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Margrit Trohler

Vom Schauwert zur Abstraktion
Filmische Bewegungen des Denkens im Sichtbaren

Die folgenden Uberlegungen sollen zeigen, wie die vielfiltigen Bewegungen des
Films, insbesondere in gewissen neueren Spielfilmen, die ich mit dem Begriff des
expressiven, ethnografischen Realismus fassen mochte, an der Oberfldche »Denk-
bilder< im Sinne von Walter Benjamin skizzieren. Dafiir werde ich zuerst das
Verhiltnis des Kinos zu den Ideen, d.h. auch das Verhiltnis des Sichtbaren zum
Unsichtbaren, darlegen und im Rahmen der kiinstlerischen Moderne verorten,
um mich anschlieffend dem angesprochenen Modus des Realismus zu widmen,
der den Korper der Filmfiguren ins Zentrum stellt. Mein Leitgedanke fiir diesen
zweiten Abschnitt 143t sich folgendermaflen umreiflen: In der Figurengestaltung,
die durch eine exzessive Korperlichkeit bestimmt ist und also den Inbegriff des
filmisch Konkreten, den priméren Schauwert darstellt, wird das audiovisuelle
Bild wie die Figur als Zeichen gesprengt. In der filmischen Bewegung ergibt sich
so gleichzeitig die Moglichkeit zur Abstraktion: Liest man die Figuren stédrker als
Phdnomene der Priasenz und weniger in ihrer Psychologie, verkorpern sie ein be-
wegliches Denken, das die Sprache umgeht, und konkretisieren letztlich Formen
des Nichtdarstellbaren an der Oberfldche des Films.

Zunidchst jedoch mochte ich an einen Gedankengang von Christian Metz an-
kniipfen und ein Filmbeispiel anfithren. Metz schreibt 1965 in »Das Kino: »langue«
oder >langagec« (d.h. Sprache als »System« oder JKommunikation«):

»Im Film ist alles prédsent: daher die Evidenz des Films, daher auch seine Un-
durchsichtigkeit. [...] Die Beziehungen in praesentia sind von einem Reich-
tum, der die strenge Organisation der Beziehungen in absentia gleichzeitig
tiberfliissig und schwierig macht. Gerade weil der Film leicht zu verstehen ist,
ist er so schwer zu erkldren. Das Bild drdngt sich auf, eserstickt« alles, was
nicht es selber ist.«

Das heifit nun nicht, dafd der Film nichts bedeuten kann, sondern nur, daff es
hinter den Bildern keine Bedeutung gibt, dafl der Film als Ausdrucksmedium
seine Bedeutungen an der Oberfldche konstituiert. Und an anderer Stelle schreibt
Metz, der Film liege »vor der Sprache« (langue),” dennoch sei er von logischen
Beziehungen durchdrungen.’ Auf diese Weise findet der Film von der Préasenz di-
rekt zur Abstraktion, und dieser Prozefd an der Oberfliche des Films interessiert
mich hier hauptsdchlich in bezug auf die filmischen Kérperbilder. Oder, um esin
Anlehnung an die Arbeit des Choreographen William Forsythe zu formulieren:

ie Metz 1972a, S. 100.
2. Ebd,S. 93.
3.  Metz 1972b, S. 156, S. 159-161.
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MARGRIT TROHLER

Mich interessiert die Frage, wie Kérperbilder im Film »Rdume eréffnen, in denen
das Denken sich ereignen kann«.*

Dies sei nun an der Anfangssequenz des Films Beau TravaiL von Claire Denis (FR
1998) verdeutlicht, der in der franzosischen Fremdenlegion im ostafrikanischen
Djibouti spielt. Die Szene zeigt Soldaten beim Training: In einer Art Hiirdenlauf
sind Mauern zu erklimmen, bestimmte Strecken legen die Mdnner unter Stachel-
draht hindurchrobbend zuriick, und an einer Stelle ist ein Sprung in ein Beton-
becken verlangt, aus dem sie sich wieder herausstemmen miissen. Eng aufeinan-
derfolgend laufen die jungen Médnner den Parcours ab, der von den Schauspielern
eine exzessive korperliche Performance verlangt. Der Korporal lduft voraus, die
anderen hinterher. Die Kamera bleibt nah an den Leibern, folgt dem einen, dann
einem anderen, zuerst ohne eine bestimmte Figur zu privilegieren. Erst nach und
nach schalt sich durch die Montage und kleine Gesten der Aufmerksamkeit die
Andeutung einer Beziehung zwischen dem Korporal und einem der Soldaten her-
aus - einer Beziehung, in der sich die Spannung und der Machtkampf, der sich
zwischen den beiden im Lauf des Films entfalten wird, bereits abzeichnen. In die-
ser Szene, die ohne Worte auskommt, steht der médnnliche Kérper im Zentrum,
als Prasenz und als Schauwert, d.h. die Figuren und Schauspieler sind durch eine
betonte Korperlichkeit charakterisiert. Gleichzeitig wird durch die audiovisuelle
Bewegung des Films, durch den Montagerhythmus, aber auch den Ton, die Be-
wegungs- und Atemgerdusche und die leise Stimme des Korporals, der wie fiir
sich selbst wenige Phrasen eines Legiondrsliedes singt, eine korperliche Ménn-
lichkeit ausgestellt, die Disziplin, Ergebenheit, Macht, aber auch Sinnlichkeit de-
monstriert. Die Verletzlichkeit der Figuren wird durch die sich verausgabenden
und dem Ritual (wie dem Korporal) ausgelieferten Kérper physisch spiirbar. In
der Szene, die wenig erzdhlt, aber viel zeigt, kristallisiert sich an der Oberfldche
- im Rhythmus der Bewegungen der Kérper und des Films - eine Idee heraus,
die das Unausgesprochene und das Nichtdarstellbare umkreist: Macht, Liebe und
Eifersucht, die in dieser reinen Mdnnergesellschaft bis zum Tod fiihren kénnen.
Im Kontrast zu der stilisierten und uniformierten Welt, die jedoch durch das
Physische der Darbietung fortlaufend entgrenzt wird, stehen die Aufnahmen der
Stadt in Djibouti und ihrer Bewohnerinnen und Bewohner. Sie vermitteln einen
fast dokumentarischen, ethnographischen Blick auf das alltdgliche Leben rund
um das Camp. In einem parallelen sozialen Raum entfalten diese Figuren eine
ganz andere Korperlichkeit, die uns auch die Unvereinbarkeit zweier Kulturen
vor Augen fiihrt.

4.  Siegmund 2004, S. 9.
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Abb. 1-2: BEAU TRAVAIL, Claire Denis, FR 1998.
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MARGRIT TROHLER

1. Das doppelte Paradox der Sichtbarkeit
und die Verkorperung der Ideen im Kino

Als Maschine der Sichtbarmachung baut das Kino wie die Photographie para-
doxerweise auf der Abwesenheit der gefilmten Objekte auf; anwesend ist einzig
das Bild, das die Objekte vergegenwdrtigt. Doch das photographisch-analoge Bild
kampft seit seinem Entstehen noch mit einem zweiten Aspekt dieses Paradoxes:
Es vergegenwirtigt die physische Wirklichkeit und »ist« sie zugleich auf doppelte
Weise nicht, denn die Wirklichkeit ist nicht nur abwesend, sondern auch durch
das Bild neu gestaltet, konstruiert, perspektiviert; freilich erscheint die Welt im
Bild - zumindest im dominanten realistischen Modus und der damit verbunde-
nen Wahrnehmungskonvention - dadurch nur um so wirklicher. Im Kino fiih-
ren die vielfdltigen Bewegungsmomente - Objektbewegung, Kamerabewegung,
Bewegung des Filmstreifens und der Montage - die Realitdtsillusion an ihren
Hohepunkt.’ Bis heute bestimmt dieser Aspekt das analoge Medium und besetzt
die populdre wie wissenschaftliche Diskussion iiber die Referenzialitdt von fil-
mischen Bildern immer wieder. Bereits frithe Filmtheoretiker wie Herbert Tan-
nenbaum und Walter Serner in den 1910er Jahren sowie etwas spéter Siegfried
Kracauer, Béla Baldzs oder Rudolf Arnheim erkennen in der Prisentation von
Wirklichkeit die Qualitdten und Méglichkeiten, aber auch die Gefahren der Re-
prdsentation. Zwar konzeptualisieren sie dieses Spannungsfeld auf ihre je eigene
Weise, fiir alle scheint jedoch die Herausforderung fiir den Film darin zu beste-
hen, sich der Wirklichkeit moglichst getreu anzundhern und sich der filmischen
Gestaltungsmadglichlichkeiten explizit zu bedienen. Damit ist auch die Spannung
zwischen dem Sichtbaren auf der einen Seite und dem Sehen durch das Medi-
um auf der anderen angesprochen, die sich in den 1920er Jahren - zumindest in
Deutschland - in den Positionen der Neuen Sachlichkeit respektive des Neuen
Sehens dufert.® Auf der theoretischen Ebene und in der franzésischen Begriff-
lichkeit findet sich diese Spannung in den Konzepten der »Visibilitdt« (le visible)
respektive des »Visuellen« (le visuel ) wieder, ein Begriffspaar, das ich, erweitert
um den Ton (Gerdusche, Musik, Stimme), mit dem audiovisuell Wahrnehmbaren
auf der Inhaltsebene und dem audiovisuell Darstellbaren auf der Ausdrucksebe-
ne fassen mochte.?

Das doppelte Paradox des Kinos besteht nun also darin, dafl wir einerseits trotz
der Abwesenheit der Dinge diese im Filmbild als gleichsam wirkliche wahrneh-
men und dafy wir andererseits in dieser exzessiven Wahrnehmbarkeit der konkre-
ten Welt immer schon modellierte »Materie« sehen, die, vom Film in Bewegung
gesetzt, noch fliichtiger erscheint, als sie es fiir den modernen Menschen bereits
ist. Der Film, als Ausdrucksform seiner Zeit, stilisiert eine Grunderfahrung der
Moderne: Der Zugang zur Wirklichkeit ist nur noch medial méglich, in distan-
zierter, iiberhohter und kurzlebiger Form. Doch wir nehmen die Bilder sinnlich

5. Metz 19724, S. 20-34.

6.  Vgl. den Beitrag von Jan Sahli in diesem Band.

7. Aumont/Marie 2001, S. 214.

8.  Gestiitzt auf die Arbeiten von Foucault (v.a. 1969) und Deleuze (v.a. 1986) entwickle ich
diese beiden Konzepte in Trohler 2007.
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wahr und versuchen sie gleichzeitig - als Inhalt und Ausdruck - zu verstehen: So
verkorpert das Kino Ideen an der Oberfldche des Films. Geht man nicht davon
aus, daf$ Filmbilder und -tdne erst iiber die Sprache zum Denken, das heif8t in den
Bereich des Abstrakten, gebracht werden miissen oder dafi sie umgekehrt einen
Begriff hochstens illustrieren kénnen, sondern davon, dafl sie selbst in diesem
Spannungsfeld zwischen Wahrnehmbarem und Darstellbarem in der audiovi-
suellen Bewegung Konzeptuelles formen, so sind Filme selbst als »theoretische
Objekte« zu behandeln, die in ihrem eigenen Register Ideen entwerfen.? Um diese
Grundthese ndher auszufiihren, gehe ich noch einmal einen Schritt zuriick in die
Geschichte der medialen Wahrnehmung,.

Als Dispositiv entsteht das Kino Ende des 19. Jahrhunderts. Eine seiner Signa-
turen ist das Bediirfnis nach sinnlicher Stimulierung und Immersion, wie sie das
Leben in den immer grofler werdenden Stddten, die Vergniigungsangebote, die
Moglichkeiten des Reisens etc. verdeutlichen. Andererseits ist, wie Francesco Ca-
setti betont, diese Zeit begleitet von einer diffusen Angst, die sozialen und 6ko-
nomischen Verdnderungen nicht zu verstehen: Der Erlebnishunger, die Lust, ins
Herz der Dinge einzutauchen, im Hier und Jetzt, produziert vielleicht gar diese
Angst, denn das Eintauchen scheint das Verstehen der Situation zu verhindern,
da dieses eine kritische, analysierende, bewertende Distanz verlangt.'” Die Mo-
derne des 19. Jahrhunderts bringt aber auch all die optischen Neuerungen hervor,
welche genau diese Durchdringung des Raumes und gleichzeitige Mittelbarkeit
inszenieren: hochleistungsfdhige Teleskope und Mikroskope, die Rontgenauf-
nahme, die Photographie, das Panorama, das Diorama und letzlich das Kino.
Dies alles sind Dispositive der Sichtbarmachung und der Verringerung raum-
licher und zeitlicher Distanz, indem sie sich zwischen das Auge und die Welt
stellen, um mit bloflem Auge Unsichtbares zu beobachten; sie markieren diese
Distanz als mediale, machen sie bewuf3t und ermdéglichen das Sichtbare zu be-
schreiben, manchmal gar festzuhalten, kurz: sie verwandeln Wahrnehmung in
Erkenntnis.™

Wenn nun die wissenschaftlichen Instrumente dominant auf die Systemati-
sierung und das distanzierende Verstehen zielen, so ist das Kino, das als Ver-
gniigungsinstitution von Anfang an den Massen zugdnglich ist, die perfekte
Apparatur, um das Sensuale der Ndhe und das Beobachten aus der Distanz zu
vereinen - was einen weiteren Aspekt seines grundlegenden Paradoxes darstellt.
Das »Kino der Attraktionen«, wie die neuere filmwissenschaftliche Forschung die
Filme vor 1906 bezeichnet," fasziniert hauptsdchlich durch starke Sensationen,
ist selbst eine Sensation und legt den Akzent auf spektakuldre Darbietungen,
den Schauwert und die direkte Adressierung seines Publikums. Dennoch setzt
es als Dispositiv der Moderne bereits aufgekldrte ZuschauerInnen voraus, die die
Leinwandwelt nicht mit der Realitdt verwechseln, diese aber mit Wiinschen und

9. Bal 2002, S. 185-188; S. 235-242. Fiir Mieke Bal wie bereits fiir Roland Barthes vermag
auch der korperliche Ausdruck in der Performance Ideen zu »bedeuten«: »I’expression signi-
fie alors une idée« (Barthes 2002, S. 342; Herv. M.T.).

10. Casetti2005a, 25f. vgl. ebenfalls Casetti 2005b, S. 284-289 oder Charney 1995.

11.  Casetti 2005a, S. 27.

12. Vgl. Gunning1996; Musser 1995.
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Angsten besetzen, um den »Schock der Moderne«, von dem Baudelaire spricht,
zu verarbeiten."

Bald schon beginnt die anfdngliche Aneinanderreihung von autonomen Ta-
bleaux (Ansichten) eine eigene Dynamik zu entwickeln: Die dargebotene Welt
wird zusdtzlich modelliert durch Groflaufnahmen, Montage und Lichteffekte
und sie wird durch die narrative Verkniipfung der einzelnen Bilder zu einer sig-
nifikanten Kette diskursiv artikuliert. Die sichtbare, materiell-vergegenwirtigte
Welt vor der Kamera wird auf eine kohdrente Logik und, parallel dazu, auf einen
einzelnen (meist mdnnlichen) Helden hin ausgerichtet und neu zur Bedeutung
gebracht. Der Film erfindet seine Welt: ob dokumentarisch oder fiktional, denn,
entgegen der heutigen landldufigen Auffassung, war dies bis Anfang der 1930er
Jahre ohnehin kein wirklich relevantes Unterscheidungskriterium — weder fiir die
Spektakularitdt des Mediums noch fiir dessen Realitdtsgehalt oder Referenziali-
tdt." In jedem Fall sind in der realistischen Leinwandwelt des Kinos das Schauen
und das Sehen, das Sinnliche und das Intelligible, das Vergniigen und das Erken-
nen von Anfang an untrennbar miteinander verschmolzen.”

Fiir den Philosophen Jacques Ranciere erbt das Kino diese dsthetische Geste
von den realistischen Bewegungen des 19. Jahrhunderts in Literatur, Malerei und
Photographie:'® Der Film entwirft ein Bild - unabhingig von Gattung und Gen-
re —, das einerseits verweist, also in einer bestimmten Weise referenziell ist, an-
dererseits sein Objekt in eine andere Tonart transponiert. So verschafft er ihm
Alteritdt und eine neue Materialitdt und eréffnet ihm multiple Ausdrucks- und
Bedeutungsebenen.”” Die spezifische Evidenz des analogen, bewegten Bildes be-
stdtigt und perfektioniert einen historischen Wandel, in dem sich das Verhiltnis
von Sicht- und Sagbarem sowie von Sicht- und Unsichtbarem verschiebt, und
bewirkt, was Ranciére eine »Entstellung der Ahnlichkeit« (»une alteration de la
ressemblance«) nennt.”® Im Hinblick auf den heutigen »expressiven, ethnografi-
schen Realismus« ist besonders interessant, dafd Ranciére diesen Wandel an der
Sichtbarkeit des menschlichen Kérpers und an seiner Beziehung zu den Dingen
festmacht. In den Positionen, die Ranciére skizziert, bestdtigt sich, was Michel
Foucault fiir den Ubergang zur Moderne im Denken der Naturwissenschaften
festhélt, dal ndmlich die Zeichen ihre Transparenz verlieren: An der Oberfldche
der Dinge angesiedelt, werden sie dunkel, ihre Bedeutung erscheint ritselhaft.”
Der kodierte Bezug zwischen Dargestelltem und Darstellung 16st sich auf, und
so geht es darum, die stumme Sprache der Dinge — und damit auch der Kérper
~ selbst einzufangen. Fiir Ranciére wird so einerseits der Ausdruck in die Dinge
verlagert, was ihre Bedeutung polysem werden 1d3t; zum anderen gibt es die rei-
ne Priasenz der Dinge, die sich als nicht-eloquenter Ausdruck ostentativ ausstellt

13.  Vgl. Gunning 1999.

14. Vgl. u.a. Cosandey 1993.

15.  Vgl. Casetti 2005, S. 30.

16.  Vgl. Ranciere 2000, S. 60f; Ranciere 2003, S. 21f.

17.  Vgl. Ranciere 2000, S. 58; Ranciére 2003, S. 34; dhnlich auch Aumont 1996, S. 150ff. oder
bereits Metz 1972a, S. 108-120.

18. Ranciére 2003, S. 20.

19. Vgl. Foucault1966, S. 161.
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und zur Abstraktion tendiert; und schliefilich tritt das Materiale der Dinge durch
den Stil und durch die mediale Transformation als Prdsenz in den Vordergrund
- etwa im Pinselstrich des Impressionismus.*® Dadurch entsteht auch die Trans-
position der Dinge und Korper in eine Wirklichkeit des Bildes: eine »Metamor-
phose«, wie Ranciére diesen Prozef3 nennt.

Zusammenfassend ldf3t sich sagen, dafy die Dinge und der menschliche Kérper
im Laufe des 19. Jahrhunderts unter anderem durch die Verfahren der Photogra-
phie zu einer Oberfliche werden: ein zu dechiffrierendes Zeichen, eine stumme
Prisenz oder ein mediales »Objekt« - in jedem Fall wird die klare Zuordnung von
Bedeutung erschwert und an die Oberfldche, in die instabile (mediale) Materialitdt
getragen, was zu einer vielfiltigen Bedeutsamkeit fithrt.*' Im Zuge der Moderne
versteckt sich die Bedeutung nicht mehr hinter den Dingen, in einer vorgefafiten
Idee oder in einer nachwirkenden Transzendenz. Dennoch ist sie auch an ihrer
Oberfliche nur mehr oder weniger transparent - oder sie wird gar von auflen
in sie hinein projiziert (denken wir nur an die physiognomischen Theorien, in
deren Dienst die Photographie trat, um ganze Galerien von Rassen- und Verbre-
chertypen zu erstellen). Die beiden Sichtbarkeiten von Photographie und Kérper
wirken in diesem Prozefl zusammen und verstdrken sich gegenseitig, doch wird
gleichzeitg auch deutlich, daf} die >Objektivitdt« des analogen Bildes nie gesichert
war, da die Stérung des referenziellen Verweises von Anfang an mitzudenken ist:
denn die Selbstevidenz der Photographie setzt eigentlich immer schon voraus,
»dafl man ihr nachhilft«, wie es Peter Geimer formuliert.**

Wenn das Kino nun diese Sichtbarkeit (oder Visibilitit) erbt, so fithrt es durch
die dreifache Bewegung des Films zu einer gesteigerten Lebens-Ahnlichkeit;
gleichzeitig transponiert es die Wahrnehmung auch in die genuin filmische Ahn-
lichkeit als Undhnlichkeit (als Visuelles) und markiert die Zurschaustellung der
Korper und der Bilder. So inszeniert das frithe Kino seine Schauspieler als lesbare
Korper: Durch Physiognomie, Mimik und Geste werden emotionale Regungen
und Haltungen im sogenannten histrionischen Schauspielstil, der bis Ende der
1910er Jahre dominiert, hochgradig stilisiert nach auflen getragen, das heifdt fiir
die Zuschauer eigentlich von auflen nach innen, denn wir schlieflen von dem, was
wir sehen, auf die Eigenschaften und Absichten einer Figur.* Dieses kérperliche
Handeln impliziert auch eine explizite Geste des Zeigens, die sich direkt an ihr
Publikum adressiert: Sie macht damit auf den Standpunkt der Kamera aufmerk-
sam, und der Film stellt sich durch seine Techniken als Attraktionskino aus.

Der Ubergang zu einem wahrscheinlicheren, realistisch plausibleren Schau-
spielstil 1413t nach und nach dichtere, psychologische Charaktere entstehen, der
Film erfindet narrative Techniken wie die Groflaufnahme, Riickblende oder
Traumbilder. Durch die Regeln der continuity verschlieflit sich die diegetische
Welt der Fiktion in sich selbst. Auch die Einfithrung des Tons und spater der
Farbe provozieren noch einmal eine Steigerung des Effekts und des Aktes von
Evidenz, von Authentizitdt, und zugleich der Performance von Kérper und Film.

20. Vgl. auch Miiller 1996, S. 140-147.

21.  Vgl. Ranciére 2000, S. 34; Ranciére 2003, S. 34-35.
22. Geimer 2002, S. 20.

23.  Vgl. Kessler 1998; Pearson 1992, S. 8-12.
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Selbst wenn sich im klassischen Kino die Subjektivitdt in die Psychologie der Fi-
guren und in die Verduflerlichung innerer Zustdnde verlagert, bleibt sie dennoch
an die Schauspielkorper als sicht- und horbare, mediale Oberfliche gebunden,
als wahrnehmbare und darstellbare, das heifst audiovisuelle Ausdrucksform, die
die Reprédsentation als solche reflektiert. All diese narrativen Verfahren steigern
auch den Schauwert: Das Kino erzahlt, doch es tut dies iiber Bilder, Tone und
Korper.

Wenn ich also davon ausgehe, dafy der Film immer die Verbindung von sen-
sueller Wahrnehmung und ideeller Verkniipfung darstellt, so mdchte ich noch
einmal betonen, daf er sie untrennbar, wenn auch in verschiedenen Modi oder
Graden der Symbolisierung, zusammenfiihrt: Inhalts- und Ausdrucksform sind
zwar bis zu einem gewissen Grad voneinander unabhéngig, bedingen sich aber
dennoch wechselseitig. Damit scheint das Kino préddestiniert dazu, die abend-
landische Trennung von Leib und Seele, von Kérper und Geist, von Materie und
Kognition zu unterwandern, die unser Sein und Denken spétestens seit Descartes
in einer bis heute bestimmenden Ausformung pragt. Denn die Verkdrperung der
Ideen im Kino ist nicht einfach der duflere Ausdruck einer vorgegebenen inneren
Wahrheit (wie dies die christliche und etwa auch die Diderot’sche kunstphiloso-
phische Auffassung vertreten wiirden), und ebensowenig ist die Riickwirkung der
sinnlichen Kérperfiguren auf den Geist ein Zirkelschluf3 (wie etwa Henri Bergson
oder Gaston Bachelard und durch sie inspiriert Jean Epstein ab den 1920er Jahren
ausfiihren; vgl. Trohler 2007b). Das Kino entwickelt vielmehr eigene Mittel und
Méglichkeiten, um Ideen zu »verkérperlichenc in seinen plastisch-dsthetischen
Aspekten wie in seinen strukturell-narrativen, die sich immer mit Inhalten ver-
binden.** Mit Jacques Aumont mdchte ich - auf der Grundlage der kunsttheore-
tischen Ideen zum Plastischen von Pierre Francastel - somit etwas provozierend
vertreten, daf das kinematographische Bild denkt: »elle pense, mais elle ne pense
pas sur le mode du certain, plutdt du possible et du probable«.”

Obwohl Aumont, wie andere vernunftkritisch ausgerichtete Filmwissenschaft-
ler, das Narrative explizit aus seinem Gedankengang ausschliefit, weil es die
freien Ideen der Filmkunst zu stark biindle und diese allzu direkt an eine vor-
gegebene Semantik der Welt, der Literatur oder des Theaters binde, brauchen
sich Narration und Asthetik nicht auszuschlieflen. In seiner Gestaltungsweise als
»kinematographische Sprache«, wie man einmal sagte, und in seiner narrativen
Modellierung der medialen Welt skizziert der Film Ideen und fiihrt die Dinge
zum Verstehen.

In der Verbindung von Koérperlichem und Gedanklichem, von Wahrnehmung
und intellektueller Einsicht werden im Kino durch das Plastische neue konzeptu-
elle Zusammenhidnge erfahrbar: Keinereinen Ideen«vor oder hinter den Bildern,
sondern »Denkbilder« im Sinne von Walter Benjamin, wo »Korperliches [...]

24. Der Ausdruck als Ding liefert seinen Inhalt immer gleich mit; vgl. Metz 1972a, S. 108-
120.

25. Aumont 1996, S. 162. »Le signe plastique est figuratif, c’est-a-dire lié aux lois de la per-
ception et a celle des techniques d’élaboration du signe [...] Le signe plastique est donc un
outil de pensée - mais il est aussi un outil de la civilisation et d’histoire, et a ce titre, il inclut
toujours un point de vue, qu’il matérialise« (S. 161-162; Herv. i. O.).

158




VOM SCHAUWERT ZUR ABSTRAKTION

sinnbildlich fiir Geistiges entstehen kann«.® Aufmerksam auf die Dinge des All-
tdglichen notiert Benjamin seine Eindriicke und entwickelt einen Sinn fiir »alles
Gleichartige in der Welt«, das sich im »Optischen«, sozusagen an der Oberflédche,
zeigt. Im Blick, der dariiber fahrt, und in der Gedankenkette, in der sich die ein-
zelnen Eindriicke aneinander reihen, entfalten sich neue Bilderfolgen, »auf dem
Grunde jener anderen rhythmischen Seligkeit, die da im Abspulen eines Knduels
besteht«.”” Theodor W. Adorno schreibt iiber die Benjamin’schen Denkbilder, sie
seien nicht wie die platonischen Mythen von der Hohle, sondern eher »gekritzelte
Vexierbilder«:

»Sie wollen [...] Denken in Bewegung bringen, weil es in seiner traditionel-
len begrifflichen Gestalt erstarrt, konventionell und veraltet diinkt. Was nicht
im iiblichen Stil sich beweisen 1df3t und doch bezwingt, soll Spontaneitdt und
Energie des Gedankens anspornen und, ohne buchstédblich genommen zu wer-
den, durch eine Art von intellektuellem Kurzschluf§ Funken entziinden, die
jah das Vertraute umbeleuchten, wenn nicht gar in Brand stecken.«?®

Auch wenn Benjamins Denkbilder mit dem Material der Verbalsprache arbei-
ten, so mochte ich die von Adorno beschriebene Geste, die sie hervorbringt, auch
tiir das Kino beanspruchen.

2. Zum expressiven ethnografischen Realismus

Natiirlich inszeniert das Kino das Erbe der Sichtbarkeit oder besser des Wahr-
nehmbaren der Dinge und Kérper immer wieder neu: So war das klassische Kino
darum bemiiht, tiber die audiovisuelle Oberfliche eine transparente, >objek-
tive« Narration der psychologischen Innerlichkeit der Figuren zu kreieren, die
der moderne Film des Art Cinema spédter verunsicherte, indem er die Figuren
als unaufldsliche Rétsel oder Bruchstiicke von Subjektivitdten konstruierte. Im
Independent cinema wiederum laf3t sich seit Ende der 1980er Jahre auf transna-
tionaler Ebene eine Haltung ausmachen, die ich mit dem Begriff des expressiven
ethnografischen Realismus bezeichnen mochte.”

Seine Merkmale sind die Verwischung der Grenzen von Fiktion und Nicht-
fiktion, ein ethnografischer Blick auf die Details des Alltdglichen, eine Kamera
sozusagen auf Augenhdhe der Figuren, ein linearer und schwach kausaler Er-
zéhlverlauf. Haufig sind die Filme durch eine elliptische Prasentationsweise und
ein episodisches Erzdhlen geprédgt, wodurch die Montage in den Vordergrund
tritt. Stilistisch sind sie expressiv gestaltet, sei es durch die Handkamera oder eine

26. Benjamin 1989, S. 111.

27. Benjamin 1989, S. 70-73.

28. Adorno zitiert nach Klaus-Peter Noak in dessen Nachwort zu Benjamin 1989, S. 128.

29. Vom modernen zum postmodernen Kino vollzieht sich auch der Wandel vom »Frag-
ment« zum »Essay« als dominanter kiinstlerischer Ausdrucksform (vgl. Lyotard 1994, S. 203).
Zum transnationalen Aspekt der essayistischen Form im Filmbereich vgl. Naficy 2001; zum
expressiven ethnografischen Realismus, wie er hier beschrieben wird, vgl. Tréhler 2007.
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gesdttigte Farbgebung, die den filmischen Blick, den enunziativen Akt markieren.
In threm Realismus tritt so ein weiteres Paradox zu Tage, jenes einer fiktionalen
und selbstreflexiven Authentizitdt, das fiir Fredric Jameson alle Realismen seit
der Moderne kennzeichnet.*

Die Figuren in diesen Filmen sind weder Heldinnen noch Antihelden, keine
aulergewohnlichen Charaktere, sondern meist alltdgliche und unspektakuldre
Nichthelden. Die narrative Perspektive ist extern, beobachtend angelegt: Sub-
jektivitdt wird kaum durch innere Bilder oder Erzdhlstimmen kreiert, sondern
iber die Korper der Figuren relational, in Beziehung zu anderen Figuren und den
Objekten an der Oberfldche konstituiert. Natiirlich kénnen Filmfiguren insofern
als Zeichen gelesen werden, sie reprédsentieren fiktive Personen und symbolische
Rollen. Doch sie besitzen immer auch eine Pridsenz, und ihre eben beschriebe-
ne Konzeption hat eine expressive und manchmal exzessiv inszenierte Kérper-
lichkeit und mediale Gegenwartigkeit zur Folge, die auch den Schauspielstil be-
stimmt. Die Schauspielerinnen und Schauspieler sind so eher als »modéles« im
Sinne von Robert Bresson zu sehen und nicht als »acteurs« im Sinne des Method
acting des Hollywoodkinos der 1950er Jahre.**

Auf der Ebene des Inhalts, des Wahrnehmbaren, sind die alltdglichen, ungla-
mourdsen Kérper der manchmal nicht-professionellen Darsteller in ihrem physi-
schen Schauspiel ausdrucksstark eingesetzt und unterlaufen dabei auch konven-
tionelle, idealisierte Verkorperungen von Weiblichkeit und Ménnlichkeit. Der
Akt der (vorfilmischen) Performance kann so jedenfalls nie ganz von der Figur
absorbiert werden, sondern stellt sich immer bis zu einem gewissen Grad als kor-
perliche Arbeit, als Arbeit am Korper und an der Figur, aus. Dadurch entsteht
ein Authentizitditseffekt, der das Moment des Schauspiels und des Fingierens
deutlich macht. Dieser Aspekt spielt zusammen mit der Ebene des Ausdrucks:
der Mise en scéne der Schauspielkdrper in ihrer visuellen und auditiven Kérper-
lichkeit. Der Evidenzcharakter der fotografisch-analogen bewegten Bilder wird
durch Kamera, Montage und Rhythmus ebenfalls als Akt und Effekt hervorgeho-
ben, und in dieser ostentativen Anschaulichkeit entstehen plastische Film-Kor-
per. In sehr unterschiedlicher Weise werden diese dem alltdglichen Realismus
zusidtzlich enthoben - sei es durch theatralische Momente von Performance-Ein-
lagen, durch tragikomische, manchmal gar burleske oder absurde Aspekte oder
durch verschiedene Formen des Exzesses und der Abstraktion. Die solchermaflen
inszenierten Korperbilder (von Schauspielerin/Schauspieler und Figur) dienen
als Mediation im Sicht- und Horbaren zwischen Authentizitidt und Performance,
zwischen Erzéhlen und Zeigen, Fiktion und Nichtfiktion wie zwischen Gattungen
und Genres (deren hybride Mischung die Filme prigt).*?

30. Jameson 1990, S. 165f.

31.  Bresson 1975, S. 17f. Bresson spricht davon, dafl durch die Schauspieler als modeles die
Bewegung des Sinns von >auflen< nach »innen« getragen wird - also der performative Aus-
druck die Subjektivitdt der Figuren skizzieren soll - und nicht wie bei den acteurs von >in-
nen« nach »auflen.

32. Als Beispiele konnen etwa angefithrt werden: LEs aMANTS bu PoNT-NEUF (Leos Carax,
FR 1991), Roserta und andere Filme der Briider Dardenne (Jean-Pierre und Luc Dardenne,
BE 1999), A TiME ForR DrunkeN Horses oder TurtLEs CaN Fry (Bahman Ghobadi, IR 2000 resp.
IR/FR/IQ 2004), TouT UN HIVER saNs FEU (Greg Zklinski, CH/BE/PL 2004), THE SECRET LIrE OF
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Mit dieser Haltung lassen sich die Filme des expressiven, ethnografischen Rea-
lismus in die aktuelle Medienlandschaft einbetten, in der sie mit den populdren
Formen der Doku-Soaps und der allgemeinen »Ethnografisierung der Kultur«*
durch die Allgegenwart von Videokameras im Alltag in Verbindung (und gegen-
seitiger Beeinflussung) stehen ebenso wie mit gewissen Tendenzen in der zeit-
gendssischen Kunst der Installationen und der Photographie (denken wir etwa
an die Portréts von Rineke Dijkstra). Auch in diesen Bereichen stellt der Kérper
den Akt der Inszenierung als Evidenz aus und kreiert einen medialen Effekt des
authentischen Materialen. Die so provozierte Sinnlichkeit verleiht der Ordnung
des Wahrnehmbaren ihren vollen Ausdruck in der medialen Expressivitdt, und
die Kérperbilder machen ihre eigenen Aussagen im plastischen Register des Dar-
stellbaren: Sie adressieren sich an ihre Zuschauer durch sinnlich-haptische (non-
verbale) Prdsenz. In bezug auf die exzessive Inszenierung von Schauspieler und
Figur konnte man auch mit Jean-Luc Nancy vertreten, dafl dabei der Korper als
sletzte Evidenz« dient:* nicht im Sinne einer Essenz, sondern als modulierbare
Materialitit, die im medialen und ostentativen Akt der Performance von Film
und Korper einen Authentizititseffekt erzeugt.

So stellt der Modus des expressiven, ethnografischen Realismus die fiktionale
Authentizitdt von filmischen Korperbildern als Evidenz aus und transponiert sie
dariiber hinaus auf eine andere Ebene. Seine performative Beglaubigungsstra-
tegie, die konstant zwischen den skizzierten Positionen von Ranciere oszilliert,
dient dabei einer zunehmenden Politisierung des fiktionalen Kinos auflerhalb
des Mainstreams: Uber die wahrnehmbare Oberfliche und den Authentizitéts-
effekt der Film-Korper werden soziale Fragen von Macht, Gewalt oder traumati-
schen (Kriegs-)Erfahrungen, d.h. letztlich Fragen des »Undarstellbaren« verhan-
delt. Das Moment des plastischen Bildes als Metamorphose verspricht nicht eine
Wirklichkeit oder Wahrheit zu liefern, sondern erfindet durch die Formen der
Oberfldiche »Anspielungen auf ein Denkbares [...], das nicht dargestellt werden
kann«, was fiir Jean-Francois Lyotard das zentrale Moment des Postmodernen
ausmacht.”

In ELepHANT von Gus Van Sant (US 2003) fiihrt der expressive, ethnografische
Realismus die haptisch gestalteten alltdglichen Korperbilder in die Abstraktion;
durch die Evidenz der Filmbilder und die Bewegung der Narration scheint so eine
Idee zur Veranschaulichung zu gelangen, die nicht im Bild, als Inhalt, dargestellt
werden kann: Scheinbar grundlos richten zwei Schiiler an einer amerikanischen
High School unter ihren Mitschiilern ein Blutbad an.

Das vorfilmische Schauspielexperiment mit nicht-professionellen Darstellerin-
nen und Darstellern (was fiir interessierte Zuschauer zum Vorwissen gehort) und
der Alltagseffekt der fiktionalen Welt verbinden sich mit einer starken Betonung

Worbps (Isabel Coixet, ES 2005) und viele andere, etwa die Filme von Robert Altman, Gus Van
Sant, Ken Loach, Alejandro Gonzdlez Iadrritu, Claire Denis, Patricia Mazuy, Leetitia Masson,
Lucrecia Martel, André Téchiné, Bruno Dumont, Laurent Cantet oder die ddnischen Dogma-
Filme.

33. Qester 2002.

34. Vgl. Nancy 2000.

35. Lyotard 1994, S. 203; vgl. auch Lyotard 1993, u.a S. 199-210.
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Abb. 3-6: ELEPHANT (Gus Van Sant, US 2003).
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der filmischen Mise en scéne der Korper der Jugendlichen, denen die bewegte
Kamera in langen Plansequenzen folgt und die sie dabei meist von hinten zeigt.
Einerseits wird durch die Loslésung vom Gesichtsbild die Psychologisierung und
Individualisierung des Vorfalls geddmpft (obschon die Jugendlichen in der plura-
len Figurenkonstellation als je besondere Charaktere ausgearbeitet sind und uns
die Kamera ihre Wege und Begegnungen im alltdglichen Universum der Schule
zeigt). Andererseits machen die Korper in ihrer sozialen und plastischen Funk-
tion und durch das Montage-Arrangement der Szenen in Zeitschlaufen eine Idee
anschaulich. Durch die filmische Bewegung (von Kamera und Montage) 16sen
sich Raum, Zeit und vor allem kausale Zusammenhiénge in der Diegese auf, und
der Amoklauf zweier Schiiler wird als Ereignis denkbar, das letztlich nicht erklér-
bar ist: Die Komplexitdt der Situation, die durch Gleichzeitigkeit und Parallelitét
der Schauplitze und der einzelnen Geschichten der Figuren in ihren Beziehungen
entsteht, verhindert eine monokausale, psychologische oder soziale Erkldarung ei-
nes solchen Vorfalls von vornherein: Diese Idee, die in der narrativen Bewegung
entsteht, im prozef3haften Erzdhlen des Films in Bildern und T6nen, wird von
den »Schauspielkdrpern« sozusagen durch den Film getragen, indem dieser sie
in einer Weise inszeniert, die eine quasi ethnografische Ndhe und zugleich eine
expressive mediale Distanz ermdglicht.

Der Film fithrt ein korperlich-sinnlich-plastisches Denken in der Prasenz der
audiovisuellen Bilder in Bewegung vor: Er versucht ein traumatisches Ereignis,
das auf einem fait divers beruht, als filmisches Ereignis in der Darstellung selbst
erfahr- und erkennbar zu machen, um in einem performativen Prozess das »Ge-
fithl dafiir zu schirfen, dafl es ein Undarstellbares gibt«:36 In einem #hnlichen
Sinne spricht Hal Foster davon, dafl es in solchen Momenten darum geht, »to
screen the real understood as traumatic«.”” In der narrativen Bewegung, die einen
filmischen Raum entfaltet, in dem die Figuren zueinander in Beziehung treten,
entsteht auch eine andere Form der Subjektivitdt, eine intersubjektive oder rela-
tionale, die die Figuren in der realistischen Alltagswelt verankert und sie gleich-
zeitig als Korper- oder Denkfiguren in die Abstraktion fiihrt, an der Oberfldche
des Films.
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