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Das Nicht-Sichtbare als Evidenz —
Betrachtungen einer filmischen Praxis

NiINA RIPPEL

Evidenz hat immer einen blinden Fleck in sich, durch das,
was sie evident macht: von daher fillt sie ins Auge. Der
>blinde Fleck« beschrankt nicht das Sehen: im Gegenteil,

er offnet einen Blick, er drangt den Blick zu schauen.
(Jean-Luc Nancy)!

Das Sehen und das Nicht-Sehen sind ineinander verschlungen. Sehen und
Nicht-Sehen sind gleichsam Bestandteile komplexer Wahrnehmungen, die
diese Trennung immer wieder durchkreuzen. In Bezug auf den Film kommt
der Figur des Sehens und Nicht-Sehens eine konstituierende Bedeutung
zu. Der Film ist ein sich in der Zeit entfaltendes Bild, das nicht fest steht.
In dieser Zeitlichkeit des Bildes entgeht uns seine Sichtbarkeit in jedem
Moment und ldsst es zur Erinnerung an etwas Gesehenes werden. Film
ist an eine technische Apparatur gebunden, die diese Verzeitlichung in der
Taktung der Bilder beim Aufnehmen, Abspielen und Auffithren mechanisch
oder digital erst ermoglicht. Das unterscheidet das Sehen von dem, was
uns ein Film zu sehen gibt. Oder auf das oben aufgefiihrte Nancy-Zitat
bezogen: Jedem Film-Bild ist sein >So-geworden-Sein« eingeschrieben, sicht-
bar und abwesend zugleich. Der Film schlieft die Situation mit ein, in der
er entstanden ist und in der die Entscheidung fiir eine Aufnahme gesehen
und wahrgenommen wurde. Diese Figur des Verborgenen im Evidenten
verschrankt sich mit der Figur des Schnitts, der im Film als Ausschnitt und
als Schnitt in der Zeit, der Montage, unserem Blick etwas entzieht, um
genau damit ein Bild erst sichtbar werden zu lassen. Nach Gilles Deleuze
bezeichnet dieses » Off das, was zum einen woanders, nebenan oder im
Umfeld, existiert; zum anderen zeugt es von einer ziemlich beunruhigenden
Priasenz, von der nicht einmal mehr gesagt werden kann, dass sie existiert,
sondern eher, dass sie >insistiert« oder >verharrt<, ein radikales Anderswo,
aufSerhalb des homogenen Raums und der homogenen Zeit. « Film ereignet
sich zwischen dem, was ihn hervorbringt, und seiner Wahrnehmung. Er

1 Jean-Luc Nancy: Evidenz des Films. Abbas Kiarostami, Berlin 20035, S. 11.
> Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild, Frankfurt a.M. 1989, S. 34.
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hat keinen Ort, weder in der Apparatur noch in den Subjekten. Er ist ein
Zwischen. In diesem Zwischen kann sich Sichtbares und Nicht-Sichtbares
gleichermafSen aufthalten. Als Zone des Unzuganglichen, Nicht-Sichtbaren,
Evidenten, in der sich die Bilder mit anderen Sinneseindriicken aufladen,
die dem Leiblichen nahe sind, wie das Haptische oder korperlich kinds-
thetische Empfindungen.

Betrachtung einer filmischen Praxis

Gut zwanzig Jahre liegt die Arbeit an meinen Filmen Der gefliisterte Film,
Drei Unterwasserstiicke mit Cello und Unter Horizont zuriick. Wie ldsst
sich dartiber schreiben, will man die Zeit nicht unberticksichtigt lassen? Da
ist zuerst der Film in seiner physischen Form, der die Zeit als Verschleifs
in sich aufgenommen hat, 16 Millimeter, Magnetton. Dieses Format ldsst
sich heute kaum mehr in einem Kino projizieren. Natiirlich gibt es die
>Filmabtastung, den Transfer von Filmen auf ein digitales Format, die
den Film, wie alle Ubertragungsprozesse, in seiner Materialitit verdndert
hat. Aber die Physis des Films ist hierbei nur ein Aspekt. Die Betrachtung
durch die verschiedenen Zuschauenden oder auch Zuhorenden, ihre unter-
schiedlichen filmischen und sinnlichen Erfahrungen, haben tber die Zeit
hinweg dieses Geflecht von Film und Betrachtung verschoben und neu
konfiguriert. Das schliefst auch mich ein. Meine Sicht wird iiber diesen
langen Zeitraum aufgespannt, zwischen dem, was zu diesem Film gefiihrt,
ihn hervorgebracht hat, und dem, was sich bis heute daraus entwickelt hat.
Ich schreibe also nicht iiber meine Filme, sondern iiber die Uberlegungen,
die Gedanken und Auseinandersetzungen, welche die Arbeiten an den
Filmen damals angestofSen haben. Sie selbst sind nicht filmisch anwesend
in diesem Text. Fotos, Erzihlungen vom Uberlegen, Machen, Wahrnehmen
und Neu-Entdecken umspinnen diesen leeren Raum.

Vom Eintauchen in ein anderes Medium -
Uberlegungen unter Wasser

Meine intensive Beschiftigung mit Wahrnehmung entstand in einem all-
morgendlichen Diammerzustand. Mein Aufwachen verlagerte ich in das
warme Wasser eines benachbarten Schwimmbads. Ein Zustand, in dem
sich die Aufmerksamkeit nicht auf etwas zu fokussieren vermag und in
einem korperlich akustischen Raum frei schwebend bleibt, mit ge6ffneten
Augen horend und fithlend, eingetaucht in ein anderes Medium.
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Nur der Moment eines angehaltenen Atemzuges erlaubt das Untertau-
chen. Es ist ein Uberwechseln in einen Wahrnehmungszustand ginzlich
leiblicher Erfahrung: Das Anhalten der Atmung und Ablassen der Luft,
die schwebende Bewegung im Raum, die Orientierung an der Wasser-
oberfliche, die das Luftholen erlaubt, das Spiiren der Stromungen auf
der Haut und die unterschiedlichen akustischen Raumklinge unter und
tiber Wasser. Sehen und Tasten, Nihe und Ferne organisieren sich neu in
dieser Wahrnehmung. Wie ldsst sich dies zeigen, und wie ldsst es sich zum
Gegenstand einer bildlichen Darstellung machen?

Unter Wasser ist alles unscharf. Das Wasser dringt in Ohren und Au-
gen und verandert die Sinneswahrnehmungen. Die direkte Berithrung des
Wassers mit dem Auge macht nahezu blind. Die Orientierung an Konturen
verliert sich. Nichts steht still, alles ist in Bewegung. Mit einer Taucher-
brille und einer Kamera ladsst sich wie durch ein mobiles Bullauge dort
unten ins Wasser schauen. Aber ohne Luft gibt es kein Bild. Die filmische
Apparatur muss vor dem eindringenden Wasser geschiitzt werden. Thre
Einkapselung in einer Luftblase macht das Filmen und Fotografieren erst
moglich und stellt einen Zwischenraum her, den die Apparatur benotigt.
Eine Distanznahme, die unmittelbar mit dem Prozess des Filmens verbun-
den ist. Auch der Prozess des Bildermachens nimmt Abstand und splittet
sich auf in das Filmen, Fotografieren und Agieren vor der Kamera.

Mit einer Freundin studierte ich diese verschiedenen Perspektiven des
Visuellen und des Performativen. So entstanden fotografische und filmische
Aufnahmen unter Wasser. Wir trugen nie Schwimmanziige, sondern Stra-
BBenkleidung, um die Differenzen der Sichtbarkeit von Luft und Wasser so
gering wie moglich zu halten. Nur der umgebende Druck der Wassermas-
sen, seine Auswirkungen auf die Bewegungen und die Konzentration, mit
welcher sich der Korper am Boden hilt, zeigt sich indirekt als mediales
Ereignis im Bild. (Vgl. Abb. 1)

Unter Horizont

Im Zusammenhang mit diesen Erfahrungen und Uberlegungen entstanden
die Filme Unter Horizont und Drei Unterwasserstiicke mit Cello. Wihrend
bei dem Video Drei Unterwasserstiicke mit Cello die Drehung der fixierten
Kamera um 180 Grad das Bezugssystem der Raumkoordinaten verschiebt
und oben und unten neu organisiert, befindet sich die Kamera bei Unter
Horizont in stindiger Bewegung. Das Filmen wird dabei zu einer Transfor-
mation, einer Ubersetzung korperlicher Bewegungsempfindungen. Nicht die
visuelle Kontrolle, sondern deren Verlust bringt das Bild hervor — als ein
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Abb. 1 Nina Rippel unter Wasser, Abb. 2 Filmkader aus Unter Horizont
Fotografie 1984

Tasten und Durchgleiten des Raums. Durch die Unterwasserkamera, mit
der ich gearbeitet habe, lief$ sich nicht hindurchsehen. Es gab keinen Sucher,
kein Display oder Fenster, welches das Bildfeld anzeigte. Die Kamera war
ein Rohr mit zwei Griffen, das in der Ausrichtung des Korpers im Wasser
in der Bewegung gehalten wurde. Die sich dabei stindig verschiebende
Kadrierung durchschneidet den Raum, erzeugt einen Sog, eine zentrifugale
Kraft, die an die Riander hinaus flieht, aus dem Bild in ein >Woanders«.> Der
Raum aufSerhalb des Bildfeldes fungiert nicht mehr als eine tibergeordnete
und durch die Handlung konstituierte Struktur. Er bietet keine Orientierung
mehr, sondern wird zur Offnung hin in ein offenes AufSerhalb. (Vgl. Abb. 2)

Diese Unterwasser-Arbeiten rufen in ihrer Bildlichkeit Empfindungen
auf, die nicht rein visuell sind. Sie haben haptische und kinetische Quali-
taten, Sinnesempfindungen, die miteinander und untereinander verwoben
sind. Dieser Zusammenhang bildet keine Summe voneinander isolierter

3 André Gardiers unterscheidet das »On«, das »Off« und das »hors-champ doublement
off«, indem er weiter unterscheidet zwischen dem »hors-champ« als einem »la« (>dort<)
und als einem »ailleurs« (>woanders<). Igor Ramet: »Zur Dialektik von On und Off im
narrativen Film«, in: Susanne Diirr/Almut Steinlein (Hg.): Der Raum im Film — L'espace
dans le film, Frankfurt a.M. u.a. 2002, S. 35-45, hier S. 37.
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Eindriicke. Vielmehr spielen sie zusammen und lassen ein Gefiige entstehen
aus Zwischenraumen und Zonen, die ein Zusammen- und Getrenntsein der
unterschiedlichen Wahrnehmungsqualitaten neu strukturieren. Vom Sehen
zu sprechen, ldsst ein Tasten und ein Sich-Bewegen mitschwingen. Wenn
sich das Sehen aber nicht isoliert betrachten lasst, stellt sich die Frage
nach dem Nicht-Sehen und den Schnittmengen, die diese Gegensitze teilen.

Was lasst sich iiber das Sehen in der Auseinandersetzung mit dem
Nicht-Sehen erfahren? Was bleibt, wenn das Sehen wegfillt? Wie sehen
asthetisch kuinstlerische Arbeiten aus, die einem Nicht-Sehen entspringen?
Wie arbeiten Blinde in diesem Bereich? Gibt es eine Rickiibersetzung
von Bewegungen, Tastempfindungen und Sinneseindriicken Blinder ins
Sichtbare? All diese Fragen brachten mich dazu, mich mit nicht-sehenden
Menschen zu treffen und sie zu ihren asthetischen Eindriicken zu befragen.
Diese Beschiftigung mit dem Nicht-Sehen wurde zur Erkundung der
Wahrnehmung des Sehens und der Sichtbarkeit im Film.

Vom Sehen und Nicht-Sehen — Begegnung mit Anoma

So lernte ich Anoma Tissera kennen,* eine junge Padagogikstudentin, die
gerne ins Kino ging, um sich Filme anzuhoren. Thr bevorzugtes Genre war
der Horrorfilm, dessen skurrile Soundtracks sie faszinierten. Bei unseren
Begegnungen stellten wir uns gegenseitig Fragen tiber Fragen. Wir setzten
uns mit unseren jeweiligen Wahrnehmungen auseinander und loteten die
Grenzen zwischen Sehen und Nicht-Sehen aus. Erst die gemeinsame Mar-
kierung unserer Verschiedenheiten bildete das Vertrauen fur eine weitere
Zusammenarbeit.

Warum interessierte es mich, wie sie sich etwas vorstellt? Gibt es hap-
tische Vorstellungen, die sich bildlich beschreiben liefSen? Was unterschei-
det uns, und was ist gemeinsam in den jeweils vertrauten Wahrnehmungen?
Redeschwall an Grenzen, die sich nicht iiberwinden lassen. »Ich sehe halt
nichts und habe auch keinen Zugang zum Visuellen«, so Anoma. Mich
drangte die Frage nach dem Bild und der Darstellbarkeit. Ob es nicht
doch Vorstellungen gebe, die sie, Anoma, als Gebilde beschreiben konne,
die sich ins Visuelle tibersetzen liefSen?

Wir konnen unsere Wahrnehmungen nicht tauschen. Ob blind oder
sehend, wir werden mit unserer jeweiligen Wahrnehmungsweise gebo-
ren und konnen sie nicht hinter uns lassen. Auch wenn ich die Augen
verschliefe, habe ich keine Vorstellung davon, wie es sein konnte, nicht

4+ Anoma Tissera ist eine der blinden Protagonistinnen in Der Gefliisterte Film.
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zu sehen und sogar vertraut damit zu sein. Es sind der Verlust der ver-
trauten Wahrnehmung und die Angst vor diesem Verlust, die sich in den
Erfahrungsaustausch schieben. Und diese Verschiebung der Grenzen des
Vertrauten ist, wie Freud es beschrieb, unheimlich.’

Anoma hatte einen Wunsch. Sie wollte gerne Fahrrad fahren, und zwar
alleine, ganz vorne, und nicht auf dem hinteren Platz eines Tandems. Sie
wollte selbst lenken und das Fahrrad steuern, den Raum durchqueren und
das Gleichgewicht halten. Die Bewegung des Fahrradfahrens, das Halten
der Balance, ist mit dem Sehen verkniipft. Wir schummeln. Ich sitze auf
dem Gepicktriger des Fahrrads und schaue, soweit es mein Blick gestattet,
nach vorne und lenke etwas mit. (Abb. 8) Das kann schiefgehen. Uben.
Verhiltnisse durchkreuzen. Sausen, in die Welt hinein. Selbst steuernd mit
meinem Mit-Spiiren am Lenker.

Der geflisterte Film — Zwischenrdume

1991 begann ich mit den Dreharbeiten. Bei der Recherche konzentrierte
ich mich auf die Suche nach Menschen, die nicht sehen konnen, sich aber
asthetisch, kiinstlerisch in ihrem Schaffen ausdriicken und darin Anschliisse
an das visuelle filmische Feld ermoglichen. (Vgl. Abb. 3 a—d)

Abb. 3 a-d Filmstills aus Der Gefliisterte Film

Anoma Tissera erkundet das Mikrofon von Margit Eschenbach. Dabei gleiten ibre
Hinde iiber den Windschutz des Mikrofons und machen das Tasten hérbar. Die
Blicke erkunden das Horen auflerbalb des Bildes, wo sich Barbara Kusenberg mit
der Kamera befindet.

s Vgl. Sigmund Freud: »Das Unheimliche«, in: ders.: Psychologische Schriften, Studienausga-
be, hg. v. Alexander Mitscherlich/Angela Richards/James Strachey, Bd. IV, Frankfurt a. M.
1970, S. 241-274.
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Das Hineingleiten der Hand in das Wasser sieht man von unter Wasser als >hapti-
schen Gegenschuss«. Ein Blick zuriick aus einem anderen Medium. Das Beobachten
der Tastbewegungen, die Getragenbeit der Kamera im Wasser, die sich bewegt, sinkt,
gleitet, jedenfalls nie stillsteht.®

Der gefliisterte Film ist eine Mischform aus langen dokumentarischen
Beobachtungen und experimentellen Versuchen, Ubergangszonen zu einem
verschlossenen Raum des Nicht-Sehens zu finden. Diese Zwischenzonen
sind schwarz-weifs und auf Super 8 gedreht, was dem Material eine grobe
Kornung verleiht. Der Film arbeitet visuell und akustisch mit den Mog-
lichkeiten, Sinnesempfindungen anzustofsen, die Gemeinsames zwischen
Sehenden und Nicht-Sehenden bilden.

Diese macht der Film explizit zum Thema. Und er stellt Menschen vor,
die sich in ihrer spezifischen Wahrnehmungsweise dsthetisch ausdriicken
und mit erstaunlichem Selbstverstandnis bewegen. Ton und Bild verweben
sich zu einem vielschichtigen Sinneseindruck, der anregt, die eigene Wahr-
nehmung zu reflektieren. Blind sein, das heifSt, sich auf alle anderen Sinne
zu konzentrieren. Wichtig werden Gerausche, die Balance, der Wind - z. B.
beim Fahrradfahren. Anoma saust dahin, ohne zu sehen, in ein Nichts
hinein, mit dem Risiko, sich vielleicht zu stofden.

¢ Beim Aussuchen der Fotos aus dem Film arbeitete ich mit Screenshots. Die Bewegung
zwischen den einzelnen Standbildern verschwindet dabei. Alles was sich in der Zeit ent-
faltet, das Tasten, die Bewegungen, das Horen und Klingen, entgeht dem Standbild. Wie
verfahren mit den Screenshots? Ich entschied mich, die Fotos paarweise anzuordnen und
orientierte mich an den fotografischen Arbeiten der amerikanischen Kiinstlerin Roni Horn.
Zwischen den Fotos ist ein zeitlicher Abstand auszumachen, in dem sich das Motiv, die
Materie im Bild oder der Standpunkt der Kamera verandert hat. Diese Form scheint mir
eine Moglichkeit zu sein, Bewegungen nicht zu beschreiben, aber ihr Verschwinden im
Foto zu markieren.
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Szenenwechsel: In einem Museum wird die Ruhe gestort. Pfeifende
und schnalzende Laute dringen an die Ohren. Der Kunstler Pier Paolo
Piccinato beschreibt dem blinden Fotografen Evgen Bavcar singend
ein Bild von Jackson Pollock. Weiterer Szenenwechsel: Am Nil hat das
Orchester Al Nour Wal Amal Platz genommen und musiziert ohne
die koordinierenden Gesten ihres Dirigenten. Die Musikerinnen horen
aufeinander, spielen zusammen, aber auch alleine, ganz laut in Kairos
Strafsenldarm hinein.”

Die schwarz-weifsen Passagen des Films aus Super-8-Material sind aus
einer suchenden, tastenden Bewegung heraus gefilmt. Die starke Bewe-
gungsdynamik verschiebt den Blick an die Rander. Die Kamera richtet sich
auf den Boden oder nach oben. Sie verldsst die horizontalen Koordinaten
unserer vertrauten Orientierung im Raum. Sie kreist im Raum, taumelt
und hangelt sich an Wegen, Grasern, Gelandern, Bodenmarkierungen und
dem Blindenstock von Anoma entlang.

Der Blick schweift mit und gerit ins Dunkle, in die Unscharfe. Kon-
turen, losen sich auf, und die Materialitat schiebt sich in den Vorder-
grund. Die Materialitit zeigt sich in dem kleinsten Elementarteilchen der
fotografischen Schicht als Korn, als schwarzes Silberkristallkliimpchen.
Das starke Korn 6ffnet einen Raum, der sich hinter dem Korn unendlich
ausdehnt. Die Durchsichtigkeit des Tragermaterials hilt dem durchstro-
menden Licht keinen Widerstand mehr entgegen. Das Korn selbst wird
zum Tastkorperchen, welches das Bild rau und poros erscheinen lisst, so
als konne es Klange, Tone und andere Empfindungen in sich aufnehmen.

(Vgl. Abb. 4 a—f)

Evgen Bavcar

Evgen Bavcar hat mit zwolf Jahren sein Augenlicht verloren.® Er ist Foto-
graf. Seine Fotos entspringen dieser Paradoxie. Im Film beschreibt er seine
Arbeit als die Schaffung einer Existenz, die zuallererst eine Betrachtung
ermoglicht: »Das Foto ist wichtig. Etwas besteht. Existenz. Zuerst miissen
die Sachen bestehen. Wenn die Sachen nicht bestehen, kann man nichts
tun.«’ Diese »Existenzen< erschaffen ein Wahrnehmungsverhiltnis zur Welt

7 Vgl. Pressetext Der Gefliisterte Film.

s Evgen Bavéar, Fotograf und Schriftsteller, verbrachte seine Kindheit in Slowenien und
erblindete mit zwolf Jahren. Er studierte in Ljubljana Geschichte, spiter an der Sorbonne
in Paris Philosophie. Heute lebt und arbeitet er in Paris. Vgl. auch den Beitrag von Ale-
xandra Tacke in diesem Band.

o Zitat aus Der Gefliisterte Film.
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Abb. 4 a-f Kadervergroflerungen aus Der Gefliisterte Film

des Sichtbaren (vgl. Abb. 5 a-b). »Ich nehme«, so beschreibt es Bav¢ar,
»mit einer gewissen Distanz am Spiel der Photonen teil«.'° Bavcar grenzt
sich als Fotografierender von den Sehenden ab, die vorgeben, nicht zu
sehen, und mit geschlossenen Augen fotografieren. Das sei nur ein Spiel.
Thm geht es um eine grundlegende Existenz, die eine Moglichkeit des Blicks

10 Evgen Bavear: Das absolute Seben, Frankfurt a.M. 1994, S. 21.
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Abb. 5 a-b  Filmstills aus Der Gefliisterte Film

Bavcéar fotografiert aus einer Geste des Plauderns mit seinem Freund Pier Paolo
Piccinato. Das Fragen und Antworten bildet eine Art akustische Ortung des Raums
fiir das Fotografieren. Sein Auslosen mit geschlossenen Augen ist mir wihrend der
Betrachtung der laufenden Filmaufnabmen nie aufgefallen. Im Stobern zwischen
den Bruchteilen von Sekunden entdecke ich diese Fotos. Die geschlossenen Augen
sind im Film immer sichtbar.

und des Nachforschens fiir ihn und fiir die sehenden Betrachterinnen und
Betrachter erst eroffnet.!!

Zur Malerei, die vor allem im Sichtbaren beheimatet ist, fithlt sich Bav¢ar
in besonderer Weise hingezogen.'? Die Bilder ldsst er sich von anderen be-
schreiben. Diese Beschreibungen sind sehr unterschiedlich und hingen von
den Personen ab. Das eroffnet ihm verschiedene Zuginge, je nachdem, ob
ihn ein Kind, eine Kunsthistorikerin oder ein Freund ins Museum begleiten.
Mit Pier Paolo Piccinato verbinden ihn Freundschaft und der gemeinsame
Austausch uiber die ungegenstiandliche Malerei. Piccinatos Beschreibungen
verschieben sich ins das Feld des Akustischen und des Performativen.

Er ubersetzt die verschiedenen Farben und Schichten eines Gemaildes
von Jackson Pollock in Gesinge und Gesten eines expressiven Tuns.
Die Differenzen, die sich in diese Ubersetzungen hineinschieben, werden
sichtbar und horbar, gleichermaflen fiir Sehende und Nicht-Sehende. Die
gemeinsame Betrachtung wird so zu einem performativen Akt, einem Lied,
einem Tanz, einem Hineinschreiben in die Hand; sie lasst das Nichtiden-
tische zwischen dem Werk und seiner Ubersetzung offen sichtbar werden.

11 Ebd.
12 Vgl. ebd., S. 18.
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Das Orchester und der Klang der Stadt

Al Nour Wal Amal (Licht und Hoffnung:) ist ein Ensemble aus etwa
vierzig blinden Musikerinnen aus Kairo. Die Madchen und jungen Frauen
erhalten in der gleichnamigen Musikschule eine professionelle Musikaus-
bildung, aus der dann dieses Kammerorchester hervorgeht.

Vor dem Arabischen Friibling trat das Orchester monatlich in Kairo
auf und tourte durch die ganze Welt. Die Einnahmen aus den Konzerten
finanzierten die Schule und das Orchester und bildeten die Lebensgrundla-
ge fur ein unabhingiges Leben der blinden Frauen in Kairo. Die Situation
nach dem Arabischen Friihling war mit finanziellen Einbriichen fiir das
Orchester verbunden, das seine Einnahmen zu einem grofSen Teil aus dem
Charity-Establishment der Kairoer Gesellschaft schopfte. Die politischen
Ereignisse der Zeit verdndern den Blick auf den Film und stellen heute ganz
andere Fragen an das Orchester und an die jungen Frauen. (Vgl. 6 a-b)

Abb. 6 a-b  Filmstills aus Der Gefliisterte Film

Die Cellospielerin wird von der Kamera schon beim Betreten des Probenraums
beobachtet, wie sie sich langsam und bedacht, aber unaufhaltbar zielstrebig ibren
Weg zu dem Platz babnt, von dem sie weifS, dass dort ibr Cello stebt. Kein Tasten.
Ein Griff, vorsichtig, bestimmt und exakt. Ein langer Zeitraum, in dem sich auch der
Blick der Kamerafrau preisgibt, im Sehen, im Entdecken und in der Bestimmtheit,
mit der sie dies Ereignis verfolgt.

Als ich das Orchester zum ersten Mal spielen horte, war ich sehr beriihrt
von dem Klang und der driftenden Art seiner Spielweise. Ein klingender
Korpus aus einzelnen Spielerinnen, die sich gegenseitig zuhoren und auf-
einander reagieren. Spielen und Horen benotigen Zeit und bilden eine
leichte Verschiebung ihres Zusammenspiels. Diese Verzégerung ergibt einen
minimalen zeitlichen Abstand, der sich wie ein elastisches Band dehnt,
zusammenzieht und das gemeinsame Spiel in einer Spannung hilt. Es sind
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Gesten des Tastens und Zogerns, die sich in das Akustische tibersetzen.
Die einzelnen Musikerinnen werden im Zusammenklingen wahrnehmbar,
und die zeitlichen Differenzen zwischen ihnen werden als Fugen horbar.
Das Orchester spielt gemeinsam, doch eine zentrale Ausrichtung ihres
Zusammenspiels auf den Dirigenten bleibt aus. Dieser tritt zur Seite und
tiberldsst das Orchester seinem Spiel. Eine Geste, die mich anriihrt. (Vgl.

Abb. 7 a-b)

Abb. 7 a-b  Filmstills aus Der Gefliisterte Film

Das Orchester hat Platz genommen und gespielt. Ein Zeitraum ist vergangen, der
Klang des Stiickes ist in die Stadt eingesunken und der Klang der Stadt in die Musik.
Zuwei fast identische Bilder, aber mit dem Ereignis einer Filmerfahrung dazwischen,
die sie unterscheidet. Nicht nur durch die Verinderung der Position des Dirigenten,
sondern auch durch das Licht, das zum Abend hin geschwunden ist.

Der Ton entfaltet sich im Raum und wird von den materiellen, stofflichen
Oberfliachen der Dinge reflektiert. So nehmen die Tone die Beschaffenheit
des Raumes in ihrem Klang auf. Das Horen benotigt ein Verstreichen
der Zeit. Das Sehen nur einen Augenblick. Im Film eroffnet der Ton ei-
nen Raum, in dem sich vor allem Nihe und Ferne unterscheiden. Mich
interessierte, wie die Bewegungen im Raum durch den Ton strukturiert
werden konnen, und wie der Eindruck grofler Distanzen akustisch anwe-
send werden kann.

Das Orchester spielt an Orten der Stadt, die eine Weite des Blicks 6ffnen,
uber den Nil oder tiber das im Abenddunst versinkende Kairo. Die Stadt
ist ein akustisches Fest. Die Verkehrslawine tont. Hupen in verschiedensten
Klangen kommunizieren in einem konzertanten Zusammenspiel, jenseits
visueller Markierungen und Zeichen, die den Verkehrsstrom nicht mehr
zu regulieren vermogen. Wie mit einem Echolot tasten sich die Autos
hupend ihren Weg durch den Verkehr. Dieses Verkehrskonzert habe ich
in das Spiel des Orchesters hineingemischt. Ich habe sie so zusammen-
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gefligt, als ob sie zusammenspielen wiirden. Der Verkehr und die Musik
des Orchesters bilden jedoch unterschiedliche Klangraume. Die Nihe
der Musik schiebt den Verkehrslirm der Stadt in den Hintergrund. Diese
Zuordnung habe ich im Laufe des Spiels umgedreht. Der Verkehrslarm
schwillt an und schiebt sich ganz nah heran, so dass seine Nihe sptirbar
wird. Motorenlirm, Stimmen, Wortfetzen und Schritte auf der Strafle.
Mit einem Schnitt folgt das Bild mitten hinein in die nichtlichen StrafSen.
Nicht das Bild driangt zum Schnitt, sondern der Ton. Das Bild springt in
die tosende und lirmende Stadt. Die Musik spielt weiter und driftet in
die Ferne. In den Straflen ist es schon Nacht.

Ein Husten, ganz nah, holt das Bild zurtick auf die Zitadelle, wo das
Orchester immer noch spielt, ganz nah. Die Stadt ist still geworden im
Abendlicht. In die Riickkehr schiebt sich das Wissen des gesehenen und
des gehorten pulsierenden Treibens und die Vorwegnahme der Nacht, die
sich im gegenwirtigen Bild des Abends erst ankiindigt.

Der Verkehrslarm tragt einen fort, woanders hin. Das Bild folgt dieser
Bewegung, und der Ton tibernimmt die Fihrung. Die Gerdusche bilden
einen riesigen Stadtraum, der eine grofSe Luftmenge umfasst, in der sich
der Klang ausbreiten kann. Wir konnen horen, wie sich die Tone ihren
Weg durch die Luftmassen bahnen. Ahnlich wie der Klang eines in der
Ferne brummenden Propellerflugzeuges, der anschwillt, als komme er
naher, um sich dann wieder zu verfliichtigen.

Dieses Verwehen und Driften der Tone hat mich interessiert. Ich wollte
es als akustische Distanzen herausarbeiten, umsetzen und verstarken.
Zusammen mit Roland Musolff setzte ich die Musik in einen anderen
physischen Luft-Raum. Mit einem tragbaren Kassettenrekorder habe ich
die Musik des Orchesters aus Kairo am Strand abgespielt, an dem ich
herumlief und -sprang, um Entfernungen zu erzeugen, die Roland Musolff
erneut aufnahm. Die neuen Tonaufnahmen erzeugten eine horbare Drift in
die Ferne. Luftbewegungen, die Tone dhnlich erfassen wie die Bewegungen
eines Vogelschwarms im Durchqueren eines riesigen Luftraums.

Die Filme:

Drei Unterwasserstiicke mit Cello

Regie: Nina Rippel, Kamera: Ulrike Zimmermann, Cello: Wittwulf Malik,
6 Min. Video, die thede, 1985.

Eine Frau bewegt sich durch das Wasser, begleitet von Cellotonen. Der
Bezug zum Wasser 10st sich, sie schwebt durch ein fremdes Medium.
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Unter Horizont

Regie und Kamera: Nina Rippel, Ton und Musik: Roland Musolff, 10
Min. 16mm s/w, die thede, 1988.

Eine Frau schwimmt. Die Kamera verfolgt sie dabei unter Wasser. Aus
dieser Perspektive, in standiger Bewegung befindlich, entstehen die Bilder
als Spuren korperlich-sinnlicher Empfindungen. Die Koordinaten vom Bild
der Welt gehen verloren. Es entsteht ein Taumeln. Nur die raumliche Be-
ziehung zueinander kann die Funktion des fehlenden Horizonts ersetzen.

Der Gefliisterte Film

Buch und Regie: Nina Rippel, 67 Min., 16 mm/Super 8 Farbe und s/w. Mit:
Kammerorchester An Nour Wal Amal, Evgen Bavcar, Rainer Damerius,
Walter Salzmann, Anoma Tissera, Matthias Weik. Kamera: Barbara Kusen-
berg, Manfred Oppermann; Ton: Margit Eschenbach; Schnitt: Magdolna
Rokob, Tonverwehungen: Roland Musolff, Produktion: die thede, Peter
Stockhaus, 1992. Preis der deutschen Filmkritik.

Abb. 8 Dreharbeiten zu Der Gefliisterte Film
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