geht um das Fern-Sehen, den Blick in die Fer-
ne, der hier — anders als im Fernsehen - eigenwillig gestaltet und kreativ
transformiert ist.®

15/67 TV entsprang einer spontanen Beobachtung, wihrend Kren
in einem venezianischen Café am Kai auf Freunde wartete, die ihn ver-
setzt hatten. Die Kamera war zur Hand, Kren vertrieb sich die Zeit, indem
er Aufnahmen machte, jeweils nur wenige Sekunden lang, jeweils vom
gleichen Platz aus und, wie an kleinen Verdnderungen des Kaders, einem
leichten Variieren des Ausschnitts ablesbar, mit Handkamera gefilmt. Die
Ausriistung bestand aus einer simplen Bolex zum Aufziehen und ohne
Ton sowie einem Rollchen 16mm-Schwarzweifs-Material; Stativ, Lampen
oder weiteres Zubehor kamen nicht zum Einsatz.

In seiner Thematik und Stimmung behandelt 15/67 Tv die Situation
des zeitlich unbestimmten Wartens. Bei laingerem Warten gerdt man ja

4 Zu Kurt Krens Entwicklung und Lebensumstinden vgl. Scheugl in Scheugl (1996,
7-16), die im gleichen Buch publizierte Biografie «A Tourist in the Universe» sowie das
Interview mit Tscherkassky (1995) und den biografischen Abriss von Sprung (2006).

5  So Kren in Tscherkassky (1995, 135).

6  Solche verspielten, gewitzten und lakonischen Titel sind typisch fiir Kren: Zum Bei-
spiel nennt er einen seiner Filme KEINE DoNAU (A 1977), weil man die Donau nicht
sieht.
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leicht in eine Art subjektive Zeit, wobei die Atmosphére des Ortes eine
grofle Rolle spielt — <Atmosphére> als Anmutung einer Stimmung oder
affektive Aufladung (vgl. Wulff 2012, 112), wobei alle Sinnesreize zusam-
menwirken. Die Grenzen zwischen Subjekt und Objekt verschwimmen,
man geht willentlich im Ambiente auf, da man sich uneigentlich fiihlt,
nicht warten mdchte, sondern fremdbestimmt dazu verurteilt ist. Zugleich
hat man Mufe, ist handlungsentlastet. Man spannt die Sinne auf, einmal
um zu sehen, ob eintrifft, worauf man wartet, zum andern, weil man auf
sich selbst zuriickgeworfen ist.

Minimale Details zahlen in dieser Situation, in der es nichts Bestimm-
tes zu observieren gilt — die Dinge gewinnen schon dadurch Bedeutung,
dass sie die Leere fiillen. So werden beim Warten kleinste Verdnderungen
der Umwelt zu genau beobachteten Ereignissen, und periphere Phdnome-
ne wie Lichtwechsel oder Grofienverhiltnisse erlangen dieselbe Relevanz
wie die anwesenden Menschen. Die tiblichen Rangordnungen treten aufler
Kraft. Insofern néhert sich die Wahrnehmung Wartender der dsthetischen
Betrachtung an, in der sich ebenfalls neue Ordnungen ergeben und der
Atmosphdre ein hoher Stellenwert zukommt.

Cafés sind als Stimmungsraum fiir anonyme Géste eingerichtet und
inszeniert. Besonders giinstig fiirs Warten ist ein Tisch mit Fenster zur
Strafle, durch das man kontemplativ hinausblicken und den kontingen-
ten Alltag beobachten kann, ohne aufdringlich oder indiskret zu wirken.
Hat man (als Experimentalfilmer) eine Kamera dabei, so wird man nach
einiger Zeit beginnen, sie beim Wahrnehmen der Umwelt mitzudenken.
Man beginnt, sich auf jene Aspekte zu konzentrieren, die filmbar sind, und
richtet schlieSlich die Kamera darauf. Zunédchst ist nur das Auge allein,
dann das Auge am Objektiv der Kamera aktiv. Im Grunde verwandelt sich
Kurt Kren also in eine Kamera — die ja ohnehin das Dispositiv spiegelt, in
dem sich der Filmemacher befindet: die Kamera als Kammer, die durch ein
Fenster nach draufSen blickt.

Der Film 15/67 Tv besteht aus lediglich fiinf Einstellungen (vgl. Abb.
1-5). Das Dispositiv bleibt fiir alle dasselbe: der Blick aus dem Café nach
drauflen. Das Bild ist in mehrere Zonen eingeteilt: links die schmale dunk-
le Flache der Innenwand neben dem Fenster, im Anschluss der helle Aus-
blick durch die Scheibe; rechts tiirmen sich als schwarzer Block die Silhou-
etten einiger Géste. Der untere Bildrand wird durch einen breiten dunklen
Streifen zusammengehalten.

In Aufnahme 1 zeichnen sich im Vordergrund zwei, vielleicht auch
mehr Caféhausbesucher als ineinander iibergehende Silhouetten gegen
das Fensterkreuz ab. Eine Person raucht, ansonsten bewegt sich wenig. Im
Mittelgrund verlduft eine Uferpromenade. Sie ist fast leer, allerdings lehnt
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sich, kaum erkennbar, ein Mann von
auflen rechts gegen das Fenster. Im
Hintergrund stehen drei Maddchen
als Riickenfiguren an einem Poller,
zwei davon auf Rollschuhen. Sie
drehen sich leicht hin und her; eine
der Drei stofit rhythmisch mit dem
Fufs gegen den Poller, als werde sie
ungeduldig.

In Aufnahme 2 ist eine der Vor-
dergrund-Silhouetten weiter zur
Mitte geriickt, so dass sie die rechte
Bildhalfte bis tibers Fensterkreuz
hinaus verdeckt. Dadurch wird der
Blick dezidierter als in Aufnahme 1
auf die Gruppe am Kai gelenkt. Sie
befindet sich nun links vom Poller,
und eines der Madchen hat sich
nach vorn gebeugt, so dass ihre
Rollschuh-betonten Beine deutlich
ausgestellt sind.

In Aufnahme 3 werden die
Maidchen — die nun, nur noch zu
zweit, auf dem Poller sitzen — teil-
weise durch eine Frau mit Kind an
der Hand verdeckt, die nach rechts
vor der Scheibe vorbeigehen und
die Aufmerksamkeit auf sich zie-
hen. Als sie gerade im Verschwin-
den begriffen sind, schiebt sich die
vordere, massige Silhouette in ei-
ner synchronen, gegenldufigen Be-
wegung nach links; dies wirkt wie
eine Schiebeblende, die das Bild fast bis zum Anschlag verdunkelt.

In Aufnahme 4 wirken die Silhouetten im Vordergrund besonders
amorph. Eine der Figuren ist aufgestanden, ihr leicht angewinkelter Arm
lasst einen Durchblick, ein kleines Fenster nach draufden frei. Hinter den
drei Mddchen, die wieder aufs Wasser blicken, zieht ein Transportschiff
mit Kranaufbau nach links vorbei. Es ist also eine weitere Geschehensebe-
ne dazugekommen. Die Einstellung dauert fiihlbar ldnger als die tibrigen.
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In der 5. Aufnahme tritt ein
Mann mit Kind an der Hand im
Mittelgrund auf. Er lauft nach links
und dreht sich dabei nach rechts
um — eine Alltagsgebdrde ohne gro-
e Bedeutung. Zeitweilig verdeckt
er eines der Rollschuh-Méadchen,
das nun allein am Kai auf dem Pol-
ler sitzt, als erwarte es Freund oder
Freundin. Im Vordergrund rechts
ist wieder eine der Silhouetten nach
vorn geriickt, ihr Profil steht klar
geschnitten vor dem Fenster.

Kren hat seine fiinf Einstel-
lungen in der Montage zu einem
komplexen Werk von 4.08 Minuten
kombiniert. Da die sekundenlan-
gen Aufnahmen und knappen Mo-
mente von Schwarzfilm, die dazwi-
schen geschnitten sind, keinen Film
dieser Lange ergeben wiirden, hat
er alle Einstellungen 21mal kopie-
ren lassen und dann auf intrikate
Weise miteinander verquickt. Der Film ist unvertont geblieben, er setzt
ganz auf das Bild. Seine Stummbheit und Reduktion auf Schwarzweifs be-
wirken zugleich eine Radikalisierung des Visuellen und eine leichte Irrea-
lisierung des Gezeigten.

Die zentralen &sthetischen Entscheidungen und Impulse von 15/67 Tv sol-
len im Folgenden ndher darauthin betrachtet werden, wie sie den Raum
strukturieren, sich in der Zeit entwickeln und dabei die Stimmung des
Wartens kreieren. Zwar ist es leicht, das Geschehen als solches zu verste-
hen und sich in die Situation einzufiihlen, doch wird man rasch in die
Struktur des Films verstrickt, deren Komplexitédt eine Herausforderung
darstellt. Wie so viele Filme Krens spielt 15/67 Tv mit Erwartungen und
Verratselungen, affiziert das subjektive Zeitempfinden und verlangt, schon
wegen seiner Kiirze, eine ungewdhnlich hohe perzeptive Aufmerksam-
keit. Vor allem ist es aber die Montage, deren komplexe Verschachtelung
die Zuschauer beschiftigt. Kren «manages by (magical) editing», so Curtis
in einem vielzitierten Apercu, «to make every movement unexpected, yet
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quite undramatic» (1971, 183). Belanglosigkeit des Geschehens und Faszi-
nation des Wahrnehmungsprozesses stehen in merkwiirdigem Verhéltnis.

Die Kamera ist, wie beschrieben, von innen nach auflen gerichtet. Ver-
schiedene Bildschichten zeichnen sich gegeneinander ab wie die Figuren
eines Pop-up-Kinderbuchs; diagonale Bewegungen oder Bewegungen in
die Tiefe finden nicht statt. Was Kren gereizt hat, war sicherlich diese Staf-
felung: Die vorderste Ebene bilden die flichigen Silhouetten in Groflauf-
nahme, die sich im Profil bewegen; eine zweite das Fenster in Nahaufnah-
me, seine Scheibe mit Sprossen, sein Rahmen; eine dritte die Passanten in
amerikanischer Einstellung, die seitlich, aber gegenldufig vorbeikommen;
dann, jenseits der Strafle, die Mddchen in einer Halbtotalen, die miteinan-
der agieren, und dahinter, in der Totalen, die Lagune mit dem Lastkahn.
In der Tiefe ist das Bild nur schwach begrenzt, hinter der hellen Wasserfla-
che ist ein Kiistenpanorama mehr zu ahnen als zu sehen. Und schlieSlich
lasst sich, als andersartige, unsichtbare Ebene, die Kamera imaginieren,
der Standpunkt des Filmemachers, dessen Prasenz sich im Vibrieren des
Bildes etabliert sowie durch seine Aufmerksamkeit fiir alles, was vor der
Kamera stattfindet. Mit dieser anthropomorphen Prasenz und ihrer spiir-
baren Korperlichkeit wird das Bild als gefilmte Wirklichkeit und damit als
subjektiver Eindruck ausgewiesen.

Die Aufteilung in Ebenen macht den Film visuell interessant und zu-
gleich tiberschaubar, so dass er, wie die meisten Werke Krens, zunéchst
«leicht zu betreten ist» (Korschil 1996, 39). Mit dem zweiten Blick gewinnt
15/67 TV jedoch hohe Komplexitit. Seine Planimetrie ebenso wie die Zwei-
dimensionalitdt der Silhouetten erzeugen einen starken Eindruck von Fla-
chigkeit, wozu beitrédgt, dass sich alle motorische Dynamik lateral ereig-
net. Dem steht eine Tiefenwirkung, ein Sog nach drauflen und in die Ferne
entgegen, den das helle Tageslicht und die mit der Distanz zunehmende
Diffusitdt bewirken. Die Kiirze der Einstellungen konterkariert wiederum
den Sog in die Tiefe und lédsst kein kontemplatives Sich-Einlassen zu. Doch
andrerseits erheischt eben diese Kiirze immer wieder eine Neuorientie-
rung der Zuschauer, die zunédchst auf die Spannung zwischen Hell und
Dunkel und damit auf die Rdumlichkeit der Szene reagieren, bevor die
grafischen, flichigen Dominanzen wieder greifen.

Wie fiir die Kamera nicht anders moglich, sind die Zonen vor dem
Fenster iiberbelichtet, der Innenraum unterbelichtet. AuSerdem sind Mit-
tel- und Hintergrund durch die Fensterarchitektur gerahmt, so dass sich
Aufien und Innen deutlich gegeneinander abgrenzen. Wir blicken also
aus dem Dunkel nach draufien, aus einer Hohle ins Freie. So stellt sich
ein intensiver Eindruck von Innenraum ein, die Dissoziierung der Rdume
wird betont — wie im Kinosaal, wo wir andere Zuschauer ebenfalls nur
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silhouettenhaft wahrnehmen, wahrend wir in ein lichteres Heterotop auf
der Leinwand blicken.

Offenbar hat sich die Aufmerksamkeit Krens weniger auf bestimm-
te Objekte oder Figuren gerichtet als vielmehr auf den Bildcharakter des
Erblickten insgesamt, auf das Dispositiv, das er vor Augen hatte, und die
Verdnderungen, die darin vorgehen. Trotz der Handkamera und ihrer po-
tenziellen Flexibilitdt ist kein Impuls zu verzeichnen, weitere Zonen des
Sichtbaren zu entdecken, eine Bewegung zu verfolgen oder einem Hin-
dernis auszuweichen. Die Aktivitit der Kamera ist ganzlich auf die Wirk-
lichkeit beschrankt, die Kren frontal vorfindet und in der er sich visuell
einrichtet. Auch das ist eine Form des Wartens, des Erwartens von kleinen
Momenten, die er virtuos einzufangen weifs — man denke an die perfekte
Synchronitdt der Bewegungen in Einstellung 3. Die Bildkomposition ist
kleinteilig und vereint eine Vielheit von Dingen, die nicht aufeinander be-
zogen sind, sowie Menschen, die einander nicht zur Kenntnis nehmen,
aber als geschautes Gesamt atmosphérisch zusammenwirken.

Erst allmihlich bemerkt man, dass der Film keine fortlaufende Situation
zeigt, sondern mit Wiederholungen arbeitet und dabei die Einstellungen
immer wieder anders kombiniert. Bei den Silhouetten fillt dies nicht so-
gleich ins Auge, da sich Menschen im Café hdufig in gleicher Weise nach
vorne lehnen, um nach ihrer Tasse zu greifen. Auch bei den Rollschuh-
Midchen konnte man annehmen, dass sie immer wieder in dhnlicher Kon-
stellation zu sehen sind, ihre kleinen Schritte sich gleichen. So wirkt die
Einstellungsfolge bei ihnen zunéchst nicht als identische Wiederholung,
sondern als relativ organische Permutation. Bei den Passanten wird jedoch
rasch deutlich, dass dieselben Personen erneut vorbeikommen, als habe
die Kamera sie bei einem zweiten Gang ein zweites Mal erfasst. Doch die
Konstanz von Gestik und Tempo konterkariert solche Hypothesen; unver-
kennbar handelt es sich um identisch wiederkehrende Bilder.

Fiir die Zuschauer liegt die erste filmische Endeckung also darin, die
Wiederholungen als solche iiberhaupt zu erkennen, obwohl ldngst nicht
alle Details zwingend dafiir sprechen. So ist man zunéchst irritiert, aber
auch fasziniert, bevor man die Wiederkehr der Aufnahmen bewusst regi-
striert. Dies vollzieht sich zudem unregelmafiig, folgt geheimen Plénen, die
man nicht versteht, die aber einen gefélligen, fast musikalischen Rhythmus
ergeben, so dass das Rotieren der Zeit und die Multiplikation des Identi-
schen wie eine Choreografie wirken, bei der alle Anwesenden mitspielen.

Eine weitere Zuschaueraktivitit richtet sich auf die Rhythmen der Rei-
hung sowie darauf, wie die Einstellungen bei verdnderter Abfolge aufeinan-
der passen. Manchmal bilden sie eine Art Schleife, die Aktion kommt nicht
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voran, sondern wiederholt sich mehrmals als Loop, wie in Videoinstallatio-
nen. Dann wieder wechseln sie stakkatoartig, oder sie verbinden sich orga-
nisch, so dass tendenziell eine Art Erwartung entsteht. Der Mann, der sich
vorbeugt, schiebt immer wieder einen Riegel zwischen den Filmemacher
und das Geschehen vor dem Fenster. Wenn sich das Bild wiederholt, geht
es offenbar um diese Blockade, die sogleich wieder aufgehoben wird. In Be-
zug auf die Madchen entsteht daraus — und ebenso aus den Passanten, die
den Blick versperren — eine Art Fort/da-Spiel. Manchmal kommt man auf
dasselbe Bild zurtick, manchmal auf eine andere Konstellation der Figuren.

Zeitliche Dehnungen und Intervalle also, aber auch zirkuldre Bewe-
gung, Repetition, Blockade, Freigabe in raschem rhythmischen Wechsel.
Wie viel Zeit zwischen den fiinf Einstellungen liegt, ldsst sich nicht rekon-
struieren, da jede Abfolge moglich erscheint und funktioniert. Auch ist
wihrend der Rezeption kein Schema zu erraten, nach dem die Montage
ausgefiihrt wére. Arbeitet Kren formalistisch-systemisch oder intuitiv? Fiir
Letzteres spricht, dass Einstellung 4 deutlich ldnger steht als die tibrigen
oder dass die Schwarzfilm-Phasen unterschiedlich lang sind. Um solchen
Strukturen nachzuspiiren, verlangt der Film nach wiederholter Sichtung,
und die Erfahrung zeigt, dass er mit jedem Betrachten an Subtilitdt und
Eindringlichkeit gewinnt. Dabei stellen sich immer neue Fragen, die der
Uberpriifung bediirfen — allerdings ohne dass auf diesem Weg alle Ant-
worten zu finden wéren.

Was sich wihrend der Rezeption der Analyse entzieht, kann jedoch tiber
ein Dokument erschlossen werden: Fiir 15/67 Tv istein Kaderplan tiberliefert,”
eine Art Partitur, die Kren offenbar als Arbeitsanleitung diente (vgl. Abb. 6).
Sie présentiert einen schematischen Uberblick. Zuerst stehen die fiinf Ein-
stellungen in der beschriebenen, nummerierten Abfolge hintereinander,®
nur durch einen Moment Schwarzfilm getrennt (im Kaderplan durch Zei-
lenwechsel angedeutet). Es folgen sieben weitere Blocke unterschiedlichen
Umfangs, bei denen je eine der Aufnahmen — in aufsteigender Reihenfolge
— dominiert, aber mit den tibrigen durchsetzt ist. Am Schluss erscheinen er-
neut alle fiinf Einstellungen hintereinander, diesmal jedoch in umgekehrter
Reihenfolge. Der Film ist damit achsensymmetrisch umgrenzt, ein Umstand,
den man bei der Sichtung zwar spiirt, aber wohl kaum erkennt.

7 Kren hat fiir die meisten seiner Filme Kaderplidne angefertigt, die manchmal fiir die
Dreharbeiten, manchmal fiir die Montage bestimmt und zum Teil minutios ausgefiihrt
waren. Der hier abgebildete Plan sowie zahlreiche weitere sind in Scheugl abgedruckt
(1996, 64 und Umgebung).

8  Rechts unterhalb des Kaderplans finden sich Zahlen, die Aufschluss dariiber geben,
in welcher Chronologie die Aufnahmen urspriinglich entstanden sind. Zwar hat diese
Reihenfolge keine Bedeutung fiir den fertigen Film, doch sie zeigt, dass es Kren keines-
falls um die Darstellung einer authentischen Entwicklung ging.
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6 Kurt Krens Kaderplan fiir 15/67 Tv

Offenbar handelt es sich bei dieser Partitur nicht um einen metrischen
Plan, der mathematischen Gesetzen folgt. Sein Schema ist eher der Varia-
tion und dem Rhythmus geschuldet — «dhnlich wie ein Kinderreim, ein
Auszdhlreim», so Kren in einer seiner kargen Erlauterungen (Scheugl 1995,
173). Zwar liegt eine gewisse Systematik vor, doch scheint vor allem die
Absicht gewaltet zu haben, sie zugleich wieder zu schiitteln und zu bre-
chen, um eine moglichst lebendige, moglichst unvorhersehbare Gestalt zu
kreieren. Sie ist in der Vorstellung, im Diagramm erdacht worden — denn
Kren hat nicht am Schneidetisch gearbeitet (vgl. Korschil 1996, 50). 15/67
TV ist, wie diese Entstehungsgeschichte bekraftigt, nur bedingt dem Struk-
turellen Film zuzuordnen, der systematischer verfahrt und typischerweise
sein Programm vor den Dreharbeiten festlegt; doch geht Kren durchaus
serielle Verfahren an.’

Welche Funktion hat in diesem Kontext der Schwarzfilm, der die Ein-
stellungen voneinander trennt, als blinzele die Kamera einen Lidschlag
lang? Doch dieser Eindruck triigt, denn das nichste Bild setzt das vorhe-
rige nicht fort; das Blinzeln signalisiert also kein kurzes Intervall, wie in
vielen anderen Experimentalfilmen, sondern eine Ellipse oder einen Neu-

9  In der Sekundarliteratur werden die Arbeiten Kurt Krens immer wieder mit denen Pe-
ter Kubelkas verglichen, um bei aller historisch-lokalen Verwandtschaft (und Rivalitat)
substanzielle Unterschiede zwischen den Filmemachern herauszuarbeiten. Sie bezie-
hen sich insbesondere auf die Systematik, den metrischen Charakter der Filme Kubel-
kas gegentiber dem freieren, perzeptiveren, gegenstandlicheren Vorgehen Krens.
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einsatz, was sich als Grenze oder Trennung auswirkt. Mitunter ist ein lan-
geres Stiick Schwarzfilm eingeschoben (im Kaderplan als Abstand kennt-
lich), so dass sich Segmente bilden; vor dem letzten Segment ist die Pause
merklich langer — eine subtile Verlangsamung, Bremsung des Geschehens
—, und Schwarzfilm erscheint auch am Schluss, als Ausklang. Durch diese
Intervalle wird der Film gegliedert und rhythmisiert. Die Schwirze liefert
nicht-gegenstandliche Ruhepausen, schafft groflere Kontraste und lasst
jede Einstellung als einzelne Phase hervortreten. Dies verstarkt den Ein-
druck strenger Gestaltung, beeinflusst aber auch die Atmosphdre, die sich
durch den Anteil von Schwarz ein wenig verdiistert.

Zugleich wirken die Schwarzphasen wie Blocke ohne klare Dauer,
und sie weisen darauf hin, dass hier Eingriffe in das Material erfolgt sind.
So betrachtet, ist nicht mehr das Geschehen vor der Kamera und der Akt
der Aufnahme die Hauptsache, sondern die spatere Montage; aufSerdem
wird man angeregt mitzudenken, dass eine Aufnahme mehrfach kopiert
und somit auch mehrfach verwendet werden kann. Die Bilder werden da-
mit entwirklicht, irrealisiert, formalisiert. Wir erkennen, dass Film Material
ist, das man manipulieren und komponieren kann.

Warum ist die identische Wiederholung einer filmischen Aufnahme
in sich irritierend? Wir sind es beim Film gewohnt, dass die Zeit linear
fortschreitet wie in der Wirklichkeit und daher niemals zwei Augenblicke
sich aufs Haar gleichen konnen: Man kann nicht zweimal in den gleichen
Fluss steigen. Im Spielfilm kommen daher Wiederholungen nur im gro-
en Ausnahmefall vor, zum Beispiel bei traumatischen Erinnerungen oder
Alptrdumen, die eine Figur heimsuchen (als narrative Enklave), oder bei
Bildern, die nicht zur eigentlichen Fiktion gehoren (etwa Archivmaterial).

Krens 15/67 TV verweigert also die iibliche Funktionsweise von Fil-
men, den Eindruck linear fortschreitender Zeit. Auch wenn man zunéachst
vermuten kénnte, er erlaube uns sozusagen imaginar neben dem Filmema-
cher zu sitzen und mitzuschauen, was er schaut, zergeht diese Vorstellung
rasch im Zuge der Auflosung chronologischer Sukzession. Mit den Wieder-
holungen gerit das Zeitgefiihl aus den Fugen. «Wiederholung ist prinzi-
piell ohne Ende», so Jacques Aumont (2006, 20) —sobald die messbare Linea-
ritdt eines Prozesses aufier Kraft gesetzt ist, 6ffnen sich neue Ordnungen,
die nicht absehbar sind. Nun konnen sich die Phasen des Nachmittags, die
Kren festgehalten hat, verselbstindigen, um ein Gefiihl von unbestimmter
Dauer zu vermitteln. Zwar ist im Ausgangsmaterial der fiinf Einstellun-
gen ebenfalls Dauer gespeichert, doch jeweils nur als knapper Augenblick,
noch ohne Dehnung. Erst die repetitive Montage erzeugt diesen Effekt.

Durch die Wiederholung in variabler Reihenfolge wirken die Auf-
nahmen fast kopréasent. Was entsteht, ist eine Einheit des Ortes, nicht der
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Zeit, «eine Bewegung der Zeit und nicht des Raumes» (Biittner 1996, 147),
und zwar eine Bewegung ohne vektoriale Bestimmung, die in sich selbst
kreist. So gelingt es Kren, nicht nur eine visuelle Paradoxie zu kreieren, in-
dem dasselbe immer wieder steckenbleibt und je anders aufeinander trifft,
sondern auch eine zeitliche, indem sich die Erfahrung des langen War-
tens auf vier Minuten komprimiert. Dabei ist die offene, potenziell endlose
Entwicklung der Struktur allerdings ausgebremst durch die geschlosse-
ne Form, da das letzte Segment das erste spiegelférmig erwidert. Fiir die
Zuschauer fallen die kurze Dauer der Rezeption und die unbestimmbar
rotierende Zeit des Films auseinander, doch ohne dass dies seine atmo-
sphérische Wirkung affiziert.

Kren hat seine Zeiterfahrung in der Montage re-inszeniert und dabei
die dokumentarischen Inhalte zum Teil geschwicht, zum Teil intensiviert.
Im formalistischen Film verliert ja das Ausgangsmaterial zugunsten der
Form an Bedeutung — doch in der Semisystematik Krens ist diese Form nur
bedingt dominant und steht durchaus im Dienste der Funktion, Inhalte zu
steigern und neu zu modellieren. 15/67 Tv erlaubt viele Lesarten, die sich
nicht ausschlieflen, sondern als Polyvalenzen simultan existieren kénnen:
Geht es darum, dass man im Café eher beildufig und unbeteiligt beobach-
tet? Oder ist der Film wie die Erinnerung an eine solche Beobachtung auf-
zufassen, wobei sich manche Elemente als hartnickig erweisen und immer
wieder aufsteigen? Bekommen wir also die Essenz eines Nachmittags im
Café gezeigt? Sollen die Wiederholungen deutlich machen, dass es dabei
keine Rolle spielt, in welcher Reihenfolge sich die Ereignisse abspielen?
Dass hier die Zeit stagniert, in sich selbst rotiert? Oder dass unser Bewusst-
sein frei mit seinen Wahrnehmungen schalten kann und sich Aktuelles und
Erinnertes verwischen? Oder fiihrt uns der Film vor Augen, wie man die
eigene Wahrnehmung strukturieren, mit ihr spielen, sie neu ordnen kann?

Die letzte Frage fithrt zugleich zuriick zum Filmemacher als Subjekt
des Films, dessen Perspektive man teilt, wiahrend man sein Werk als krea-
tive Aussage und Kommunikation begreift (vgl. Korschil 1996, 42). Von
Krens Préasenz in 15/67 Tv, wie sie sich aus dem fixen Standort der Kamera
und dem Vibrieren des Bildes ableiten ldsst, war bereits die Rede. Hinzu
kommt, dass sich die Personen auf der Leinwand — sowohl in Bewegungen
wie Blicken — bildparallel verhalten, zur Tiefenachse der Filmaufnahme
nicht in Konkurrenz treten. Auch bleiben sie weitgehend anonym und bie-
ten sich kaum zur Empathie an. So verstarkt sich ex negativo, mangels einer
Alternative, die imagindre Subjektzuschreibung an den Filmemacher." Er

10 Trummer geht ein Stiick weiter, von der eher abstrakten, imaginaren Filmemacher-
Prasenz zu einer direkten Beziehung auf die Person Kurt Kren, wenn er von einem
«sanften», personlichkeitsspezifischen Voyeurismus ausgeht, der sich auf die Beine der
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ist tempordrer Gast, ein kontemplativer Beobachter des Unspektakuldren,
das er zum perzeptiven Ereignis erhoht. Kurt Kren nimmt ein existieren-
des Phanomen und eine existierende Stimmung wahr, verstarkt und trans-
formiert sie mit filmischen Mitteln und Rhythmen. Daraus entsteht, wie
Michael Palm formuliert, «eine kleine Sonate iiber das Warten» (1996, 125).

Anders als im Spielfilm, in dem Atmosphérisches funktional in der
Narration aufzugehen pflegt, konnen wir in 15/67 Tv miterleben, wie die
Atmosphdre zundchst mit der Kamera festgehalten, dann in der Montage
gestaltet und verdichtet wird: Wie fiihlt es sich an, einen triiben Nach-
mittag lang in einem venezianischen Café zu sitzen und auf Freunde zu
warten, die nicht erscheinen? Wenn man auf sich selbst zuriickverwiesen,
aus der eigenen Zeit geworfen und gestrandet ist und ganz im zufélligen
Beobachten aufgeht? Wenn man in sich selbst feststellt, dass die Zeit still-
steht, sistiert ist und auch das Wenige, das passiert, sich nur in kleinen
Variationen — wenn iiberhaupt — verédndert?

Fiir die Bearbeitung der Screenshots danke ich Tereza Smid.
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Veronika Rall

Nostalgische Atmosphdre

Mnemotop, Archiv und Archaologie in Jean-Charles
Tacchellas TRAVELLING AVANT

Auf der Leinwand lasst sich nur ein helles Lichtbiindel erkennen, das quer
durch einen groflen Saal geworfen wird. Einen Moment spéter — als hatte
sich unser Auge der Dunkelheit angepasst — 16sen sich im Filmbild Zu-
schauerkopfe aus dem Raum, den Blick im flackernden Licht nach vorne
gerichtet. Aber erst, als die dramatische Musik verklungen, der Strahl des
Projektors erloschen ist und sich das Bild auf der Leinwand erhellt, l4sst
sich erkennen, dass im Film, den wir gerade betrachten, ein altes Kino
wahrend einer Vorstellung gezeigt wird: Rote Pliischsessel reihen sich an-
einander, Madnner und Frauen in historischen Kostiimen der 1940er Jahre
16sen sich aus ihrer Versenkung und motorischen Starre. Sie haben Sidney
Gilliats THE RAKE’s PROGRESS (USA 1945) gesehen, jetzt ist der Film vorbei
und sie verlassen das Kino.

Diese Anordnung beschreibt die Eréffnung von TRAVELLING AVANT
(Jean-Charles Tacchella, F 1987), und sie begeistert nicht zuletzt deshalb,
weil sich in ihr eine Kinoatmosphére niederschlagt: Fast haptisch lasst sich
der Pliisch der gepolsterten Sitze und die Geborgenheit des Publikums
spiiren; man meint, den Geruch der feuchten Wolle und der Zigaretten
wahrzunehmen; Ménner und Frauen blicken gebannt auf die Leinwand;
die Spannung des «kinematografischen Kokons», wie Barthes schreibt,
und die Losung der benommenen, sanften, friedlichen Korper iibertragen
sich (2006 [1975], 377). Uns mag eine ganze Epoche von den Protagonisten
trennen — ihr Sinnestaumel im Kino aber ist unmittelbar nachzuempfin-
den, weil wir diese Situation, dieses Gefiihl, diese Stimmung, kurz: diese
«Atmosphire> kennen. Die Unschérfe dieses Begriffs (vgl. Goetz/Graup-
ner 2007, 9-16) will ich an dieser Stelle zundchst hinnehmen, um sie in der
Folge anhand einer spezifischen Atmosphére — namentlich der Nostalgie
— zu prazisieren.
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Verschachtelte Kinogeschichte(n)

Zunichst zuriick zu Tacchellas kinematografischer Eroffnung: Sehen wir
sie in einem Kino, so irritiert sie nachhaltig. Im ersten Augenblick scheint
es, als wiirde uns, den Zuschauerinnen und Zuschauern von TRAVELLING
AVANT, ein Spiegel vorgehalten, als betrachteten wir uns selbst als Kinopu-
blikum, als verlangerte sich unser Kinosaal in den Projektionsraum hinter
der Leinwand, als sdfle dort ein zweites Publikum, in unsere Betrachtung
versunken. Erst ein genauerer Blick zeigt Differenzen: Das Kino im Film
ist nicht aus der Frontalperspektive der Leinwand aufgenommen, son-
dern leicht von der Seite (der Blickwinkel ist verschoben, er nimmt die
Blickachsen dhnlich einem Schuss/Gegenschuss auf). Die Sequenz zeigt
zudem Schnitte, einzelne Zuschauer werden isoliert und uns nahege-
bracht. Und, last but not least, zeigt Tacchella ein Publikum, das das Finale
eines Films sieht und das Kino anschlieflend verlassen wird, wahrend wir
unser Kino gerade erst betreten haben, offen fiir das, was der Film uns
nun zeigen wird.

Die Bewegung, in die uns TRAVELLING AVANT von Beginn an versetzt,
ist eine gegenldufige — wie ein Vertigo-Effekt 16st sie einen leichten Schwin-
del aus, der Raum und Zeit verschwimmen ldsst. Der Effekt ist raumlich
in dem Sinne, dass er unsere Wahrnehmung des Kinoraums erweitert
und verschiebt; ihm assoziiert sich ein zeitlicher, der unsere Gegenwart
nostalgisch mit der innerdiegetischen, historischen Gegenwart des Films
vermengt, die nicht unbedingt unsere Vergangenheit bezeichnet: Vielleicht
haben wir THE RAKE’s PROGRESS schon einmal gesehen, sicherlich aber zu
einer anderen Zeit und an einem anderen Ort als die fiktionalen Kinozu-
schauer in TRAVELLING AVANT.

Es geht also um eine Verschiebung und Verschachtelung, beide be-
treffen das Kino (den Raum, in dem wir uns befinden, sowie jenen von
Tacchellas Figuren) und die Zeit (unsere Kinozeit, das heifit unsere Auszeit
vom gelebten Leben, sowie die Zeit der Figuren). Das Ende eines Films ist
fiir die Protagonisten der Anfang ihrer Geschichte, und (da treffen wir uns
wieder mit ihnen) auch der Beginn der Geschichte unseres Films.

Das ist ein geschickter Schachzug im Aufbau von TRAVELLING AVANT,
der es erlaubt, uns atmosphérisch und reflexiv eine Zeit nahezubringen,
die wir moglicherweise nicht kennen, der wir aber mit Interesse und als
Cinephile sogar mit Sehnsucht begegnen. Denn Tacchella erzéhlt seine fil-
mische Geschichte als Geschichte des Kinos — wenn wir TRAVELLING AVANT
sehen, werden wir nicht nur dazu aufgerufen, uns eine Handlung anzu-
schauen, sondern auch dazu, Kinogeschichte zu verfolgen. Der Film ver-
setzt uns zuriick in das Jahr 1948, in das Paris der Nachkriegszeit; Hunger,
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1 Kinozuschauer als Spiegelbild des Publikums: Nino in TRAVELLING AVANT

Lebensmittelkarten, Kélte, fehlender Wohnraum und finanzielle Not prég-
ten den Alltag. Mit diesen Entbehrungen miissen sich die Protagonisten
arrangieren, aber sie finden auch ein <Asyl: das Kino. Die meisten Sile
in Paris tiberstanden die Kriegsjahre unbeschadet; ein geheiztes Kino ver-
sprach nicht nur Unterhaltung, sondern eine warme Zuflucht; man begeis-
terte sich beispielsweise fiir die vielen Hollywood-Filme der spaten 1930er
und frithen 1940er Jahre, die nun erstmalig in Frankreich zu sehen waren.!

TRAVELLING AVANT erzdhlt seine Filmgeschichte zuallererst als Rezepti-
onsgeschichte, als Geschichte des Filmsehens, als Kinogeschichte. Seine Hel-
den sind Cinephile, Filmverriickte, die sich nicht nur tdglich so viele Filme
wie moglich anschauen, sondern denselben Film gleich mehrmals. Sie wol-
len zudem einen Ciné-Club griinden, dem sie den programmatischen Na-
men L"Avenir geben. Sie interessieren sich fiir die <Autoren> des US-amerika-
nischen Films (D.W. Griffith, Orson Welles, Robert Flaherty, Frank Borzage,
William Wyler), aber auch fiir den deutschen Expressionismus (beispiels-
weise flir EW. Murnau) sowie den italienischen Neorealismus (darunter Vit-
torio De Sica, dessen LADRI DI BICICLETTE 1948 in die Kinos kommt). Dieses
Interesse ldsst sich einerseits als originédr filmhistorisches begreifen, anderer-

1 Amerikanische Filme wurden 1938-1945 nicht nach Frankreich exportiert. Das Verbot
galt zundchst fiir die besetzten Gebiete, spéter auch fiir Vichy-Frankreich. Deshalb
wurden in dieser Periode neben franzdsischen Produktionen insbesondere deutsche
gezeigt (vgl. Jeancolas 1992, 5ff).
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seits fehlen dem franzdsischen Kino zu dieser Zeit die inspirierten aktuellen
Produktionen, man greift also gerne auch auf élteres Material zuriick.?

Im Zentrum der Kinogeschichte von TRAVELLING AVANT stehen eine
Frau und zwei Manner: Nino (Thierry Frémont) stammt aus der Provinz
und ist nach Paris gekommen, weil es hier mehr Filme zu sehen gibt als
anderswo und man sie frither zu sehen bekommt als in der Kleinstadt. Er
hat sehr wenig Geld; um sich das Kino leisten zu kénnen, verzichtet er auf
die Fahrkarte fiir die Métro und geht zu Fufs. Dieser Gang ins Kino ist fiir
ihn nicht blof} ein Vergniigen, sondern eine facon de vivre: Nino lebt im Kino,
und wenn er etwas anderes tut, schreibt er Drehbticher und historische Ab-
handlungen iiber Filme (so zum Beispiel eine iiber den Einfluss des deut-
schen Expressionismus auf den Film noir). Donald (Simon de la Brosse)
dagegen stammt aus der Pariser Bourgeoisie, er geniefst die Kinowelt als
Amiisement jenseits des Alltags und kann einem schonen Madchen genau-
so viel abgewinnen wie einem guten Film. Fiir ihn vermischen sich Leben
und Kino anders, gerne stellt er sich beispielsweise vor, wie eine Szene, die
er erlebt hat, zu filmen wire — letztlich will er Regisseur werden, seine zu-
kiinftigen Filme sollen sich aus seinem Erleben speisen. Ganz anders Bar-
bara (Ann-Gisel Glass), die eigentlich Jacqueline heifst und sich das Alias
wegen Barbara Stanwyck zugelegt hat: Wenig erfahren wir iiber ihren Hin-
tergrund, nur dass es einen Mann namens Henri gegeben hat, der jetzt tot
ist und den sie betrauert. Wenn es Zeit und Geld zulassen, macht sie Fotos
a la Cartier-Bresson, doch das ist nicht so oft der Fall, wie sie sich wiinscht.

Aus dieser Konstellation entwickelt TRAVELLING AVANT eine Dreiecks-
geschichte: Nino wird zuerst bei Barbara {ibernachten, aber sie verliebt sich
in Donald; der wiederum beginnt neben der Beziehung zu Barbara eine
Affare mit der dlteren Wanda (Alix de Konopka), die tiber Kontakte nach
Hollywood verfiigt. Nino aber, der inzwischen auch Janine (Laurence Cote)
kennengelernt hat — nicht zuletzt, weil ihr Onkel ein Kino besitzt, in dem
spéter die ersten Projektionen des Filmclubs stattfinden werden —, kann
Barbara nicht vergessen. Schon diese Figurenkonstellation einer ménage a
trois ist ein «Dauerbrenner in der Filmgeschichte», konstatiert Walt R. Vian
und fragt: «Weshalb sollte da eine, wenn auch nur fein angedeutete, sehr im
Hintergrund sich abspielende Dreiecksgeschichte nicht das Gerippe eines
Films bilden, der fortwéhrend Kino reflektiert?» (2008, 21).

Tatsédchlich lebt TRAVELLING AVANT (also der Film selbst) von Wieder-
holungen. Das betrifft nicht nur die Figurenkonstellation, sondern auch

2 1947 wie auch 1948 kamen etwa 90 franzosische Filme auf den heimischen Markt,
gleichwohl lasst sich von einer Rezession in der franzosischen Filmindustrie sprechen,
auch weil ihm das Blum-Byrnes-Abkommen den wirtschaftlichen Erfolg verwehrte
(vgl. Jeancolas 1992).
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2a-b Kadrage des Lebens: Donald wihlt seine Einstellung, Nino liest die Zeitschrift des
Ciné-Club zum Todestag von Louis Delluc.

die Narration, die Motivik, die Szenen sowie die Einstellungen, die Ka-
merafahrten, die Schnitte, kurz: den Inhalt und die Form. Wiederholungen
aufzuzdhlen ist — anders als sie visuell eingebettet zu zeigen — langwei-
lig, trotzdem seien hier einige erwdhnt: Nino und Donald besuchen TaE
RAKE’s PROGRESS zum zweiten respektive zum vierten Mal; sie werden
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sich auch andere Filme mehrfach anschauen und iiberhaupt viele Filme
pro Tag sehen (also wiederholt ins Kino gehen). Zweimal treffen Nino und
Donald zufillig auf Barbara; sie kann ihnen je zwei Filme von Griffith und
von Flaherty nennen. Beide, Nino und Donald, verlieben sich in Barbara,
beide Liebesgeschichten wird TRAVELLING AVANT verfolgen. Beide Méanner
pflegen Beziehungen zu anderen Frauen, kehren aber auf ihre Weise zu
Barbara zurtick. Gleich mehrfach trifft man sich im Kino, auch wenn die
Konstellationen, die Sale und die Filme wechseln: Einmal ist es die Ciné-
mathéque, wo man BROKEN BLossoms (D.W. Griffith, USA 1919) sieht und
einem Vortrag von Henri Langlois lauscht, dann ein heimeliges Vorstadt-
kino, in dem William Wylers THE BEsT YEARS OF OUR Lives (USA 1946)
lauft; mal finden Donald, Nino, Barbara und Angele (Sophie Minet) zu-
sammen, dann sind es Janine, Gilles (Luc Lavandier), Donald und Nino.

Aber auch filmische Einstellungen und Szenen werden wiederholt.
Wenn Donald etwa sich das Leben als filmische Einstellung vorstellt, zeigt
TRAVELLING AVANT die Bilder: Ein erstes Mal tritt seine Freundin Wanda
nackt aus dem Badezimmer, wahrend er im Bett liegt (wir bewegen uns
hier auf der Ebene der «ealen> Filmhandlung). In einem amerikanischen
Film, meint Donald (so der Ton aus dem Off), wiirde die Frau bekleidet
aus dem Bad kommen (der Film wiederholt die Einstellung, und Wanda
tritt in einem eleganten Kostiim ins Schlafzimmer). In einem franzdsischen
Film dagegen, sinniert er, triige sie ein Negligé und wiirde sich kokett die
Striimpfe anziehen (Wanda kommt noch einmal aus dem Badezimmer und
tut genau dies). Wir sehen die gleiche Einstellung dreimal, jedesmal unter
anderen kulturellen Vorzeichen und auf verschiedenen Realitdtsebenen.

TRAVELLING AVANT findet noch weitere Moglichkeiten, filmische Ein-
stellungen und Filmgeschichte(n) zu repetieren — so zum Beispiel, wenn
Nino den Kopf in einen Eimer steckt, um zu iiberpriifen, ob er wirklich
geliebt wird, ein Rezept, das er aus Jean Vigos L’ATALANTE (F 1934) tiber-
nimmt. Oder wenn Ann-Gisel Glass (als Barbara) und Thierry Frémont
(als Nino) von Tacchella just so inszeniert werden wie Lauren Bacall und
Humphrey Bogart von Howard Hawks (in To Have aND HavE Not, USA
1944) und deren Dialoge wiederholen: «You know how to whistle? Just put
your lips together and blow.» Anders wiederum zitiert TRAVELLING AVANT
Ernst Lubitsch: «Si ¢’était un Lubitsch-film», heifst es im Ton aus dem Off,
«on regarderait les assiettes. En ne voyant que les restes dans chaque assi-
ette, on comprendra qui est amoureux de qui et quel personnage va foutre
le camp.» Ein Schwenk iiber den Tisch, an dem Nino, Donald und Barbara
sitzen, zeigt, dass nur Nino seinen Teller blankgegessen hat, wéahrend die
beiden anderen ihre Speisen kaum beriihrt haben.
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Konkretionen der Nostalgie: Wiederholung und Mnemotop

Wiederholungen sind dem Film als Medium eingeschrieben — schon sei-
ne materielle Reproduzierbarkeit (es existieren viele, wenn auch teilweise
unterschiedliche Kopien, vom Negativ kann man jederzeit weitere ziehen)
wie auch seine projektive Reproduzierbarkeit (das gleiche Filmmaterial
kann man mehrfach durch einen Projektor laufen lassen, auch wenn sich
die Qualitat der Kopie dadurch verschlechtert) zeigen, dass Film wieder-
holt werden kann und dass ihm diese Wiederholung nicht dufserlich ist.
Zudem beschreiben wiederholende Merkmale das Kino selbst — fiir einen
Kinobetreiber wird sich nur das mehrfache Abspielen einer Filmkopie (fiir
die er moglicherweise viel Geld bezahlt hat) rentieren. Und schliefdlich
kann man, wie Heike Klippel, auch dem Publikum einen Hang zur Wie-
derholung zuschreiben:

Schaut man sich aus genuinem Interesse den Film noch einmal an, dann in
der Regel, weil man das Gleiche sehen will, nicht weil man Unterschiede
sucht. Die Zuschauerpraxis tendiert offensichtlich zu Wiederholung und
Stabilitdt, weshalb sie Identitat unterstellen und dabei nicht gestort werden
mochte. Unser Gedachtnis reproduziert nicht, sondern erinnert — insofern ist
es ein denkbar ungeeignetes Instrument zum Vergleich verschiedener Film-
Versionen. (Klippel 2009, 30)

Wiederholungen schaffen eine nostalgische Atmosphére, ihnen eignet
grundsétzlich etwas Konservatives: «Das Vergehen der Zeit ist destruk-
tiv, die Wiederholung dagegen, die versucht, dies aufzuhalten, und den
Verlust nicht anerkennen will, ist mortifizierend» (ebd., 45). Jede Wieder-
holung, so betont Klippel, ist «letztlich ein ahistorisches Prinzip, jenseits
der Zeitlichkeit. Indem sie erhaltend bzw. konservierend wirkt, ebnet
sie Vergangenheit und Zukunft ein» (ebd., 40). Insofern ldsst sich in der
Wiederholung eine besondere atmospharische Formation, die nostalgische
(von griechisch véorog = Riickkehr, Heimkehr, Vergangenheit, und ¢lyog =
Schmerz), erkennen, die subjektive Sehnsucht nach einem heimischen Ort
und einer vergangenen Zeit. Die Wiederholung versucht, diese Sehnsucht
zu bedienen, diesen verlorenen Ort und diese vergangene Zeit zu konser-
vieren und zu aktualisieren; sie stellt sie der Gegenwart erneut, wenn auch
immer leicht modifiziert, zur Verfligung.

Die nostalgische Atmosphire ist eine Stimmung, die sich nicht nur
am Medium Film und seinem Dispositiv Kino ablesen ldsst, sondern
auch haufig in Filmen thematisiert wird, es lasst sich sogar, wie Christine
Sprengler (2009) argumentiert, von einem «Nostalgiefilm» sprechen. Sie
borgt diese Klassifizierung, in der sie kein Genre sehen will, von Frederic
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Jameson (1991), unterscheidet aber mit Svetlana Boym (2001) eine restau-
rative von einer reflexiven Nostalgie (vgl. Sprengler 2009, 68f): Die restaura-
tive filmische Nostalgie sucht das Wesentliche verlorener und nicht selten
unmoglicher Objekte rein atmosphérisch zu reproduzieren. Sie findet sich
in Filmen, die entweder mit einem Oberfldchenrealismus (surface realism)
arbeiten — den «ichtigen> Kostiimen, Accessoires und Kulissen einer Epo-
che — oder mit einem bewussten Archaismus (deliberate archaism) — der
Wiederholung oder Imitation des Filmstils einer Epoche (vgl. ebd., 85).
Zumeist affirmativ (vergangene Zeiten erscheinen verklart als schonere,
bessere Zeiten) und oft ahistorisch, leugnen diese Filme die Differenz zwi-
schen Vergangenheit und Gegenwart. Reflexiv nostalgische Filme hinge-
gen legen diese Diskrepanzen offen und lassen in der Spannung zwischen
beiden Zeiten einen Raum entstehen, in dem das Publikum nachdenken
kann, in dem sich ein Bewusstsein iiber ihre besondere, historisch spezifi-
sche Atmosphare herstellt.

Zusétzlich, so Sprengler, strukturiert die reflexive Nostalgie auch die
Art, in der Menschen sich auf das Kino einlassen:

The cinema - in its physical and psychic manifestations — has functioned as
an object of this reflective kind of nostalgia. Threats to tear down old cinema
theatres often incite passionate debate about their value. This value, attributed
to both their architectural qualities and social significance, is one shared with
other public community venues [...]. Already during the mid twentieth cen-
tury efforts to preserve such sites were, according to the popular press, fuelled
by nostalgia. Their social significance, then as now, had much to do with the
age-old belief that physical structures functioned as containers for memories.
Demolishing buildings would thus sever access to these memories — memo-
ries of experiences marked by excitement, anticipation and community.
(Sprengler 2009, 71; Herv. i. O.)

Nicht zuféllig, so bemerkt die Autorin in einer Fufinote, gibt es auch eine
ganze Reihe von Filmen, die die Nostalgie nach Kinopaldsten und Kino-
erfahrungen der Vergangenheit aufgreifen, namentlich erwdhnt sie THE
Last PicTUurRE SHOW (Peter Bogdanovich, USA 1971), CINEMA PARADISO
(Guiseppe Tornatore, I 1988) und THE LonG DAy Crosks (Terence Davies,
GB 1992). TRAVELLING AVANT fiigt sich nahtlos in diesen Reigen, er schldgt
wie CINEMA PARADISO einen Bogen von den 1980ern zuriick in die 1940er
Jahre (THE LoNG DAy Crosks und THE LAsT PICTURE SHOW dagegen ge-
hen in die 1950er zuriick, beziehen sich filmisch aber auch auf die 1940er).

3 Die Konzepte des «Oberflichenrealismus» und des «bewussten Archaismus» iiber-
nimmt Sprengler von Le Sueur (1977) sowie von Jameson (1991). Die Ubersetzungen
aus dem Englischen stammen, soweit nicht anders ausgewiesen, von mir.
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Diese Filme funktionieren in doppeltem Sinn als <Erinnerungsgehéuse>: Ei-
nerseits erzdhlen sie narrativ von der Sehnsucht nach dem Kino als einem
historischen und verlorenen Ort sozialer Erfahrung — das Kino ist hier der
Ort der Kindheit oder Adoleszenz, der ersten Liebe, der Aufgehobenheit,
der kleinstddtischen Idylle (also der Heimat und der Vergangenheit). Ande-
rerseits reinstallieren sie selbst das Kino als atmosphérischen Erinnerungs-
ort, an dem der verlorene Ort (also das historische Kino) wiedererscheinen
und moglicherweise sogar wiederhergestellt und aktualisiert werden kann.
Das Kino funktioniert nicht nur in dem Sinne als «Mnemotop» oder «Ge-
déchtnisort» (Assmann 2007, 60), als es wie ein Denkmal vergangene Zei-
ten erinnern ldsst, sondern auch insofern, als dort, im abgedunkelten Saal,
nostalgische Erinnerungen an das Vergangene geweckt werden.

So konnte man das Kino als einen doppelten und privilegierten Ge-
déchtnisort beschreiben, in dem sich die Gegenwart der Vergangenheit
manifestiert. Doch der nostalgische Film-vom-Kino sehnt sich nicht so sehr
nach der Vergangenheit — also beispielsweise nach den 1940er oder 1950er
Jahren —, in ihm kommt vielmehr die Sehnsucht des Films und des Kinos
schlechthin zum Ausdruck, Vergangenheit zu aktualisieren. Fiir den nost-
algischen Film-vom-Kino ist das Kino ein Ort, an dem sich Geschichte und
Erinnerung vergegenwartigen, und er erzéhlt fiir sein zeitgendssisches Pu-
blikum nachvollziehbar von Gedéchtnisorten und Gedéchtnistechniken.

Von Filmen wie CINEMA PARADISO unterscheidet sich TRAVELLING
AVANT jedoch dadurch, dass er vom Kino nicht nur melancholisch als ei-
nem verlorenen Ort des Erinnerns erzahlt. Er wendet den wiederholenden
Blick in die Vergangenheit vielmehr utopisch, weil Tacchella anders als
Bogdanovich, Tornatore oder Davies nicht nur vom Ende einer Epoche er-
zahlt, sondern auch von ihrem Anfang. Wiahrend in CINEMA ParRADISO und
THE LAsT P1cTURE SHOW die Kinos unweigerlich abgebrochen werden und
THE Last DAy CLOSES eine so traumhafte wie hermetisch abgeschlossene
Reminiszenz an eine Kindheit ist, bebildert TRAVELLING AVANT nostalgisch
den Aufbruch in eine kinematografische Bliitezeit, die auch deshalb zur
Bliitezeit wird, weil man sich auf das historische Filmschaffen besinnt.

Diese «Kinozeit> Frankreichs begann tatsdchlich mit der Filmclubbe-
wegung Ende der 1940er Jahre; Tacchella selbst war neben Jean Cocteau,
Robert Bresson und André Bazin (um nur einige wenige Namen zu nen-
nen) Mitglied des Ciné-Club «Objectif 49», der sich sowohl dem Avantgar-
de-Filmschaffen wie auch international bedeutenden Produktionen wid-
mete und diese Filme in Pariser Kinos zeigte. Ebenfalls organisierte der
Club — und auch diese Ereignisse tauchen in TRAVELLING AVANT auf — 1949
in Biarritz das «Festival du film maudit» als Alternative zum Festival in
Cannes. 1951 schliefilich — und dies spielt sich jetzt jenseits der innerdie-
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S
3 Nostalgie als Aufbruch: Wahrend TRAVELLING AVANT inhaltlich an Otto Premingers
LAURA (USA 1944) und ésthetisch an Fotografien von Eugéne Atget erinnert, verweist er
auch auf die Nouvelle Vague.

getischen Zeit des Films ab — griinden André Bazin und Jacques Doniol-
Valcroze die Cahiers du cinéma, und Ende der 1950er Jahre entstehen die
ersten Filme der Nouvelle Vague. Tacchella betont nicht zuletzt durch sein
eigenes Filmschaffen, dass die Geschichte, die er erinnert, eine virulen-
te Fortsetzung gefunden hat. Deshalb ldsst sich TRAVELLING AVANT auch
nicht als konservierender, mortifizierender oder verklarend die Geschichte
wiederholender Film beschreiben, sondern eher als reflexiver Film, in dem
sich Kinogeschichte als utopischer Aufbruch spiegelt.

Die Wiederholung, so bemerkt Klippel, versucht eben auch, «die Ver-
gangenheit in Zukunft zu verwandeln», und zeigt, «was fiir jeden Entwurf
einer Zukunft gilt, ndmlich dass er sich immer aus Vergangenem speisen
muss» (2009, 43). Die Vergangenheit wird in Tacchellas Film nicht nur
durch Oberfldchenrealismus oder bewussten Archaismus restaurativ her-
gestellt, sondern auch durch die Fahrt vorwérts, eben das travelling avant,
die Beschworung des utopischen und damit zukiinftigen Moments der
Sehnsucht nach dem Kino. Insofern speist sich der Film nicht nur aus Ver-
gangenem, er projiziert vielmehr gleichzeitig eine Zukunft, die fiir das Pu-
blikum der 1980er oder 2010er Jahre (auch Tacchellas Film ist heute schon
tiber zwanzig Jahre alt), ebenfalls vergangen ist. Wir haben — jeder und
jede auf seine Art — die Zukunft der Filmclubbewegung der 1940er Jahre
bereits erlebt (oder kdnnen sie als Filmgeschichte rezipieren); wir haben



Rall: Nostalgische Atmosphidre 255

die Filme der Nouvelle Vague gesehen und moglicherweise auch in den
Cahiers du cinéma geblattert. Insofern ist an TRAVELLING AVANT eine dop-
pelte Bewegung riickwarts, aber auch eine Bewegung vorwarts abzulesen,
die sich keineswegs in einer blanken Nostalgie erschopft.

Tatsdchlich mag TRAVELLING AVANT auf den Erinnerungen von Jean-
Charles Tacchella basieren,* der Film reizt uns aber auch, Tacchellas Erin-
nerungen an das Kino mit unseren eigenen abzugleichen. Ist schon seine
Erinnerung durchwoben von der Gegenwart, aus der er seinen Film dreht,
und von der Geschichte, die er seit seiner Filmclubzeit erlebt hat, verdop-
pelt der Film diese Struktur auch fiir seine Zuschauerinnen und Zuschau-
er: Er reflektiert (und zwar im doppelten Sinn des Wortes — er spiegelt
und wendet sich nachdenklich an sich selbst zurtick) die Kinozeit als Ver-
gangenheit und als Aktualitat, als Nostalgie und als Aufbruch. Deshalb
ermoglicht er seinem Publikum, sich einerseits in jeder Kinozeit zu spiiren
und sich andererseits in jeder Kinozeit heimisch zu fiihlen. Egal, ob wir
uns mit dem Film erinnern oder unsere eigene Erinnerung an Filme abru-
fen — die fremde Kinozeit wird auch unsere Kinozeit, und unsere Kinozeit
wird uns als fremde nahegebracht. Insofern verhindert der Film auch den
rein restaurativen Zugang: Man kann TRAVELLING AVANT erst dann wirk-
lich geniefien, wenn man sein eigenes Gedéchtnis und das Gedachtnis der
Filmbilder bemiiht.

Lebendige Lektion in Kinogeschichte: das Archiv

Damit wir gemeinsam mit den Protagonisten auf das Gedéchtnis der Film-
bilder zurtickgreifen konnen, miissen sie vorhanden sein. Deshalb stellt
TRAVELLING AVANT neben das Bild vom Kino als Erinnerungsgehéduse noch
eine zweite mnemotechnische Metapher: das Archiv. Standig stolpern die
Protagonisten iiber Filmdosen, in denen alte Filme lagern; sei es in der
provisorischen Wohnung von Barbara, in einer grofien Lagerhalle oder
in einem Kino. Sie interessieren sich fiir dieses unbehauste Material, das
nicht nur vor dem Verfall, sondern teilweise sogar vor der willentlichen
Vernichtung steht, und eignen es sich an. Es soll das Kapital des Filmclubs
bilden, der kein Geld hat und deshalb an kostenlosen Kopien interessiert
ist. Ob es sich dabei immer um Schétze der Filmgeschichte handelt, bleibt
zweifelhaft; Barbara, Nino und Donald nehmen alles, was sie tragen kon-
nen. Am Ende des Films — das Projekt <Filmclub> ist gescheitert, man fahrt

4 Vgl. das Gesprach zwischen Walt R. Vian und Jean-Charles Tacchella, in dem Letzterer
bekennt: «Um ein moglichst wahres Bild von Cinephilen auf die Leinwand zu bringen,
wihlte ich schliefSlich die Zeit zwischen 1949 und 1950, die ich deshalb sehr genau
kenne, weil ich damals selbst ein junger Cinephiler war» (Vian/Tacchella 2008, 26).
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nach Biarritz zum «Festival du film maudit» — verrit Barbara, sie habe die
Filmrollen Henri Langlois, also der Cinématheque francaise, geschenkt.
Hier sollen sie archiviert, restauriert und der Offentlichkeit wieder zur
Verfiigung gestellt werden.

4a-b Interesse am unbehausten Material: Man stiehlt alte Filmdosen und kontrolliert das
Material
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Obwohl Ende der 1940er Jahre das historische Interesse an Filmen entwik-
kelt wird, zeigt Tacchella das filmische Material zunéchst als Rest, der ein
Entsorgungsproblem darstellt. Nur wenige Cinephile erkennen den Wert
dieser Uberbleibsel und wollen sie wieder ins Kino bringen — das ist eine
andere Art filmisches Gedachtnis, das den Film als Material unserem kul-
turellen Gedédchtnis zuschldgt. TRAVELLING AVANT zeigt die verdnderte Ein-
stellung, den Willen und die Arbeit, derer es bedarf, diese Kopien zu erhal-
ten und als Geschichte der Allgemeinheit zurtickzugeben. Der Film-vom-
Kino weckt das Interesse an Filmgeschichte und betont, dass historische
Filme einem Publikum nicht zufillig zur Verfiigung stehen. Wenn wir — wie
Nino, Donald und Barbara — heute noch Werke von Griffith, Murnau oder
De Sica, von Welles, Flaherty und Wyler sehen konnen, steckt dahinter die
Arbeit der Filmclubs und Cinephilen, der Archive und Kinematheken, die
in filmischem Material mehr gesehen haben als den Schutt der Geschichte.

Zugleich zeigt Tacchella den Gewinn, den wir aus der Erhaltung des
Materials ziehen: Nicht nur kénnen wir uns im Kino nostalgisch nach
dem Gewesenen sehnen und erkundigen, wir kénnen sogar authenti-
sches historisches Material immer wieder sehen, darunter auch Filme, in
denen Erinnerungsmodus und Nostalgie eine Rolle spielen wie in THE
BEST YEARS OF OUR LIVEs (den, wir erinnern uns, auch unsere Protago-
nisten besuchen). Nicht zuféllig geht es in Wylers Film um eine Grup-
pe, die vom Zweiten Weltkrieg beschadigt zuriickgelassen wird; erst als
man sich auf den Zusammenhang von Vergangenheit (der Vorkriegszeit)
und Zukunft (der kommenden Nachkriegszeit) besinnt, eréffnet sich fiir
die Protagonisten eine Perspektive. Diesen zeitgenossischen Film konnen
sich die Heldinnen und Helden von TRAVELLING AVANT anschauen, und
es ist eine Geschichte, die sie direkt betrifft. Anders stellt sich der Zugang
aus unserer Gegenwart oder aus der Gegenwart der Produktion von Tac-
chellas Film (1987) dar: Wir sehen THE BEsT YEARS OF OUR L1vEs nicht
mehr als Zeitgenossen, sondern als diejenigen, die Kinogeschichte betrei-
ben und sie so aktualisieren.

Insofern erzdhlt TRAVELLING AVANT nicht nur eine Kinogeschichte,
sondern im Rekurs auf die Cinephilie der franzdsischen Nachkriegszeit
auch die prekére Geschichte der Entstehung des filmischen Archivs. Tac-
chella demonstriert anschaulich, dass die Archivierung von Filmen und
der Blick auf eine Geschichte des Films/Kinos einer rettenden Arbeit be-
diirfen. Filmgeschichte und Kinogeschichte stellen sich aus seiner Per-
spektive nicht als selbstverstdandlich notierte und archivierte Geschichte
der Sieger dar, sondern als widerstdndige, kollektive oder subjektive, vor
allem aber verstreute (teils verlorene) Subgeschichte.
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Weil das Kino sich in der Gesellschaft als moderne Massenkultur
von «unten nach oben» entfaltete (Schliipmann 2002, 166), tat man sich
schwer, ihm einen Platz im biirgerlichen Geschichtsverstandnis zuzuwei-
sen. Wie Thomas Elsaesser argumentiert, partizipieren das Kino und seine
Geschichte deshalb an einer «bottom-up authenticity»:

Never in the history of humankind has there been such an extensive, exhaus-
tive, instantaneous and immediate storage medium as the moving image for
the inscription of human actions and events. Yet in spite of having now been
in existence for more than a hundred years, the cinema has been eyed with
extreme suspicion by those institutionally in charge of public records and
official memory, namely archivists and historians. [...] The data available
through the cinema corresponds much more to the active, evolving and in-
cessantly worked-upon concept of memory, where the information-richness
of the moving image, the resources of visual rhetoric and of narrative, the
filmic modes of enunciation and address, of focalisation and identification,
are shaping memory in a way that is perceived as both more relevant to indi-
viduals (and more empowering to groups) than official history.

(Elsaesser 2005, 106ff)

Filme, das zeigt auch TRAVELLING AVANT, sind keine Dokumente, sie kon-
servieren kein klassisches Bildungsgut, und man kann sie nicht als rei-
nes Quellenmaterial benutzen, weil sie eine lebendige Schau bendtigen.
Der Wert dieser Schau wiederum lésst sich aus der bildungsbiirgerlichen
Perspektive nicht erfassen, weil es eben nicht um eine Mortifizierung und
Konservierung geht. Vielmehr lebt Film dort wieder, wo er sichtbar auf
einer Leinwand erscheint und erneut eine reale, kinematografische Atmo-
sphére schafft als etwas, das zwischen Subjekten und Objekten entsteht:
Das subjektive Filmerleben des Publikums und die Gedédchtnisspuren des
Films vermischen sich.

Die Frage nach dem Gedéachtnispotenzial des Films verschrankt sich
deshalb auch unmittelbar mit der Frage nach dem filmischen Archiv: Was
ist dieses Archiv, wenn nicht klar ist, wann Film stattfindet?® Wenn sich
nicht niederschreiben und dokumentieren, sondern nur erleben ldsst, was
Film ist? TRAVELLING AVANT findet einen Ausweg aus diesem Dilemma,
indem er seine Filmgeschichte, seine Archivgeschichte als Rezeptionsge-
schichte erzdhlt: Er zeigt Filme nicht nur als Material in Dosen, wir kon-
nen im Film Filme sehen (und héren) und mit den Protagonisten ins Kino
gehen. Wir kénnen die Kinoatmosphédre hautnah wahrnehmen, sie wird

5 Vgl Elsaesser (2004, 102), der ebenfalls die Bazin’sche Frage «Was ist Kino?» in «Wann
ist Kino?» umformuliert.
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auch deshalb lebendig, weil Tacchella keine trockene, sondern eine leben-
dige Lektion in Filmgeschichte erteilt:

Keine Filmgeschichte gliickt, wenn sie nicht zugleich eine Lektion in Ge-
schichte ist — eine Lektion, die sich nicht iiber die Disziplin des Bewusstseins
vermittelt, sondern tiber die Disziplinlosigkeit des Fiihlens, Wiinschens und
Traumens, der Phantasien, der Stichte und Sehnsiichte.®

Das Kino als Geddchtnisort und als Archiv aktiviert Emotionen und Affek-
te; es steht deshalb dem menschlichen Gedéchtnis (oder der Art, wie die-
ses funktioniert) ndher als der offiziellen Geschichtsschreibung. Insofern
manifestiert sich in TRAVELLING AVANT auch keine schlichte Nostalgie nach
einer vergangenen Zeit, sondern eine Sehnsucht nach einer erinnerten
Kinozeit, die keine Suche nach einer verlorenen Zeit, wohl aber eine nach
der Zukunft des kinematografischen Archivs und des kinematografischen
Gedachtnisses ist.

Atmosphare der Archaologie

Wie diese Zukunft aussehen kann, hat uns Tacchellas Film schon in seinen
ersten Einstellungen verraten — das Ende eines Films ist immer wieder der
Beginn einer Geschichte. Wie fiir die Protagonisten von TRAVELLING AVANT
die Geschichte mit dem Ende eines Films beginnt, so nehmen auch wir,
das Publikum von Tacchellas Film, hier eine Geschichte auf, die zu unserer
subjektiven Geschichte und zur Kinogeschichte in unseren Képfen gehoren
wird. Der erste Eindruck, den wir im Dunkel des Kinos gewannen — ver-
meintlich sahen wir uns selbst — hat uns nicht getduscht. Mit dem atmo-
sphérischen Blick in eine andere Kinozeit und einen anderen Kinoraum hat
TRAVELLING AVANT auch die Wahrnehmung auf unsere Kinozeit freigelegt
und uns wissen lassen: Auch unser Gang ins Kino steht nicht aufierhalb der
Geschichte; mit jedem Kinobesuch nehmen wir einen Blick auf, der eine
Geschichte hat und selbst wieder Geschichte(n) hervorbringen wird.
Kinogeschichte — so zeigt Tacchella in einer lebendigen, nostalgischen
und atmosphérisch dicht aufgeladenen Lektion — ist kein monolithischer
Block, auf den sich historiografisch einfach zugreifen liefe; sie entsteht nur
dort, wo wir uns selbst als Zuschauerinnen und Zuschauer wahrnehmen
und uns in den historischen Prozess nicht nur als Archivare, sondern auch
als Archiologinnen einschreiben und vor allem einfiihlen. Auch Thomas EI-
saesser rekurriert auf den Begriff der «Medienarchdologie» als einer «Pra-

6  http://www.kinothek-asta-nielsen.de/, dort unter «Konzept» [letzter Zugriff 18.8.
2010].



260 Experimente: Film - Kunst/Kiinste - Welt

xis, die einer Filmgeschichte und ihren Genealogien eine dritte Dimension
hinzuftigt — die der Diegese und der Ontologie» (2004, 112; Herv. V.R.). Er-
ganzend zu Etienne Souriau (1997) bemerkt er, dass im frithen Kino beide
Rdume, jener der Leinwand und jener des Publikums, «<zusammengenom-
men in ihrer gegenseitigen Abhingigkeit den einzigartigen diegetischen
Raum bilden» (ebd., 109). Elsaesser pldadiert im Anschluss dafiir, diesen
erweiterten Begriff der Diegese auch fiir das postklassische, postfotogra-
fische Zeitalter der Bilder und Filme zu aktualisieren und fiir die Medi-
enarchdologie fruchtbar zu machen, weil der Begriff auch das ontologische
Moment des Kinos, «das spezifische In-der-Welt-Sein> des Zuschauers und
den Status des bewegten Bildes als «weltbegriindend> erfasst» (ebd., 108).

Mit diesem Pladoyer fiir eine andere Praxis und ihre Lokalisierung
im Mnemotop Kino setzt sich Elsaesser der Spannung zwischen zwei Mne-
motechniken aus, namlich der Archédologie und dem Archiv. Denn erst die
Archdologie versucht, «zum lebendigen Ursprung eben dessen zuriickzu-
kehren, was das Archiv verliert» (Derrida 1997, 163). Bewahrt das Archiv
das Material (als Quelle, als Eindruck, als Ort der Speicherung), kehrt die
Archéologie zum Moment zuriick, in dem der Eindruck hinterlassen wird,
der Ursprung «von sich aus spricht» (ebd.) und insbesondere atmospha-
risch lebendig wird: «Saxa loquuntur!» — die Steine beginnen zu sprechen
(Freud 1989 [1896], 54). Filme-Sehen ist nicht nur eine mithsame historische
Entzifferungsarbeit; jeder Sichtung, die sich emotional auf die spezifische
Kinoatmosphire einldsst, eignet genau diese Evidenz: Was gewesen ist,
entsteht wieder, ldsst sich erneut nicht nur sehen, sondern sogar erfahren;
fiir die Zeit, die uns das Kino als unsere Kinozeit zur Verfiigung stellt, tau-
chen wir in die andere Kinozeit und die Kinozeit der Anderen ein.

Die Geschichte(n) des Kinos konnen deshalb — das ldsst sich an Tra-
VELLING AVANT und seinem erweiterten diegetischen Raum, seinen Nut-
zern und Playern ablesen — weder auf das Archiv noch auf die Archéologie
verzichten. Damit wir — wie sie — in das kinematografische Spiel einstei-
gen konnen, brauchen wir nicht nur das visuell wahrnehmbare Material
(also das Archiv), wir sollten uns als Zuschauerinnen und Zuschauer der
archdologischen Erfahrung stellen und zur «urspriinglichen Wirklichkeit
eines Bodens unmittelbarer Wahrnehmung» zuriickkehren (Derrida 1997,
163). Auf diesem Boden, den man auch als die besondere Atmosphare des
Kinos beschreiben kann, liefSe sich auch die andere Geschichte der Mas-
senkultur — als unser unterdriickter anderer Bildungsprozess und als Bil-
dungsprozess am Anderen — verstehen.
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Patrick Straumann

Jean-Pierre Melvilles «venezianische Nacht»

Kaum ein anderer franzosischer Filmemacher hat seinem Werk ein derart
konzises Profil verliehen wie Jean-Pierre Melville. Ingmar Bergmans Be-
merkung, dass seine Filme zur Erkldrung seiner Einstellungen dienen, hat-
te sich auch Melville aneignen kénnen. Die 6konomische Erzdhlweise und
die figurative Zuriickhaltung von LE SILENCE DE LA MER (F 1947) und Un
FLIC (F 1972) sind umso greifbarer, als sie sich auch in den einzelnen Fo-
togrammen zu kristallisieren scheinen. In seiner Verfilmung von Vercors’
Novelle Le silence de la mer (1942)" dufSert sich der Widerstandswille der
Franzosen nicht nur in der Weigerung, auf die Kommunikationsversuche
der Wehrmacht einzugehen, er schlédgt sich auch in ihrer Kérperhaltung
nieder: Als der deutsche Offizier Werner von Ebrennac (Howard Vernon)
erstmals das Haus betritt, das ihm von den Besatzungsbehoérden zugeteilt
wurde, bleibt die Nichte des Besitzers (Nicole Stéphane) bewegungslos
mit dem Riicken zur Wand stehen, sie erstarrt gleichsam zur Karyatide.
Die orkanartigen Regenschauer wiederum, die zu Beginn von UN FLIC
wihrend des Uberfalls gegen die kalte Fensterfront der Bankfiliale schla-
gen, nehmen die spannungsgeladene Ambivalenz voraus, die spater die
Beziehung zwischen dem Polizeikommissar Coleman (Alain Delon) und
dem Gangster Simon (Richard Crenna) charakterisieren wird. Oft greift
die expressive Prazision der Bilder auch ins Szenische tiber, etwa am An-
fang von LE sAMOURATI (F 1967), der uns in die Einsamkeit des Berufskillers
Jef Costello (Alain Delon) einfiihrt: Das Zimmer ist grau und spartanisch
eingerichtet, auf der Riickwand befinden sich zwei Fenster, hinter denen
wir eine Vorstadtstrafle erahnen. Gedampft dringen die Gerdusche in den
Raum. Rechts steht ein Polsterbett, dariiber steigt Zigarettenrauch zur
Decke, in dem sich ein Lichtstrahl bricht. Nach langen Sekunden erkundet
die Kamera neue Achsen: In einem Eisenkifig flattert ein Vogel, die Tape-
ten sind verwittert. Endlich erhebt sich ein Mann. Er knpft den Trench-

1 Die Novelle wurde von Jean Bruller unter dem Pseudonym «Vercors» als erster Titel
der im Untergrund entstandenen Editions de Minuit veroffentlicht.
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coat zu, steckt eine Waffe ein und riickt vor dem Spiegel den Hut zurecht.
Lautlos verldsst er die Wohnung.

Mit ihrer bleiern anmutenden und dennoch &therisch-leichten Atmo-
sphire ist die Szene ein Schliisselmoment in Melvilles filmischer Asthetik.
Die klaustrophobischen Innenaufnahmen, die ins Rituelle ausschwingen-
de Gestik und die minimalistischen Bewegungen verdichten sich zum
Timbre einer eigenen Sprache, zur Besonderheit eines Filmstils, der auch
heute noch unmittelbar erkennbar ist. Wie ldsst sich dieser atmospharische
Gestus beschreiben? Melvilles antinaturalistisches Filmschaffen resultiert
aus einem Kraftfeld, das aus dem Gegensatz von figurativer Abstraktion
und implosionsbedrohten Stimmungslagen entsteht. Die Figuren agieren
und bewegen sich zwischen Spannungspolen, deren Einfluss ihr Verstand-
nis tibersteigt. Der Druck, der auf dem szenischen Raum lastet, macht sie
zu Schattenrissen, gefangen im Feinmuster einer Kunstwelt, die die zeit-
gendssische Wirklichkeit zu negieren scheint. Diese archaisch anmutende
Reduktion der individuellen Handlungsmoglichkeiten erinnert an die Ge-
schlossenheit der antiken Friese — eingebunden in ihren Kontext erweisen
sich Melvilles Protagonisten als Statisten einer Geschichte, deren Dynamik
sie verkennen.

Hier liegt indes auch die tiefere Relevanz von Melvilles spezifischem
Duktus: Wenn man dieser besonderen Beziehung zwischen Figur und Hin-
tergrund ein breiteres Interesse abgewinnen kann, dann deshalb, weil sie
die grundsétzliche Opposition zwischen Gestaltung und Materie wieder-
aufnimmt, in der Martin Heidegger in Der Ursprung des Kunstwerks einst
ein fernes Echo des Schopfungsmythos erkannte:

Die Neigung, das Stoff-Form-Gefiige fiir die Verfassung eines jeden Seienden
zu halten, empfangt jedoch dadurch noch einen besonderen Antrieb, dass
im Voraus auf Grund eines Glaubens, namlich des biblischen, das Ganze des
Seienden als Geschaffenes, und d. h. hier Angefertigtes, vorgestellt wird.
(Heidegger 1960, 22)

Wenn sich die Verwandlung von Stoff in Form bei Heidegger als Grund-
geste jedes kreativen Akts ausnimmt, erscheinen Melvilles melancholi-
sche, alles durchdringende Atmosphéren im Gegenteil als Symptom einer
Blockade, als figurativer Ausdruck einer fundamentalen Unmoglichkeit.
Die Kadrage wird zum ideologischen Manifest; personliche Erfahrungen,
individuelle Wiinsche und kollektive Utopien sind ins Off verbannt. Die
scharf gezogenen Bildauschnitte zeugen von der Gewissheit, dass nichts
mehr geschaffen werden kann und die generelle und unwiderrufliche Ab-
wesenheit von Perspektiven nur im Erstarren von Raum und Gestalt kon-
gruent umzusetzen ist.
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Die Gravitationskraft, die Melvilles Figuren mit dem Hintergrund
verschmelzen ldsst, ist eine unmittelbare Folge des Zweiten Weltkriegs.
Die Erinnerung an den Krieg hat nicht nur die Thematik zu einigen seiner
Hauptwerke geliefert; auch seine bevorzugte Stilrichtung, der Film noir,
ist in dieser spezifischen Geschichte verankert. Das Dunkel wird zur Kon-
sequenz einer historischen Katastrophe, die Dammerung zur Zeitspan-
ne, die eine Umsetzung der epochalen Tragodie stilistisch fassbar macht.
Melvilles Figuren sind Vertreter einer untergegangenen Welt, biografische
Skizzen, die sich in der beschddigten Gegenwart nicht mehr entfalten kon-
nen. Das Zwielicht wird zum Zeichen eines Lebensraums, der von einer
alles tiberschattenden Schuld verdunkelt ist: «Vergessen Sie nicht», sagt
Kommissar Mattei (André Bourvil) zu einem Polizisten in LE CERCLE ROU-
GE (F 1970), als dieser sich anschickt, einen Mann zu verhaften, «alle sind
schuldig.» — «Alle Verdédchtigen?», fragt der Beamte. «Alle Menschen»,
antwortet der Kommissar.?

L’ARMEE DES OMBRES (F 1969), Melvilles epische Umsetzung von Jo-
seph Kessels Résistance-Roman, zeichnet eine prizise Topografie des Stin-
denfalls: Die Eroffnungsszene zeigt den Aufmarsch deutscher Truppen
auf der Pariser Place de I'Etoile; den Triumphbogen hinter sich lassend,
biegen die Soldaten in die Avenue des Champs-Elysées ein und bewegen
sich auf die Kamera zu. Es ist der einzige Moment, in dem die Besatzer in
einer frontalen Einstellung zu sehen sind. In der Folge taucht der Film in
jene Schattenzone ein, die jenseits der deutschen Linien liegt: Der Himmel
ist wolkenverhangen, die Straflen sind menschenleer, die Hauser verlas-
sen. Das alltdgliche Leben ist aus dem Blickfeld verbannt und manifestiert
sich allenfalls im Off, wie jene Kinderstimme in Marseille, die das Lied
«Frere Jacques» anstimmt, wahrend Gerbier (Lino Ventura) im Nebenhaus
einen Verrater hinrichtet. Die Finsternis, die den résistants ihre geisterhafte
Erscheinung verleiht, erstreckt sich {iber das gesamte Territorium; allein
die Mission, die Gerbier und Jardié (Paul Meurisse) nach England fiihrt,
taucht den Film in eine wédrmere Atmosphére — der Lichtstrahl, den diese
Sequenz auf den iibrigen Film wirft, unterstreicht allerdings umso deutli-
cher, wie undurchdringlich das Dunkel ist, das in jenen Jahren den Konti-
nent beherrscht.?

2 Die Filmdialoge ebenso wie die Zitate aus franzosischen Texten wurden vom Verfasser
iibersetzt.

3 Der Kontrast zwischen Hell und Dunkel wird hier nicht nur durch die Beschwernisse
der Reise herausgestrichen — Gerbier iiberquert den Armelkanal im Unterseeboot und
muss auf dem Riickflug mit einem Fallschirm abspringen. Auch der Londoner Kinobe-
such — GONE wiTH THE WIND (Victor Fleming, USA 1939), ein Film, den Gerbier «nicht
vor der Befreiung» in den franzosischen Kinosélen zu sehen erwartet — spielt auf die
fundamentale Relevanz der Opposition zwischen Licht und Finsternis an und erinnert
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Wenn Melvilles figuratives System iiber ein Epizentrum verfiigt, so
liegt dieses in der Zelle, in der Félix (Paul Crauchet) in L'ARMEE DES OMBRES
nach dem Verhor durch die Gestapo inhaftiert ist. Der Raum befindet sich
im Untergeschoss, im sparlichen Licht ldsst sich schemenhaft der geschun-
dene Korper des Hiftlings erkennen, der sich auf dem Boden kriimmt.
Sein Gesicht ist bis zur Unkenntlichkeit verformt, im Halbdunkel erscheint
seine aufgerissene Haut verwittert wie das Gemaduer: Neben der erlitte-
nen physischen Gewalt kommt hier durch die szenisch-atmosphérische
Gestaltung die tellurische Kraft zum Ausdruck, die fiir die Schwierigkeit
steht, der Geschichte zu entkommen. Entsprechend iiberraschend, gera-
dezu onirisch in ihrer Leichtigkeit mutet die Szene an, in der Gerbier nach
seiner Festnahme dem ErschieSfungskommando entkommt: Der Ausweg
fithrt entgegen aller Wahrscheinlichkeit durch eine unverhoffte Offnung
iibers Dach, wo ihn Mathilde (Simone Signoret) erwartet und zum Flucht-
wagen fiihrt. Wichtiger als die narrative Glaubwiirdigkeit der Szene ist
ihre indizielle Qualitdt, der Hinweis auf Melvilles symbolisches Bezugssy-
stem: Es ist die Opposition zwischen der Schwerkraft der gefallenen Nati-
on und der Fluchtbewegung der Figuren, in der das figurative Programm
der Filme Melvilles zu einem prézisen Ausdruck findet.

Wie stark diese Problematik auch die in der Nachkriegszeit angesie-
delten Fiktionen durchdringt, zeigen die zahlreichen Querverweise, die
zwischen den Filmen auszumachen sind und im Riickblick von einem be-
eindruckenden Reichtum an rhetorischen Nuancen zeugen. Gu Mindas
Flucht aus dem Gefangnis in LE DEUXIEME SOUFFLE (F 1966) antizipiert den
Ausbruch Gerbiers aus dem Kerker der Gestapo, wobei sich der Vergleich
der Szenen umso mehr aufdrangt, als beide Figuren von Lino Ventura ver-
korpert werden.* Auch die Begegnung von Corey (Alain Delon) und Vogel
(Gian Maria Volonte) auf dem regengetrankten Acker in LE CERCLE ROUGE
— der in den 1960er Jahren spielt — konnte wéhrend der deutschen Besat-
zung stattgefunden haben: Der Himmel hiangt bleiern {iber dem Horizont,
das Licht ist gebrochen, auf den Nationalstrafsen organisiert die Polizei Ver-
kehrskontrollen, die explizit an die Verhaftungen erinnern, die einst von
der Besatzungsmacht durchgefiihrt wurden. UN FLIC baut diese Parallele
in einer Szene bis zur Symmetrie aus: Wéahrend sich Mathilde in L’ARMEE
DES OMBRES, als Krankenschwester verkleidet, zusammen mit zwei Beglei-

en passant an die moralische Verpflichtung, die Melville seiner eigenen Asthetik aufer-
legt.

4 Melvilles regelméflige Zusammenarbeit mit den bekanntesten franzosischen Stars der
1950er und 1960er Jahre hat zweifellos zu den vielfaltigen Parallelen zwischen seinen
Filmen beigetragen: Neben Lino Ventura hatte Melville wiederholt u.a. Alain Delon,
Paul Meurisse und Jean-Paul Belmondo verpflichtet.
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tern und einem gefélschten Transportschein ins Hauptquartier der Gestapo
begibt, um Félix zu befreien, dringt Cathy (Catherine Deneuve) in UN FLIC
mit zwei Komparsen ins Spital ein, um einen schwerverletzten Bankrauber
zu entfithren. Auch Cathy bedient sich einer Ambulanz und falscher Papie-
re, und wie Mathilde scheitert sie in ihrem Unterfangen. Keiner der beiden
Inhaftierten wird tiberleben: Félix stirbt an den Folgen der Folter, der Bank-
rauber erhilt von Cathy eine letale Spritze, die sein Leiden verkiirzt.

Der Vergangenheit, der nicht zu entkommen ist, stellt Melville Figu-
ren gegeniiber, die weder iiber ein psychologisches Profil noch iiber eine
spezifische Biografie verfiigen. Zwischen Typ und Archetyp oszillierend,
erscheinen sie als Zeugen der Zerstérungskraft der Geschichte. Hervé Au-
bron hatte die Geografie von L’ARMEE DEs OMBRES in einer akkuraten Ana-
lyse mit dem Jenseits des Orpheus-Mythos verglichen (vgl. 1997, 147). Die-
selbe Herkunft kann man auch den andern Figuren Melvilles attestieren. In
LE CERCLE ROUGE werden die spiteren Komplizen des Bijouterie-Uberfalls
von der Kamera buchstéblich aus dem Schlaf gerissen; auch der Auftrags-
killer Costello (Alain Delon) wird in LE sAMOURAT in der beschriebenen
traumartigen Eroffnungsszene ruhend in den Film eingefiihrt. Oft treten
die Helden, wie Bob Montagné (Roger Duchesne), der heruntergekomme-
ne Berufsspieler in BoB LE FLAMBEUR (F 1955), aus dem Dunkel ins Bild.
Meist erscheinen sie tiberdies so immateriell, dass ihr wiederholter Blick in
den Spiegel — sowohl Jef Costello als auch Bob kontrollieren gleich zu Be-
ginn ihr Aussehen — dazu zu dienen scheint, sie von ihrer eigenen Existenz
zu iiberzeugen. Dem Tod begegnen Melvilles Protagonisten dhnlich wider-
standlos: Wie Michel Poiccard (Jean-Paul Belmondo) in A BOUT DE SOUFFLE
(Jean-Luc Godard, F 1959) stirbt Jef Costello, weil er sich weigert, die Flucht
zu ergreifen. Gu Minda wird am Ende von LE DEUXIEME SOUFFLE erschos-
sen, weil ihm sein Ruf im Gangstermilieu wichtiger ist als sein Uberleben.
In Lt pouros (F 1962) wird der letzte Schusswechsel durch ein Missver-
standnis ausgeldst: «Pars avant» («Geh vorher weg»), fliistert der sterben-
de Faugel (Serge Reggiani) zu Silien (Jean-Paul Belmondo), der allerdings
«paravent» versteht und auf den Wandschirm schief3t, anstatt zu fliehen.
In L’ARMEE DES OMBRES erscheint der Tod der résistants so unvermeidlich,
dass er keiner Inszenierung bedarf — ein Standbild der vier Hauptfiguren,
flankiert von einem eingeblendeten Text, informiert die Zuschauer dartiber.

In diesem Film sind auch jene Dialogzeilen zu horen, die die Tragik
der melville’schen Figuren am deutlichsten formulierten. Einem Wider-
standkdmpfer droht die Gestapo wihrend des Verhors an, ihn nach der
Exekution anonym in einem Massengrab zu verscharren, «so dass niemand
wissen wird, was aus Ihnen geworden ist». Die Thematik des Identitéts-
verlusts nimmt bereits L’AINE DEs FERCHAUX (F 1962) auf — «Je m’appelle
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Michel Maudet, mettons»’, sagt Belmondos Figur in der Eréffnungsszene.
In BoB LE FLAMBEUR wird Montagné von der Off-Stimme als eine «bereits
legendére Figur der jiingeren Vergangenheit» charakterisiert, die «im Mor-
gengrauen» wie ein Schatten der Geschichte in den Film tritt. LE samou-
RAT wiederum tangiert die Frage der Identitét in der Verhorszene: Da Jef
Costello in keinem Vorstrafenregister aufgefiihrt ist, lasst sich auch seine
Vergangenheit nicht rekonstruieren. Selbst sein genrekonformes Erschei-
nungsbild verweigert sich der individuellen Erfassung, wie die anschlie-
Bende Gegeniiberstellung mit einem Zeugen suggeriert: Costello wird in
eine Gruppe Minner eingereiht, die wie er Hut und Trenchcoat tragen —
um die Identifikation noch schwieriger zu gestalten, fordern die Beamten
die Anwesenden auf, Kleidung und Hiite untereinander auszutauschen.

Diese Szene, die Costello jegliche Singularitat abspricht, ist zweifel-
los progammatisch: Der serielle Ausdruck der Figur wird zur negativen
Signatur, zum Grundraster eines filmischen Korpers, der im Verschwin-
den seine zentralste Eigenschaft findet. In der Vereinfachung der Figuren
und Handlungen hatte Roland Barthes einst die Tradition des Film noir
erkannt, dessen Logik von der «Effizienz des Schweigens» und dem Pri-
mat des «Logos» iiber die «Praxis» bestimmt wird (Barthes 1970, 68). Die
kulturelle und historische Dimension von Melvilles Werk weist indes tiber
eine entsprechende Ambition hinaus. Einen Hinweis, an welchen Erfah-
rungshintergrund Jef Costellos Erscheinung appelliert, lasst sich dem Text
entnehmen, den Walter Benjamin Robert Walsers Figuren gewidmet hat.
Diese

kommen aus der Nacht, wo sie am schwiérzesten ist, einer venezianischen,
wenn man will, von diirftigen Lampions der Hoffnung erhellten, mit etwas
Festglanz im Auge, aber verstort und zum Weinen traurig. [ ] Es sind Figuren,
die den Wahnsinn hinter sich haben und darum von einer so zerreifsenden, so
ganz unmenschlichen, unbeirrbaren Oberflachlichkeit bleiben.

(Benjamin 1961, 372)

Die Resonanz zwischen Walsers «dem Mythos enttauchenden Helden»
(ebd., 373) und Melvilles Protagonisten ist deshalb so uniiberhorbar, weil
ihre Oberflachlichkeit auch Melvilles dsthetisches System konditioniert:
Aus der «venezianischen Nacht» tretend, bewegen sich seine Figuren im

5 «Nehmen wir an, ich heifse Michel Maudet.» Diese Anspielung an Herman Melvilles
«Call me Ishmael» ist als Hommage an den amerikanischen Schriftsteller zu lesen, dem
der Regisseur — als Jean-Pierre Grumbach geboren — sein Pseudonym verdankt. Mehr
als an den Protagonisten von Moby Dick (1851) erinnern Jean-Pierre Melvilles Figuren
jedoch an den Roman Bartleby the Scrivener (1853) und sein wiederholtes «I would pre-
fer not to».
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Spannungsfeld von Vergangenheit und jener Grenze, die sie von einer un-
beschwerten Gegenwart trennt. Die Beschaffenheit dieser Grenze variiert.
In LE SILENCE DE LA MER erscheint sie in Gestalt der Weigerung der fran-
z0sischen Familie, das Wort an den in ihrem Haus untergebrachten deut-
schen Offizier zu richten; in LE CERCLE ROUGE fillt sie mit dem Zugfenster
zusammen, das Vogel durchbricht, um den ihn eskortierenden Polizisten
zu entkommen. Barny (Emmanuelle Riva), die junge Angestellte in LEoN
Morin, PRETRE (F 1961), deren Arbeitsplatz aufgrund der Kriegswirren
von Paris in die Provinz verlegt worden ist, erkennt die politische Wirk-
lichkeit gespiegelt in einem Schaufenster: Sie flaniert durch die Kleinstadt,
als sie in der Reflexion der Glasscheibe unvermittelt die Lastwagen, die
deutschen Truppen und die auf der Strafie zusammengetriebene Bevolke-
rung wahrnimmt.

Die visuellen Kreisldufe oder deleuze’schen Kristallbilder verweisen
bei Melville entweder auf andere Filme® oder auf einen historischen Kon-
text; in beiden Fallen jedoch verweist das Werk in seiner Reversibilitdt auf
ein auflerordentlich geschlossenes Weltbild. Am Ende von UN FLIC wird
die Riickscheibe des Polizeiwagens zur Membran, die eine eigentliche Ana-
mnese einleitet: In der letzten Einstellung sehen wir Edouard Coleman im
morgendlichen Verkehr die Avenue des Champs-Elysées hinunterfahren.
Der Film spielt in den 1970er Jahren und Paris ist langst befreit. Dennoch
lasst sich Colemans Stimmungswechsel, als der Triumphbogen in einer
Riickprojektion hinter ihm sichtbar wird, nur durch einen geschichtlichen
Bezug erklédren: Selbst wenn ihm das Bewusstsein nicht zugénglich ist, da
«das Wissen Melvilles Welt entstammt» (2010, 72), wie Bernard Benoliel in
einer sensiblen Studie schreibt, weifs Coleman, dass dieser Morgen nahtlos
an einen anderen Morgen anschliefit und seine Fahrt mit dem Aufmarsch
der Wehrmacht in [’ARMEE DES OMBRES zusammenfallt.

Wenn sich die filmische Atmosphére als «Relation» fassen lésst, als
«etwas, das zwischen Subjekt und Objekt» (Bohme 2001, 54; Herv.i.O.) ent-
steht, so findet sie im fahlen Licht,” das Melvilles Welt erhellt, ihre visuelle
Entsprechung. Die einzigen Risse, die sich durch seine homogenen Stim-
mungsrdaume ziehen, werden durch die Blicke der Protagonisten ausgeldst.
In LE saMOURAT unterhilt Jef Costello kurz vor seinem Tod unversehens

6  UN FLIC erinnert beispielsweise an LE saAMOURAT, wenn der Polizeikommissar im Ho-
telzimmer einer ermordeten Prostituierten die auf die Wand gekritzelten Telefonnum-
mern tiberfliegt und dabei auf den Namen «Jef Costello» stof3t.

7  In DEux HOMMES A MANHATTAN (F 1959) wird die Relevanz der diffusen, alles durch-
dringenden Lichtverhiltnisse gleich eingangs angekiindigt: «Es war schon Ende Nach-
mittag», so die Off-Stimme, «und es war erst 3 Uhr 32, als die alte Gaslaterne, die 1912
von zerstreuten Stadtplanern vergessen worden war, sich fiir die Kinder der 43. Strasse
erhellte.»
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einen sehnsiichtigen, durch einen Lichtstrahl akzentuierten Augenkontakt
mit seiner Freundin; Simon wirft in UN FLIC bei einem Museumsbesuch ei-
nen langen und unergriindlichen Blick auf ein Selbstportrat von van Gogh.
In diesen Momenten, in denen der Fatalismus unvermittelt in eine tiefe
Melancholie hiniiberfiihrt, lasst sich indes auch die Tragik der Figuren er-
ahnen: Melvilles Helden befinden sich in Dantes neuntem, vom Himmel
entferntesten Hollenkreis,® die Atmosphare ist der Eissee Cocyt, der «die
Geister wie Halme unter durchsichtiges Glas verschliefit» (Dante 1876,
193) und ihnen jede Aussicht auf Erlésung verwehrt.
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Im Bild, zwischen den Bildern:
atmospharische Korrespondenzen




Hier und auf den folgenden Seiten: Ausziige aus den
Daumenkinos Junge am Kanal (Miinster 2006) und Frau
mit geschlossenen Augen (Berlin 2003) von Volker Ger-
ling. Vollstandige Versionen und weitere Daumenki-
nos erhaltlich auf www.daumenkinographie.de.



Joachim Paech

Der unterscheidende Moment

Das ist ein Bild, genauer eine Foto-
grafie (Abb. 1). Zu sehen sind ein
Bild und das, was das Bild darstellt,
das Gesicht eines jungen Maddchens
mit Sommersprossen. Alles, was
wir sehen, ist auch alles, was das
Bild zeigt, namlich einen Kopf en |

face und Schultern, auf die die Haa- - ﬁ
re des Madchens herabfallen. Weil 1 Midchen (Ariane) mit Sommersprossen
das Bild ein Ausschnitt ist, enthdlt  (Volker Gerling, 2003)!

es auf der Grenze seiner Sichtbar-

keit nicht nur das auf der Innenseite abgebildete Gesicht, sondern auf der
Auflenseite auch das, was es nicht zeigt und was unsichtbar bleibt. Das
ist im dufiersten Fall eine ganze Welt, in der zu einem bestimmten Zeit-
punkt an einem bestimmten Ort das Gesicht abgebildet worden ist. Das
Bild konzentriert den Betrachter auf seinen Ausschnitt und das Gesicht
des jungen Mddchens. Das Oval in der Mitte der begrenzten Flache lenkt
den Blick in das Bild hinein, wo er auf den Blick des Madchens trifft, der
wiederum nach vorne, gerade heraus auf ein Gegeniiber aufserhalb des
Bildes gerichtet zu sein scheint. Es sieht so aus, als ob das Lacheln auf
dieses Gegeniiber und die Situation der fotografischen Aufnahme reagiert.
Dort befand sich der <apparative Betrachter> des Mddchens im Moment
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der Aufnahme, und jeder kiinftige Betrachter ihres Bildes nimmt eine ver-
gleichbare, durch das Bild vermittelte Position ein, um nurmehr virtuell
wieder angeblickt und angeldchelt zu werden. Die Handlungsebene der
fotografischen Darstellung, die auf ihr Objekt gerichtet ist, kehrt auf der
gleichen Achse des Sehens in der Handlungsebene des Dargestellten wie-
der. Nicht immer, aber in diesem Fall ist es ein und dieselbe Blickachse,
eine darstellende (der Kamera), eine dargestellte (des Mddchens) und eine
des Betrachters der Fotografie. Diese Blickkonstellation macht sicherlich
iiber das dargestellte Mddchengesicht hinaus das Besondere dieser Foto-
grafie aus. Um sie herzustellen und im Bild darzustellen, war es erforder-
lich, im <entscheidenden Augenblick> den Ausldser des Kameraverschlus-
ses zu betdtigen, damit ein apparativer Lidschlag diesen <Augenblick> auf
dem Film konserviert. Absicht oder Zufall, der entscheidende Augenblick
der Fotografie halt im Bild fest, was sich andernfalls in der Bewegung der
Abbildung entzogen hitte (vgl. Dubois 1998). Was den entscheidenden
Augenblick der Fotografie zum Ereignis macht, ist die Einzigartigkeit der
Situation, die erst in ihrer Abbildung sowohl zum Ereignis ihrer Darstel-
lung als auch des Dargestellten wird. Das Bild, das auf ideale Weise die
momentane Blickkonstellation zwischen Bild und Betrachter zu realisieren
scheint, gerédt in seiner Einzigartigkeit zu dem einzigen Bild, das ihr ent-
sprechen kann.

Im Blick des Betrachters aktualisiert das Bild die in ihm selbst ausge-
schlossene Voraussetzung seiner Entstehung, namlich die vergangene und
daher abwesende fotografische Situation. So ist der entscheidende Augen-
blick der Fotografie immer auch der unterscheidende Augenblick, der den
Unterschied macht zwischen dem Dargestellten in seiner aktuellen situa-
tiven Wahrnehmung und seiner fotografischen Darstellung, die als Bild
eine ganz neue Betrachtersituation aktualisiert. Im einzelnen Bild, das sich
dem <entscheidenden Augenblick> seiner Entstehung verdankt, ist also be-
reits das Moment der Unterscheidung enthalten. Jede weitere Fotografie
vermindert in der Wiederholung das Ereignishafte des <entscheidenden
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Moments> und betont das Moment der Unterscheidung, die sich aus der
referenziellen Ebene des Dargestellten, der Blicke und ihrer Wiederholun-
gen, in die Ebene der Beziehungen zwischen den Bildern verlagert. Die
— ikonische, ontologische, indexikalische — Differenz des Bildes wird zur
syntaktischen Beziehung zwischen den Bildern.

Tatsachlich unterscheidet sich dieses eine Bild von allen anderen wirk-
lichen und méglichen Bildern. Der Unterschied kann einerseits formaler
und andererseits sujethafter, anekdotischer oder thematischer Art sein, also
entweder mehr auf der Ebene der Darstellung oder mehr auf der Ebene des
Dargestellten liegen. Die Anordnung von Bildern in Gruppen ihrer Zuge-
horigkeit kann ganz formal nach ihrer Grofle, ob schwarz/weifs oder far-
big, gerahmt oder ungerahmt etc. oder auch nach ihrer (Autoren-)Herkunft
geschehen. Oder ihre Sortierung findet nach inhaltlichen Gesichtspunkten
des Dargestellten statt, wobei zum Beispiel die Frage der Formate sekundar
sein kann. Wie auch immer, die Bilder stellen untereinander Beziehungen
her, die iiber das einzelne Bild hinausgehen, verbunden durch eine ge-
meinsame Urheberschaft und eine rudimentdre Narration. So in Beziehung
gesetzt, kommt wieder das Moment ihrer Unterscheidung wesentlich ins
Spiel. Ist die formale Differenz der Bilder sehr grofs oder sind die Formate
weitgehend inkompatibel oder gibt es keine inhaltlichen oder thematischen
Gemeinsamkeiten, dann herrscht die blof8e Tatsache ihrer willkiirlichen
Unordnung zum Beispiel in einer Fotokiste, die man schiitteln kann, ohne
ihre Ordnung zu gefdhrden, denn sie haben keine.

Davon ausgehend kann man die Bilder iiber das unterscheidende
Moment wieder einander anndhern und versuchen, Ordnungen zu schaf-
fen. Zwei Bilder von Robert Frank zeigen Anordnungen von Bildern, die
nebeneinander ihre Differenz als thematische Gemeinsamkeit ausstellen
(Abb. 2a-b).

Im Bild auf der linken Seite sind Postkarten von Schauspielerinnen-
Portréts auf einer Steckwand zusammengestellt. Die Zusammenstellung
ist kontingent, die Fotos konnten so lange ausgewechselt und umgesteckt
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2a-b Postcards, Long Beach und Record Cover: Rollings Stones «Exile on Main St.» (Robert
Frank, 1956 und 1972)?

werden, bis das Foto von Robert Frank sie in der hier sichtbaren Anord-
nung festgelegt hat. Die Austauschbarkeit der Fotos untereinander ver-
dankt sich dem Moment ihrer Unterscheidung, das Foto von Robert Frank
legt die unterschiedlichen Fotos auf den entscheidenden Moment dieser
einen Fotografie fest, die alle anderen in einer zufélligen und zugleich de-
finitiven Anordnung enthilt. Das Bild auf der rechten Seite verfahrt 4hn-
lich. Das Thema der Zusammenstellung ist «Varieté>, die einzelnen Fotos
liegen sehr dicht beieinander, sie {iberschneiden sich in einigen Fillen, ihre
Formate sind uneinheitlich. Das sehr starke Moment der Unterscheidung
wird lediglich durch das gemeinsame Thema iiberformt und in dem ge-
meinsamen Bild dieser Fotos festgelegt.
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Unter den vielen Moglichkeiten, mit denen (fotografische) Bilder An-
schliisse herstellen konnen, die im weitesten Sinne referenzielle Beziehun-
gen oder aber Beziehungen ihrer Anordnung sind, die wiederum ganz
und gar kontingent oder aber narrativ stringent sein kénnen, spielt der
Sonderfall der Wiederholung eines Bildes mit sehr geringer Differenz eine
besondere Rolle. Der Abstand der Bilder und damit der Quotient ihrer Un-
terscheidung bemisst sich aus drei Faktoren: dem zeitlichen Abstand der
Wiederholung der Aufnahme, der rdumlichen Veranderung durch die Be-
wegung der Kamera im Verhiltnis zum Objekt und — last but not least — den
Verdnderungen im Objektbereich selbst. Auf diese Weise entstehen Serien
von Bildern, die nicht mehr formal, thematisch oder narrativ zusammen-
gehalten werden miissen, sondern wesentlich durch den unterscheiden-
den Moment, der sie trennt und wieder in Beziehung setzt, verbunden
sind. Geht der Unterschied zwischen ihnen gegen Null, dann wird ledig-
lich dasselbe Bild wiederholt; wird die Differenz zu grofs, dann werden
die Bilder gegeniiber ihrer Serie autonom und kénnen formal, thematisch,
narrativ neu angeordnet werden (in Fotoreportagen zum Beispiel).

3a-c Miidchen mit Sommersprossen (Daumenkino, Volker Gerling 2003)

Diese drei Fotos zeigen noch einmal Kopf und Schultern des jungen Mad-
chens mit Sommersprossen (Abb. 3a—c). Der Bildraum verdndert sich nicht.
Ihr unterscheidendes Moment liegt in einem bestimmten zeitlichen Ab-
stand der Aufnahmen, durch den die sichtbaren Verdnderungen des Ob-
jekts als Abfolge vom ernsten iiber einen ldchelnden zum kessen Gesichts-
ausdruck dargestellt werden konnen. Der zeitliche Abstand zwischen den
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drei Fotos produziert den unterscheidenden Moment, der zundchst nur ei-
nen Unterschied kenntlich macht, ohne eine Reihenfolge festzulegen. Jede
andere Reihenfolge der Bilder ist ebenfalls moglich, nebeneinander sind sie
drei Darstellungen verschiedener Gemiitszustande desselben Gesichts.
Wenn nun die einzelnen Bilder im zeitlichen Abstand und das heif3t
im Moment ihrer Unterscheidung immer mehr zusammenriicken, der
zeitliche Abstand und entsprechend der unterscheidende Moment immer
geringer werden, dann stellt sich die Frage, ab wann die Abfolge der Bil-
der nicht mehr verdnderbar und die Beziehung untereinander als ein Zu-
sammenhang im Sinne einer Kontinuitét festgelegt ist, was ihre Beziehung
als eine Abfolge durch ihre spezifische Unterscheidung determiniert. So
kann man sich vorstellen, dass zwischen den drei Bildern, die weiterhin
keine bildraumliche Verdnderung enthalten, weitere Fotos mit kiirzerem
zeitlichen Abstand eingefiigt werden, die ihre figurativ dargestellten Un-
terschiede immer geringer (dichter) werden lassen, wodurch sie als Abfol-
ge immer stirker festgelegt werden. Zwischen ihrer identischen Wieder-
holung einerseits und einem Abstand, der die innere Notwendigkeit ihrer
Abfolge unterbricht, andererseits, konstituiert sich der unterscheidende
Moment zwischen den Bildern als ihr dargestellter innerer Zusammen-
halt. Liegen zeitlicher Abstand und unterscheidendes Moment — und nie
das eine ohne das andere — in einem bestimmten Bereich, dann ist das Ne-
beneinander der Bilder deutlich als ein zeitliches und figurales Nacheinan-
der erkennbar, das seine Markierung im Ubergang zwischen den Bildern
hat als Moment ihrer Unterscheidung, die einen bestimmten Unterschied
herstellt. Der entscheidende Moment der Aufnahme, das fotografische Er-
eignis, wird zum Ereignis seiner Wiederholung, er wird zeitlich gedehnt
und in ein Nacheinander unterscheidender Momente aufgelost. Der nach-
ste Schritt miisste die Verzeitlichung der Darstellung durch die Verbin-
dung von entscheidenden (Momentfotografien) und unterscheidenden
Momenten (Reihenfotografien) ermdéglichen. (Die mediale Darstellbarkeit
einer verzeitlichten Bilderfolge in einem geschriebenen Text wie dem vor-
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4 LEs soNGEs D'EDMEE (Jérome Lefdup, F 2008)*

liegenden hat dort ihre Grenzen, wo die zeitliche Folge der Darstellung
unterscheidender Momente des Dargestellten das, was nacheinander
folgt, wieder nur nebeneinander darstellen kann.)

Daher mache ich einen Zwischenschritt, der auch im medialen Rah-
men des Textes in einem Buch noch nachvollziehbar ist. Abgebildet ist eine
Fotografie, die von vornherein, also bereits im gleichzeitigen Entstehen,
ein Doppelbild ist. Es handelt sich um eine Stereoaufnahme (Abb. 4).

Scheinbar geht es hier um die identische Wiederholung desselben
Bildes, weil kein zeitlicher Abstand zwischen beiden Aufnahmen besteht.
Beide wurden gleichzeitig in einer Stereofotokamera gemacht. Aber das
Nebeneinander zweier Blickpunkte hat zu einer bildriumlichen Differenz
gefiihrt (was man auf der rechten Seite an dem Ziegelmauerchen erken-
nen kann). Das unterscheidende Moment ist ausschliefilich diese geringe,
aber signifikante Differenz, die auch im Blick jedes unserer Augen wieder-
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holt wird und fiir das rdumliche Sehen verantwortlich ist. Das Maf$ dieser
Differenz ist im wortlichen Sinne das Augenmafs der Entfernung beider
Pupillen im Gesicht. Dass wir keine zwei unterschiedlichen Wahrnehmun-
gen unserer zwei Augen sehen, liegt daran, dass beide <Einzelbilder> (bes-
ser: Seheindriicke) im Gehirn tiberlagert werden, wo deren Differenz uns
ein rdumliches Sehen mit Tiefenperspektive ermdglicht. Das unterschei-
det sich allerdings vom Stereoeffekt der beiden Fotografien, denn wenn
man in einem Stereobildbetrachter beide Fotos parallel sieht, dann wird
auch im Gehirn nur der Differenzeffekt der Beziehung zweier iiberlagerter
Oberflachen von Bildern realisiert als Simulation rdumlichen Sehens ohne
echte Tiefenperspektive.

Wesentlich an dieser Stelle ist, dass das Moment der Unterscheidung,
das bisher zwischen den beiden nebeneinander liegenden Fotografien
deren zeitliche Beziehung ihres Nacheinanders definiert hat, jetzt in der
Form der leichten Verschiebung des point of view, des Differenzpunktes
zwischen beiden Bildern wiederkehrt und sich in der gleichzeitigen Be-
trachtung beider Bilder zu seinem gemeinsamen dritten Bild mit rdum-
lichem Eindruck verbindet. Es scheint so, als konne man durch das eine
Bild hindurch auf das andere sehen und als wiirde der Abstand zwischen
beiden als Ort ihrer Unterscheidung Punkt fiir Punkt den Effekt des rdum-
lichen Sehens ermoglichen.

Nun ware es denkbar, dass man, anders als das beim natiirlichen Sehen
moglich ist, beide Seiten vertauscht, das heifit das Bild mit der linken
Seite rechts und umgekehrt sieht. Dass {iberhaupt ein Unterschied zwi-
schen diesen beiden Sichtweisen auf die Bilder besteht, erkennt man erst,
wenn dieser Wechsel in schneller Folge geschieht. Dann wird der Punkt
der Unterscheidung, der den Unterschied zwischen beiden Bildern aus-
macht, zum Dreh- und Angelpunkt schnell wechselnder Verschiebungen
im Wahrnehmungsbild, die als eine innere Bewegung des Bildes gesehen
wird. Diesen Effekt der schnellen Umkehrung beider Seiten iiber einen
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gemeinsamen Bildpunkt hat der Filmemacher Jéréme Lefdup in seinem
kurzen Film Lgs soNGEs D’EDMEE (F 2008) fiir die Animation eines schein-
baren Bewegungseffekts von statischen Stereobildern ausgenutzt.

Dass es sich um einen echten Animationseffekt handelt und nicht um
einen Flicker zwischen ungenau projizierten Filmbildern, erkennt man
daran, dass die Wechselbewegung die eigentlich statische figurale Darstel-
lung animiert, wahrend das (digitale) Bewegungsbild der Filmprojektion,
die mediale Darstellung des Bildwechsels auf der Leinwand (oder dem
Monitor) also, nicht betroffen ist. Der Ton des Films zum Beispiel ist nicht
beeintrachtigt. Zustande gekommen ist der Animationseffekt durch das
Ubereinanderschieben der beiden Stereobilder so, dass beide einen festen
(Ruhe-)Punkt gemeinsam haben, wihrend alle anderen Bildpunkte diffe-
rieren und im standigen Wechsel der beiden Seiten (Augen) den Anima-
tionseffekt produzieren. Was wie der Wechsel zweier (analoger) transpa-
renter Folien aussieht, wird dennoch digital hergestellt, so dass auf diese
Weise ein drittes Bild (ein Bild des Wechsels, ein Bewegungsbild) entsteht,
das die beiden differierenden Bilder enthalt>.*

Bewegung ist im Falle von LEs soNGEs D'EDMEE ein Effekt der Verla-
gerung der Differenzpunkte beider Stereobilder hin und zurtick, von rechts
nach links und zuriick. Wenn man dagegen Bilder iibereinander schiebt,
deren Differenzpunkte im tiberlagerten Bild weiterwandern, dann wiirde
sich das Rucken hin und zuriick bei gleicher Frequenz in eine scheinbar
flieBende Bewegung auflosen. Das Verfahren ist in beiden Féllen dassel-
be: Der Film, der den Bewegungseffekt der Stereobilder zeigt, kombiniert
beide Verfahren, indem er das Rucken der dargestellten Bilder mit den
Bildern des Films und deren apparativer Schaltung im Projektor filmisch
kontinuierlich, das heifit fortlaufend wiedergibt.

Ich komme auf mein erstes Bildbeispiel zuriick, das Gesicht des jungen
Maédchens mit Sommersprossen (Abb. 5). So wie es ist, ist es autonom,
es braucht keine weiteren Bilder, um sinnvoll wahrgenommen oder zum
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Beispiel als Passfoto verwendet zu
werden. Als einzelnes Bild kann
es unter verschiedenen Ordnungs-
prinzipien neben anderen Bildern
etwa in einer Sammlung von Por-
tréts junger Maddchen auftreten.

Wenn es aber selbst <als Bild>
Anschliisse herstellt, dann spielen
seine medialen Eigenschaften, das
Format, Farbe oder schwarz/weifs
etc. wieder eine Rolle. Alles, was einen Unterschied ausmacht, soll durch
das Bild und in dem Bild selbst angelegt sein. Das kann die rdumliche
Differenz des (Kamera-)Blicks sein, die zwei unterschiedliche Referenz-
punkte zweier Stereobilder herstellt. Das kann aber auch ein Punkt sein,
dessen Verschiebung gegeniiber dem Anschlussbild eine Verdnderung der
Augen, des Mundes, der Position der Haare etc. hervorruft (in der digi-
talen Bildbearbeitung wiirde die Verschiebung zweier Punkte rechts und
links des Mundes nach oben ein Lacheln bewirken).

Das (fotografische) Daumenkino operiert mit Reihen von Fotografien,

5 Midchen (Ariane) mit Sommersprossen

die in dem, was sie zeigen und wie sie es zeigen, mit dargestelltem Objekt
und der Art seiner Darstellung (Format etc.) also, sehr dicht beieinander
liegen, also in zeitlich kurzen Abstidnden entstanden sind. Jedes Foto ist
durch einen spezifischen unterscheidenden Moment vom darauf folgen-
den unterschieden. Jeder Unterschied wird gegeniiber dem néachsten Foto
als Verdnderung erkennbar. Die Reihenfolge der Bilder muss derjenigen ih-
rer Entstehung entsprechen, damit die Unterschiede als ein linearer Prozess
von Verdanderungen sichtbar werden. Das unterscheidende Moment stellt
zwischen den Bildern jenen Unterschied her, der sie in Beziehung setzt.
Die Groe der Differenz spielt erst eine Rolle, wenn diese Differenz nicht
nur den bildrdumlichen Abstand (Verdnderungen im Bild), sondern auch
den zeitlichen Abstand der Bilder betrifft. Die zeitliche Differenz der Bilder
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kann wiederum bildraumlich dargestellt werden, wenn man die jeweils
aufeinander folgenden Bilder iibereinander schiebt. In der Abfolge ist die
Verdnderung des oberen gegeniiber dem unteren Bild — ihr unterscheiden-
des Moment — der zeitliche Index. Zeit erscheint dann als die Verdnderung
im Bildraum zwischen zwei aufeinander folgenden Bildern. Bei geringem
Abstand der aufeinander bezogenen Punkte der Bilder ist der Zeitindex
ihrer Unterscheidung, ihr zeitlicher Abstand, gering, bei grofserem Abstand
entsprechend grofer. Bei einer Abfolge mehrerer auf diese Weise aufeinan-
der bezogener Bilder entsteht ein zeitlicher Verlauf zwischen ihnen, der als
bildraumliche Verdnderung, das heifst als Bewegung sichtbar wird.

Beim Abbléttern eines Daumenkinos wird ein Foto nach dem anderen
iiber das jeweils vorhergehende geschoben (dhnlich dem Verfahren von Jé-
rome Lefdup in seinem Film LEs soNGEs D’EDMEE): Die darstellende (das
Blattern der Bilder) und die dadurch dargestellte Veranderung (die figura-
len Verschiebungen im Bild) werden als Prozess, das heifst als Bewegung
wahrgenommen. Das bedeutet, dass durch die von auflen induzierte Be-
wegung ein weiterer zeitlicher Faktor, die Bildfrequenz, hinzukommt. Die
wahrgenommene Bewegung resultiert also aus einer dufleren (blattern-
den, mechanischen) Bewegung, die mit einer bestimmten Frequenz auf die
Abfolge von Bildern einwirkt, die durch ihre Unterscheidungen oder Dif-
ferenzen miteinander verbunden sind, die zeitlich als unterscheidendes
Moment bildraumlich einen Unterschied machen. Das Daumenkino wird
in der Regel beide Bewegungen gleichzeitig darstellen, die mediale der
Darstellung als Abfolge von Bildern und die dargestellte als figurale Ver-
dnderung. Gibt es keine Verdnderungen zwischen den Bildern, — werden
dieselben Bilder geblattert —, bleibt nur die mediale Bewegung desselben
iibrig, die Seiten werden geblattert, ohne dass sich im Dargestellten etwas
verandert, also figurale, dargestellte Bewegung stattfindet.

Eine derartige «dichte Beschreibung> des Daumenkinos als Medium zur
Darstellung von figuraler Bewegung fiihrt an den vergleichbaren kinema-
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tografischen Prozess der Darstellung von Bewegung heran, die hier nicht
mehr Thema ist. Die filmische (oder Video-) Projektion von Daumenkino-
Darstellungen ist die Kombination zwischen beiden, in der das Daumen-
kino zum bewegten Objekt kinematografischer Pojektion gemacht wird.
Das ist auch die Art und Weise, mit der Volker Gerling seine Daumenki-
nos vor einem Publikum demonstriert.” Den visuellen Beweis fiir die ki-
nematografische Konstruktion von Bewegung kann ich in diesem Aufsatz
leider nicht antreten. Die medialen Eigenschaften eines Buches lassen die
Darstellung von Bewegung nicht zu, sie kann bestenfalls durch Codes des
Bewegten (wie zum Beispiel speed lines im Comic) angedeutet werden.

Ich mochte dennoch kurz auf die Beziehung zum kinematografischen Be-
wegungsbild eingehen. Man sagt gewohnlich, dass der Film La JeTte (F
1963/64) von Chris Marker ein Film aus <Fotografien> sei. Das ist missver-
standlich, weil jeder Film, der auf fotografischem Filmmaterial aufgezeich-
net wurde, aus Fotografien besteht. In diesem Fall hat Marker Filmbilder
ohne figurale Differenz wiederholt, 24-mal in der Sekunde (Frequenz).
Solange die externe apparative Bewegung dieselben Bilder ohne das
Moment ihrer Unterscheidung wiederholt, kann in der Projektion keine
Verdnderung, also auch keine Bewegung gesehen werden. Wird dennoch
Bewegung angedeutet, dann durch Unterbrechungen in der Kontinuitét,
wenn also kiirzere oder lingere Folgen von Unbewegtheiten montiert
werden. Das unterscheidende Moment liegt dann nicht mehr zwischen
den Einzelbildern, sondern im Wechsel zwischen kleineren oder grofieren
Einheiten von Unbewegtheiten. Die etwas abrupte Montage von Unbe-
wegtheiten wird durch die Off-Erzdhlung, Musik und Gerdusche abge-
mildert. Ein anderes Mittel, die Verbindungen bewegter Unbewegtheiten
durch Unterbrechungen zu verzeitlichen, ist die Uberblendung. Indem
die letzten Bilder der vorangehenden {iiber die ersten Bilder der folgen-
den Sequenz kopiert werden, entstehen Veranderungen in den betreffen-
den Bildfolgen, die — mehr als der blofie Bruch — medial als Bewegung des
Ubergangs wahrgenommen werden kénnen. Die Uberblendung ist eine
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eigene Figur fiir das, was als Uberlagerung zweier stereoskopischer Bilder
oder als Ubereinanderschieben von Bildern des Daumenkinos bereits eine
Rolle gespielt hat — Uberlagerungen, die ebenfalls wie eine Uberblendung
funktionieren. In jedem Fall entsteht etwas Drittes, namlich ein <Bild von
Bewegung>. Die einzige Stelle in Markers Film, an der eine normale> fil-
mische Bewegung durch Bilder mit figuralen Verdnderungen, 24-mal in
der Sekunde, stattfindet, zeigt den Unterschied in der Konstruktion von
dargestellter Bewegung. Wahrend der Effekt der Bewegung zuvor und
danach jeweils in den Uberblendungen entsteht, die den Bruch zwischen
Folgen identischer Bilder {iberformen, riickt das unterscheidende Moment
in der filmischen Bewegung nun zwischen die Einzelbilder, wo die fort-
laufende Differenz 24-mal in der Sekunde als Verdnderung, das heifit als
Bewegung gesehen wird. Das bis dahin unterschiedlich gezeigte Gesicht
einer schlafenden Frau zeigt fiir einen entscheidenden Moment selbst ei-
nen Unterschied, eine Verdnderung: Sie schligt die Augen auf, und mit
einem Mal kehrt das Leben in das Gesicht zurtick, das bis dahin medial
nicht darstellbar und narrativ in die <Locher zwischen der Zeit> gewichen
war. In diesem Gesicht hat der Held das verlorene Leben gesucht, das fiir
einen entscheidenden Moment, gebildet aus einer Folge unterscheidender
Momente, in das Gesicht dieser erinnerten Frau zuriickgekehrt war. Fiir
den aufmerksamen Zuschauer des Films ist dieser lebendige Moment des
Augenaufschlags zwischen den Sequenzen statischer Bilder immer wieder
ein atmosphérischer Umschlagpunkt und eine kleine Entdeckung — als ob
in ihm das Leben (in der Erinnerung) tiberlebt hitte. Wie sehr dieser Mo-
ment mit dem Film verbunden ist, zeigt sich an der Unmoglichkeit, ihn im
Ubergang zur Bewegung an dieser Stelle in einem Buch darstellen zu kén-
nen. Nur das Daumenkino reprisentiert selbst diesen Ubergang, es ist ein
Buch aus statischen Fotografien (oder Zeichnungen) mit spezifischen Un-
terschieden, die, bldtternd in Bewegung versetzt, die Unterscheidungen
als Bewegung darstellt. Es ist Buch und Kino zugleich, den Unterschied
macht die Stellung des Daumens, der das Buch zum Kino werden lasst.
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Anmerkungen

1 Mit freundlicher Genehmigung des Fotografen.

2 Beide Abbildungen stammen aus Frank (2001, 48 u. 84).

3 Der Film wurde auf Arte in der Sendung «KurzSchluss» am 7.8.2009 ausge-
strahlt.

4 Arte hat in derselben «KurzSchluss»-Sendung am 7.8.2009 einen Beitrag gezeigt,
in dem Jérome Lefdup demonstriert, wie LEs SONGEs D’EDMEE entstanden ist.

5 Vgl. dazu ausfiihrlich den Beitrag von Volker Gerling im vorliegenden Band.




Volker Gerling

Bewegte Bewegung - mit Daumenkinos auf
Wanderschaft

Jeden Sommer breche ich fiir einige Wochen zu Fufd auf — als Daumen-
kinograf auf Wanderschaft. Ich schlafe im Zelt, reise ohne Geld und lebe
davon, dass ich Menschen, denen ich unterwegs begegne, meine Dau-
menkinos zeige, die ich auf einem Bauchladen vor mir hertrage. Vor dem
Bauchladen héngt ein Schild mit der Aufschrift: «Bitte besuchen Sie mei-
ne Wanderausstellung.» Aus einigen der vielen Begegnungen entstehen
neue Daumenkinos, die ich auf nachsten Wanderschaften und in einem
Bithnenprogramm zeige.

In meinen Daumenkinos portritiere ich Menschen. Ich iiberrasche
meine Protagonisten damit, dass ich sie nicht nur ein- oder zweimal fo-
tografiere, sondern innerhalb von zwolf Sekunden mit einer motorisier-
ten Spiegelreflexkamera einen ganzen Kleinbildfilm mit 36 Aufnahmen
belichte. So stiirze ich die Portrétierten in eine krisenhafte Situation, die
sich mit jedem erneuten Ausldsen der Kamera verschirft. Das Rattern und
Klicken des Apparats riittelt sie aus den Posen heraus, die sie bewusst oder
unbewusst eingeommen haben. Ihre Gesten und Emotionen entstehen da-
bei stets aus dem Augenblick und zeigen eine unmittelbare Schonheit des
Wahren und Wesentlichen. Diese Momente sind der Kern meiner Arbeit.

Im Sommer 2009 lief ich mit meiner Daumenkinoausstellung von Ol-
denburg iiber Bremen, Hamburg, Liibeck und Travemiinde nach Wismar.
Dabei verbrachte ich einige Stunden auf einem Markt in Liibeck. Ich hatte
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mich zwischen Obststinden gegeniiber von einem Késestand aufgestellt
und wartete, wie die Menschen auf mich reagieren wiirden. Nachdem die
erste Bertihrungsangst (die in diesem Fall wortlich zu verstehen ist) tiber-
wunden war, geschah etwas, das in solchen Momenten oft geschieht: Das
Staunen und Lachen der Menschen, die sich meine Daumenkinos ansahen,
zog weitere Schaulustige an. Die Charaktere der Besucher meiner Ausstel-
lung werden dabei nicht nur dadurch spiirbar, dass sie auf die Daumen-
kinos reagieren, sondern auch, wie sie sich die Daumenkinos anschauen.
Wie behutsam sie beispielsweise ein Exemplar biegen, oder wie grob sie
mit ihm umgehen. Manche Besucher streichen zunédchst priifend tiber die
Bilder und gucken sie sich im Gegenlicht an, um etwas iiber die Papier-
beschaffenheit herauszufinden, andere untersuchen die Art der Bindung,
bevor sie bldttern. Schauen sie ein Daumenkino nur einmal an oder mehr-
mals? Variieren sie die Geschwindigkeit? Zu welchem Daumenkino grei-
fen sie als erstes, zu welchem als letztes?

Da Daumenkinos ihre Illusionsmechanik nicht verschweigen, machen
sie dem Betrachter bewusst, wo die vermeintliche Bewegung tatséchlich
entsteht: im eigenen Kopf. Daraus folgt, so glaube ich, dass eine Bewegung,
die ganz offensichtlich auf einer Illusion beruht, als weniger selbstverstand-
lich und damit als kostbarer erlebt wird als beispielsweise eine Bewegung
auf der Leinwand im Kino, die sich fiir den Betrachter nicht wesentlich
von tatsdachlichen Bewegungen unterscheidet. Das Bewusstsein, dass der
Betrachter nicht nur alleiniger Zuschauer ist, sondern zugleich auch der-
jenige, durch den und in dem die Personen zum Leben erweckt werden,
lasst ihm die Portrétierten sehr nah erscheinen. Sie werden wéhrend des
Blatterns ein Teil von ihm selbst. Die Kostbarkeit dessen, was man im Dau-
menkino erlebt, wird verstarkt, indem man sich der Endlichkeit der «Vor-
fithrung> bewusst wird: Die zur Verfiigung stehende <Filmzeit> spiirt der
Betrachter als das Zerrinnen des Papierstapels zwischen seinen Fingern.

Fotografien, die lebendig werden, haftet auch auf einem Wochen-
markt des 21. Jahrhunderts eine Aura des Wunderbaren an. Manchmal
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kommt es mir so vor, als seien Daumenkinos Zeitmaschinen, die mich auf
Jahrmaérkte des ausgehenden 19. oder friithen 20. Jahrhunderts katapultie-
ren, als bewegte Bilder noch echte Sensationen waren. Ein zehn Jahre alter
Junge fragte mich einmal, ob die Menschen in meinen Daumenkinos alle
tot seien. Als ich dies (zugegebenermafien nicht ganz widerspruchsfrei)
mit den Worten verneinte «Du siehst doch, dass sie lebendig sind!», sagte
er, dass es sich dann wohl um Geister handeln miisse. Ich vermute, dass
dieser Junge noch nie einen vergleichbaren Gedanken hatte, wahrend er
sich Bewegtbilder in anderen Formaten, die er kannte (Fernsehen, Film,
Video, DVD, Computerspiele, Handyfilme oder Internet), angesehen hat.
Die dargestellte Bewegung in diesen Medien unterscheidet sich in seinen
Augen nicht von wirklicher Bewegung. Nun erkannte er aber plotzlich, so
unterstelle ich ihm, dass Filmbewegung auf einer Illusion beruht. Nicht
die Bewegung selbst 16ste sein Staunen aus, sondern die Tatsache, dass er
die Bewegung sah, obwohl sein Verstand ihm sagte, dass sie in den Foto-
grafien selbst gar nicht angelegt ist. Dieses naive Staunen iiber bewegte
Bilder, das ich nicht nur bei Kindern erlebe, gibt es vielleicht nur noch
(oder wieder) im Daumenkino. Die laufenden Bilder im Kino (und in al-
len genannten Medien) sind hingegen so selbstverstidndlich geworden wie
eine Zug- oder Autofahrt.

Dass ich eben jene Zug- oder Autofahrten auf meinen Wanderschaften
vermeide, um von einer Stadt in die nédchste zu gelangen, ist ein entschei-
dender Teil meines Konzeptes. Ich zeige meine Daumenkinos als wortlich
zu verstehende Wanderausstellung, weil ich {iberzeugt bin, dass es eine
Analogie zwischen dem Zufufigehen und dem Ansehen von Daumenki-
nos gibt. Um diese Analogie soll es nun gehen.

Es ist mir bewusst, dass ich auf die Tradition des Wanderkinos an-
spiele, wenn ich mit Daumenkinos auf einem Markt stehe. Auf eine Zeit
also, in der es noch keine oder nur wenige feste Lichtspielhduser gab und
es tiblich war, dass der Film in temporédren Spielstitten zu den Menschen
auf Volksfeste und Jahrmérkte kam. Es war zugleich die Epoche, in der
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das fotografische Daumenkino seine beste Zeit erlebte. Die Skladanow-
ski-Briider vertrieben ihre Filme als Daumenkinos, und es gab sogar die
Moglichkeit, sich in dieser Form portratieren zu lassen. Auch das Muto-
skop, um das es spater noch gehen wird, war, als mechanisierte Form des
Daumenkinos, vom Ende des 19. Jahrhunderts bis in die 1920er Jahre auf
Jahrmérkten verbreitet und zeigte im Vergleich zum Daumenkino bereits
deutlich langere filmische Sequenzen.

Die Erfindung des Kinos fiel bekanntlich in das gleiche Jahrhundert,
in dem die Eisenbahn erfunden wurde. Als die Menschen begannen, im
Zug zu reisen, wirkte die schnelle und gleichférmige Geschwindigkeit auf
viele als verstdrende Erfahrung. «Die Eisenbahn, die als Raum und Zeit
vernichtende Kraft auftritt, wird immer wieder als Projektil beschrieben»
(Schievelbusch 2000, 52), zudem wurde der Verlust von Zwischenrdaumen
beklagt. Durch die im Vergleich zur Kutsche deutlich héhere Geschwin-
digkeit musste aufSerdem eine so hohe Anzahl von visuellen Eindriicken
wahrgenommen werden, dass deren Verarbeitung als ermiidend fiir Augen
und Gehirn empfunden wurde (vgl. ebd., 55). Die Erfindung der Dampf-
lok und die damit verbundene Zugreise hat, dhnlich wie die Erfindung des
Films, die Sehgewohnheiten und das Erleben von Raum und Zeit radikal
verdandert. Joachim Paech erkannte, dass in der Eisenbahnfahrt noch vor
der Geburt des Films ein Stiick Geschichte des filmischen Sehens vorweg-
genommen wurde:

In der Tat hat die An-Ordnung der Eisenbahn(fahrt) vieles mit der An-
Ordnung Kino gemeinsam. So wird der Reisende im Abteil zum Zuschauer
(s)einer Bewegung, die er nur getrennt von sich, der bewegungslos ist, visuell
wahrnehmen kann, da sie sich nur dem Blick aus dem Abteilfenster mitteilt.
Der Zuschauer seiner eigenen Fortbewegung am Abteilfenster findet sich be-
wegungslos bewegt — und das gleiche gilt fiir einen Kinozuschauer, der einen
Film sieht. (Paech 1985, 42)
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Als ich zu Beginn meiner Beschiftigung mit Daumenkinos von dieser Ana-
logie las, wurde mir klar, dass derjenige, der sich durch einen Daumenki-
nofilm blattert, mit einem Fufigénger zu vergleichen ist, der sich mit dem
ihm eigenen Tempo durch eine Landschaft bewegt. Nicht zuletzt aus dieser
Erkenntnis resultierte meine Idee, mich mit meinen Daumenkinos zu Fuf3
aufzumachen. Mich reizte der Gedanke, dass sich im Blattern der Daumen-
kinos eine Analogie zu Zeitgestaltung und Rhythmus meiner Reisemetho-
de spiegelte — eine Methode, die mich tiberhaupt erst zu den Menschen
fiihren wiirde, die sich unterwegs meine Filme ansehen sollten. Es ist eine
schone Anekdote, dass ich Joachim Paech, der mafigeblich mitverantwort-
lich dafiir war, dass ich meine Daumenkinos auf einen Bauchladen legte,
auf der Strafle kennen lernte, als ich eben jenen Bauchladen vor mir trug.

So wie sich der Wanderer durch den Vordergrund auf die Landschaft
bezieht (vgl. Schievelbusch 2000, 61) und sich mit ihr verbunden fiihlt, ist
derjenige, der sich ein Daumenkino in seinem unmittelbaren Vordergrund,
in seinem Korperraum, ansieht, mit den Vorgéngen verbunden, die dort
geschehen. Sein Korper ist nicht getrennt von den Dingen, die im Dau-
menkino zu sehen sind, er wird nicht «unbewegt bewegt» (Paech 1985, 40),
sondern muss etwas fiir die Bewegung tun: Er muss blédttern und fiihlt sich
in hoherem Mafie dem <Film> verbunden als derjenige, der sich die gleiche
Szene berithrungslos auf der Leinwand ansehen wiirde. Er ist frei, sich
selbst bewegend, die Bewegung fiir sich darzustellen, die er fotografisch in
den Handen hilt. Wie der Fufigdnger eignet sich der Daumenkinobetrach-
ter Raum und Zeit an (vgl. Fu8 2000, 110), doch wird Letzterer dariiber
hinaus selbst zum Schopfer von filmischer Bewegung und vergehender
(Daumenkino-)Zeit. Das Daumenkino verlangt geradezu und im wdortli-
chen Sinne, dass der Betrachter in die dargestellte Bewegung eingreift, sich
nicht von ihr (ab)trennt, um sie tiberhaupt fiir sich erlebbar machen zu
konnen (vgl. Paech 1985, 41).

Lost meine motorisierte Fotokamera bei der Aufnahme wie eine
Filmkamera metrisch gleichmafSig aus, so ist das Anschauen eines Dau-
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menkinos von einer Apparatur entkoppelt und unterliegt der Eigenzeit
des Betrachters: Das Anschauen ist demnach nicht mehr metrisch, sondern
— im Sinne einer Wiederholung mit Abweichungen — rhythmisch. Anders
als beim Kinobesuch gibt man beim Daumenkino seine Eigenzeit' nicht
mit dem Mantel an der Garderobe ab. Jedes Daumenkino dauert fiir jeden
Betrachter unterschiedlich lang, auch wenn die Abweichungen mitunter
gering sind. Die <Filmldnge> wird dabei nicht nur von der Anzahl der Bil-
der bestimmt oder von der Frequenz, mit der man blattert, sondern auch
davon, wie lange man das erste und letzte Bild betrachtet. So wie ich beim
Zufufigehen jederzeit anhalten oder gar zuriickgehen kann, kann ich beim
Daumenkinobléttern anhalten oder zuriickbldttern und die einzelnen Sei-
ten so lange betrachten, wie ich mdochte. Ich kann die Illusion der Bewe-
gung jederzeit unterbrechen und erlebe die (fotografischen) Daumenkinos
dann als das, was sie auch sind: Biicher, die aus Fotografien bestehen. Als
solche verweisen sie ganz nebenbei darauf, dass die Kinobilder ihren Ur-
sprung in der Fotografie haben.

Wie bewegt sich aber nun — um bei den Analogien Kinozuschauer/
Zugreisender und Daumenkinobetrachter/Wanderer zu bleiben — derjeni-
ge im {ibertragenen Sinne fort, der sich einen Mutoskopfilm anschaut? Da
die Bilder beim Mutoskop radial auf einer Achse angeordnet sind und mit-
tels einer Kurbel in Bewegung gesetzt werden (die mit einem elektrischen
Motor betriebenen Mutoskope lasse ich hier bewusst aufier Acht), kann es
sich bei der gesuchten Fortbewegungsart nur um eine mechanisierte han-
deln, die ebenfalls der eigenen Korperkraft unterliegt: dem Fahrradfah-
ren. In der Tat ist das Kurbeln eines Mutoskops mit dem Treten der Pedale
vergleichbar. Der Radler kann mit einem Blick nach unten die Mechanik
sehen, die fiir die Fortbewegung sorgt, und auflerdem die damit einherge-
hende Anstrengung korperlich spiiren. Ebenso bleibt beim Mutoskop die
fiir die Bewegungsillusion verantwortliche Mechanik wahrnehmbar und
verschwindet nicht wie bei der Filmprojektion hinter den Képfen der Zu-
schauer - genauso, wie fiir den Reisenden im Zug beim Blick aus dem Fen-
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ster die Lok in der Regel unsichtbar bleibt. Zugleich vergrofiert sich beim
Mutoskop — wie bei einer Fahrradfahrt im Vergleich zum Spaziergang —
das Maf$ an zuganglicher (optischer) Information. Ein Daumenkino besteht
durchschnittlich aus 40 bis 60 Bildern, ein Mutoskopfilm hat bereits zwi-
schen 800 und 1000 Bilder, wéahrend es beim (abendfiillenden) Film weit
iiber 100 000 Bilder sind, die vom Zuschauer verarbeitet werden miissen.

Der Film, der sich mit der dem Daumenkino nur sehr begrenzt zur
Verfiigung stehenden Erzahlzeit nicht zufrieden geben wollte, machte sich
mit dem Mutoskop im {ibertragenen Sinne in Gestalt des Fahrrades auf,
um einzelne Menschen mit ldngeren (Film)Erzdhlungen zu erreichen. In
Gestalt der Eisenbahn machte sich der Film schlieflich auf den Weg, um
mit noch langeren Erzdhlungen viele Menschen gleichzeitig zu erreichen.
Das Daumenkino hingegen liefs Fahrrad und Eisenbahn vorbeiziehen und
setzte als eigenstdndiges und apparatefreies Medium seinen zu Beginn
eingeschlagenen (Fuf3-)Weg fort, ohne sich technisch weiterzuentwickeln.
Legt man das erste Daumenkinopatent von John Barnes Linnett aus dem
Jahr 1868 zugrunde («The Kineograph, a new optical illusion»), so hat sich
das Daumenkino seit bald 150 Jahren nicht mehr weiterentwickelt. Wozu
auch? Es war bereits bei seiner Erfindung technisch ausgereift.

Es ist in diesem Zusammenhang interessant, dass Michel Frizot auch
dem Film das Zufufigehen eingeschrieben sieht — und zwar nicht in Bezug
auf die Wahrnehmung, sondern in Bezug auf die mechanische (fotografi-
sche) Erzeugung der Bewegungsillusion, die stets ein kurzes Stoppen des
Films bei der Aufnahme wie bei der Wiedergabe voraussetzt:

Jedes Bild eines Filmes ist das Paradigma des Moments, in dem der Fufd beim
Gehen aufsetzt. [...] Hinsichtlich dieses Paradigmas ist der Film ein geradli-
niger Weg, auf dem man von Bild zu Bild vorankommt, analog zum Schritt
nach dem Schritt [...]. (Frizot 2003, 473)

Dem nomadischen, nicht sesshaften Charakter des Daumenkinos gebe
ich auf meinen jahrlichen Wanderschaften eine Gestalt. Ich bin dabei ein
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Geschichtenerzahler, der nicht erst nach seiner Riickkehr, sondern bereits
auf seinen Reisen Erzdhlungen und Zeugnisse seiner vorherigen Wander-
schaften darbietet. Neues entsteht so stets aus Altem. Beim Durchblattern
der Daumenkinos bewegen sich die Betrachter meiner gewéhlten Fortbe-
wegungsart entsprechend <zu Fuf$> durch die Daumenkinofilme und wer-
den —im besten Falle — bewegt> bewegt.

Enden mochte ich an dem Ort, an dem ich meine Uberlegungen beginnen
lies: auf dem Markt in Liibeck. Nachdem eine der Kadseverkduferinnen das
mit dem Zeigen meiner Daumenkinos einhergehende Treiben eine Weile
beobachtete hatte, zog sie ihre Schiirze aus und wischte ihre Hdnde an
einem Tuch ab. Sie kam zu mir und griff zu dem Daumenkino Junge am
Kanal. Es zeigt Alex, einen 12-jahrigen Jungen, der mit freiem Oberkorper
unter einer Briicke steht. Im Hintergrund ist Wasser zu sehen. Alex” Kor-
per ist nass, da er zuvor schwimmen war. Er blickt ernst, fast abweisend
in die Kamera. Als er realisiert, dass ich nicht aufhore, ihn zu fotografie-
ren, wischt er sich in einer Verlegenheitsgeste einen Wassertropfen von der
Nase. Er schaut nach rechts zu seinen Freunden, die aufSerhalb des Bildes
baden, zieht die Schultern hoch und bricht, als er wieder in die Kamera
schaut, in ein befreiendes Lachen aus.

Wihrend sich die Kdseverkauferin das Daumenkino von Alex ansah,
beobachtete ich sie. Ich betrachtete ihre Hande, ihre Wimpern (die Augen
waren verborgen, weil sie den Kopf geneigt hatte) und ihre Lippen, die
sie manchmal ein bisschen zusammenkniff. Ihre langen Haarstrdhnen be-
rithrten beinahe das Daumenkino und wurden vom Luftzug, der vom Ab-
bléttern verursacht wurde, bewegt. All das wiederholte sich mit kleinen
Abweichungen, sooft sie sich das Daumenkino ansah. Ihr Blick danach
war ein anderer als zuvor. Sie trug nicht nur meinen Blick (den Blick mei-
ner Kamera) auf Alex in sich, sondern zugleich Alex” Blick auf mich (in
die Kamera), der eben noch ihr gegolten hatte. Als sie mich ansah, hatte
ich das Gefiihl, wir hitten uns in Alex erkannt. Diesen bewegten Blick ei-
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nes «Kinozuschauers> unmittelbar nach der Vorstellung erleben zu kénnen
ist das Privileg eines Daumenkinografen auf Wanderschaft. Momente wie
diese machen mich gliicklich.
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