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86 Schwerpunkt

stehende Gegenstand eine Nachahmung bzw. Fiktion ist. Eben diese paradoxe Gestalt einer
»durchschauten (Sinnes-)Tauschung“ ermdglicht Mendelssohn zufolge den spezifisch dsthe-
tischen Genuss. Auch auf heutige Wahrnehmung von Kunst und Film bezogen ist es um-
stritten, oh die 4sthetische Lust an einem Horrorfilm, einem Photo oder einem Roman darauf
angewiesen ist, dass wir uns reflexiv von der Suggestivkraft der Bilder bzw. der Erzihlungen
distanzieren konnen, oder ob gerade die distanzlose Verstrickung mit dem Gegenstand ein
zentraler dsthetischer (nicht nur aisthetischer) Effekt ist.

Das Medium, das es heutzutage vor allen anderen vermag, cinen lebendigen Realitéts-
("¢indruck zu verschaffen, ist der Film. Als dabei auch noch primér narrativ verfahrendes Mas-
“senmedium spannt der Film wie kein zweites Medium ein #sthetisches Feld auf, das sich

zugleich den Diskursen um kiinstlerische Autonomie und (erkenntnisfordernde) Selbstreflexivitiit
ebenso zu entziehen scheint wie den modernistischen Abweisungen eines mimetischen Abbild-
realismus und den geschlossenen Erzihlungen in der Kunst. Die immersiven und emotionalen
Effekte von Filmen gehdren dabei als besonders hervorstechende Merkmale zur cineastischen
Ilusionsbildung. Auf Grund seiner spezifisch technischen Moglichkeiten, mit bewegten und
reproduzierbaren Bildern zu arbeiten, hat Benjamin die legendire Entauratisierung und da-
mit die Kunstferne des Kinos fiir weite Teile der Asthetik und Filmtheorie (wenn auch unge-
Wollt) festgeschrieben. Und de facto ist es eine bis heute verbreitete Meinung, dass Kino
primér als Unterhaltungsmedium der Kulturindustrie anzusehen sei, welches primér auf Ver-
gniigen und nicht auf dsthetische Erfahrung zielt. Gegeniiber den kanonischen psychoanalyti-
schen, semiotischen und ideologiekritischen Ausformulierungen dieser Position beginnt sich
in der neueren Filmtheorie eine Tendenz dahingehend abzuzeichnen, so etwas wie die Eigen-
dsthetik der auch kinetisch-taktilen Materialitit von Film zu verteidigen. Demzufolge ver-
sucht Film gar nicht erst, einer Vorlage #hnlich zu sein (welcher auch, aufler einem Film
selbst?) oder eine auBer-cinematographische Realitit mimetisch nachzubilden. Weder Korre-
spondenz noch Referenz zihlen fiir das, was Film in seiner Erfahrbarkeit auszeichnet. Viel-
mehr wird Kino zunehmend als eine virtuelle Wirklichkeit eigenen Rechts betrachtet, die
unsere sinnlichen Reaktionen nicht suspendiert und gleichwoh! nicht darauf angewiesen ist,
falsche Uberzeugungen iiber die Realitit nicht-existenter Dinge zu generieren. Demnach ist
Hlusionsbildung im und durch Kino auch keine T4uschungskategorie mehr, sondern ein eige-
nes, dsthetisches Wahrnehmungsfeld. Im Blick auf Film kollabiert die alte Struktur istheti-

scher Kontemplation zu Gunsten eines dynamischen Erfahrungstypus von Film, in dessen

Vollzug sich zugleich erst dessen Asthetik als eine der IMlusionsbildung konstituiert. Unter-

sucht wird in den vorliegenden Aufsitzen, wie der von Diderot und Mendelssohn urspriing-

lich fiir andere Kontexte der Kunst ausbuchstabierte Begriff der ,,4sthetischen Illusion® fiir
eine Asthetik des Films philosophisch produktiv gemacht werden kann. Illusion unter wirkungs-

dsthetischen Gesichtspunkten neu zu fokussieren, interessiert dabei nicht nur in historischer
Hinsicht, sondern ist zugleich auch programmatisch zu verstehen: Am Beispiel des Films, als
dsthetisches Medium eigener Art, geht es den vorliegenden Aufsitzen auch um die Frage,
inwiefern der Einsatz bei der ,dsthetischen Illusion® einer philosophisch gehaltvollen
Erfahrungsésthetik des Films generell Vorschub zu leisten vermag.

Gertrud Koch/Christiane Voss, Berlin
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Die Welt eines Films

Von JAMES CONANT (Chicago)

Als LaDY IN THE LAKE von ,,MGM films* 1947 herausgebracht v.vurde, lautc.ete die'entsprechen-
de Werbung: ,,SIE nehmen eine Einladung in das Apartment einer Blondl.ne an.. SIE bicor.rl;
men von einem Mordverdichtigen eine aufs Kinn verpasst!“.. In The .Moyze Guide bisc rei
James Pallot Lapy IN THE LAKE als den ersten film noir, der eine ,,subjektive Ka.lmera .anwen-
det, und verleiht ihm dreicinhalb Sterne fiir seine Originalitét. De.r T: i.me Out F z{m Guzg’e sagt,
der Film sei ,,ganz mit subjektiver Kamera gedreht®, und verreift ihn, alle‘rdmgs mc}.lt aus
diesem Grund, sondern weil er ,,die groBartige Eleganz eines Orson \'N.ellles in genau d1e§em
subjekten Stil hdtte gebrauchen kdnnen®. Halliwells Fi ilr:z Guide kr1tls1er"t d.en Film sglr;?Isl
,.iberzogenen Einsatzes der subjektiven Karr;lerametho:jie weggrt‘und resiimiert, ,,er sei
i fehlschlug, weil es nicht recht verstanden wurde™. .
Exlgfr?\l;\llzzt,ircliajas Themagdieses Essays ist die Frage, ob wir mit solchen. Beschrelbungben
zufrieden sein konnen: Lésst sich LADY IN THE LAKE korre1.<t durch der‘l‘ E1n§atz des§en e-
schreiben, was wir {iblicherweise mit den Worten ,,subjektive Kgmerg memep? Hitte ein
Orson Welles einen Film im selben ,,subjektiven* Stil drehen und ihn mlt groBartiger Eleganz
ausfithren konnen? Zeigt dieser Film eine liberzogene Anwend.ung einer Art von 'Kam“eéz?-
methode, die auch in anderen Filmen zwar auf sparsamere Wels'e, abe‘:‘r'doch routinema "1g
ebenfalls verwendet wird? Wenn er ein ,,fehlgeschlageng,s Experlment ist, weshalb schligt
? ist es hier, das ,,nicht recht verstanden wurde*? .
” I?ﬁl;exisﬁitDi i THE LAKE als philosophisches Beispiel einer bestimmten Art gebrauchen -
die Art, die Wittgenstein mit ungefihr folgenden Worten einzuﬁihr?n pﬂ«igt: ,,Nur.l wo.llen \{)Vlr
einen Fall suchen, auf den diese Art von Beschreibung passen konnte™. Das v1elle1c};ltd e-
kannteste Beispiel begegnet uns zu Beginn der Philosophisch?n Untersu“chungen. Na?c em
er uns in eine Theorie der Bedeutung eingefiihrt hat,. die er in dem erqffnenden that.aus
Augustinus’ Confessiones angelegt sieht — ndmlich dlC' Theorie, dass 41e Bedeutung eines
Wortes der Gegenstand sei, wofiir es steht (und dass wir ds:mz.ufolge die Bed.eutungen von
Wartern einfach dadurch lernen, dass uns die Dinge, ﬁir die sie étehen, g§ze1gt V\./er.de;n)da
fihrt Wittgenstein im zweiten Paragraphen des Buchs mit der Einfiihrung seines Beispie s ef
Bauenden fort: Er 1adt uns im Grunde dazu ein, einen Fall zu'bc.etrachten, auf Flen Augusg.mus
Beschreibung der Sprache zutreffen konnte. Dass die augustmls.che Beschr.elbur.lg auf 1esleln
Fall zuzutreffen scheint, ldsst erkennen, dass sie bestenfalls d1.e Konzeption einer Sprac €
einschlieBt, die wohl primitiver als alles ist, was wir gewéhn.h'ch als Spra(?he bezeichnen,
schlimmstenfalls handelt es sich sogar um eine géinzlick.l primitive Kon?eptlon (.iessgn‘, w.as1
eine Sprache (selbst eine primitive Sprache) ist. Wenn wir versuchen, Wittgensteins Beispie
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zu variieren, kann es fiir uns aussagefihig werden, indem es zugleich die Weisen des Sprach-
gebrauchs mitveranschaulicht, auf die Augustinus’ Beschreibung zuzutreffen scheint, nur eben
so, dass zusitzlich eine Vielfalt anderer Dinge, die wir mit Wortern machen kénnen, als
sinnvoll erscheint. (Dinge, die die Bauenden in unserer Vorstellung ex Aypothesi nicht tun
kdnnen.) Wittgensteins Beispiel fithrt uns in ein vermeintlich einsichtiges Szenario ein, das
zu unseren Theorien tiber die Funktionsweise der Sprache passt, um uns sodann zu zeigen,
wie unsere Annahme, eine Sprache miisse in diesem Szenario mdglich sein, fiir uns unhaltbar
wird, sobald wir sie zu durchdenken versuchen. Dadurch werden dann Aspekte von Sprache
sichtbar, die so unmittelbar und vertraut sind, dass sie fiir uns unsichtbar geworden waren.

Ich denke, LaDY IN THE LAKE erlaubt uns zu erkennen, was geschieht, wenn wir einiges von

dem, was Filmtheoretiker und Filmkritiker zu sagen haben (manchmal iiber bestimmte Fil-
me, manchmal iiber die Natur des Films), wortlich nehmen — insbesondere einiges von dem,
was sie hinsichtlich der Frage zu sagen haben, wic es méglich ist, dass Filme durch eine
umsichtige Juxtaposition von visuellen Bildern eine einsichtige und unmittelbar wahrnehm-
bare narrative Welt konstruieren kénnen. In Analogie zu Wittgensteins Aufforderung ,,Versu-
che einen Fall zu finden, auf den diese Art von Beschreibung passen konnte* bringe ich hier
das Beispiel vont LADY IN THE LAKE.

~Dass die Aussagen vieler Filmtheoretiker auf einen Fall wie LADY IN THE LAKE zu passen
scheinen, ldsst deutlich werden, dass solche Theorien bestenfalls die Konzeption einer Art
von Film einschlieBen, die wohl primitiver als alles ist, was wir als Film zu bezeichnen pfle-
gen, schlimmstenfalls handelt es sich aber um eine ginzlich primitive Konzeption dessen,
was ein Film (selbst ein schlechter Film) isz. Wenn das Beispiel seinen Zweck erfiillt, wird es
helfen, Aspekte sichtbar werden zu lassen, die einen Film auszeichnen — Aspekte, die einen
solch natiirlichen und vertrauten Teil unserer Erfahrung von Filmen bilden, dass sie fiir uns
unsichtbar geworden sind.

Nun gibt es aber eine Menge von Dingen, die man mit dem Wort ,,Film* bezeichnen kann
oder konnte. Ich habe nicht die Absicht, vorzuschreiben, wie dieses Wort verwendet werden
sollte. Um aber das Thema in Angriff zu nehmen, das mich hier interessiert, werde ich das
Wort in einem etwas eingeschriinkteren Sinne verwenden. Ich werde das Wort »Film® [movie]
nicht im Hinblick auf jede Art von Film [film] verwenden, sondern nur bezogen auf eine
bestimmte Spezies des narrativen photographischen Films. (Ich werde gleich angeben, um
welche Spezies es sich handelt.) Mit ,,Film“ [movie] bezeichne ich im Besonderen einen so
genannten ,,fiktionalen“ im Unterschied zu einem ,,nichtfiktionalen” Film (also keine Doku-
mentationen, Nachrichtenmagazine, Privatfilme usw.). Und mit ,fiktional“ meine ich nicht
einfach: ,,nicht wahr*, etwa in der Weise, wie bestimmte Typen von Propagandafilmen nicht
wahr sind; ich meine damit vielmehr einen narrativen Film - also die Art von Film, die eine
Geschichte erzahlt. Ein Film in meinem Sinne muss ferner eine Basis im photographischen
Medium des Films besitzen — er muss etwas sein, was aufgefiihrt wurde fiir und aufgenom-
men wurde durch eine Filmkamera (also etwa kein Zeichentrickfilm). Einiges von dem, was
ich tiber Filme zu sagen habe, wird auch auf andere Formen von Videoerzéhlungen zutreffen,
ich méchte mich aber hier zunichst darauf beschrinken, ein Verstéindnis des Films zu erarbei-
ten.

Dies konnte der rechte Augenblick sein, der es erlaubt, einigen aufgestauten Arger loszu-
werden. Ich stelle mir vor, jemanden sagen zu horen: ,, Was gibt es hier zu verstehen? Mir ist
klar, was du mit ,Filmen‘ meinst. Wo ist also das Problem? Hast du mir nicht gerade erzihlt,
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was ein Film [movie] ist? Es ist ein narrativer photographischer Film. Und warum sollte es
problematisch sein zu erkldren, was es heil3t, sich einen Film anzuschauen? Vorausgesetzt,
dass wir wissen, was Filme sind, und weiter vorausgesetzt, dass wir wissen, was es heilit,
sich etwas anzuschauen, dann wissen wir, was es heif3t, sich einen Film anzuschauen, es ist
dasselbe, wie sich irgendetwas anzuschauen, zum Beispiel eine Parade.” Nein, es ist ganz
und gar nicht dasselbe, wie sich eine Parade anzuschauen. Sich einen Film anzuschauen,
bedeutet nicht, eine Serie von Bildern an sich voriiberziehen zu lassen, so wie wir etwa eine
Abteilung Soldaten in einer Parade an uns vorbeimarschieren sehen. Wenn ein Film von einer
Aufnahme zur nichsten iibergeht, miissen wir, um den Film anzuschauen — das heifit um in
der Lage zu sein, diese aufeinander folgenden Aufnahmen als Ansichten dessen, was sich in
der Welt eines Films ereignet, zu erkennen —, die Prinzipien der Einheit verstehen, die deren
Verkniipfung leitet. Es wird fiir jetzt geniigen, nur eine der verschiedenen Dimensionen von
Einheit, um die es hier geht, in den Blick zu nehmen — die zeitliche Dimension: Zwei aufei-
nander folgende Aufnahmen kénnen zwei sich in unmittelbarer zeitlicher Sukzession abspie-
lende Handlungen darstellen, sie konnen jedoch auch parallele Handlungen darstellen (zwei
gleichzeitige, aber an verschiedenen Orten stattfindende Handlungen), oder die zweite Auf-
nahme kann etwas darstellen, das lange vor der in der ersten Aufnahme dargestellten Hand-
lung geschah (so in einer Riickblende), aber auch etwas, das in der weiten Zukunft liegt (so in
der Vision eines Propheten). Es gibt viele andere Dimensionen von Einheit, die bei der
Apprehension der Verkniipfung zwischen zwei beliebigen aufeinander folgenden Aufnahmen
in einem Film ins Spiel kommen. Um nur einige zu nennen: Es gibt eine rdumliche Dimensi-
on (der zufolge wir fragen konnen: Findet das in zwei aufeinander folgenden Aufnahmen
Dargestellte am selben Ort oder an verschiedenen Orten statt?); eine kausale Dimension (wir
konnen fragen: Hat das erste Ereignis das zweite verursacht? Oder verhilt es sich umgekehrt?
Oder sind sie kausal voneinander unabhéngig?); eine perspektivische Dimension (wir kénnen
fragen: Stellt das Bild auf der Leinwand dar, wie die Dinge in der Perspektive von jemandem
innerhalb der Filmwelt aussehen? Wenn ja, wessen Perspektive ist es?); eine objektive Di-
mension (Stellt ein Bild des Films etwas dar, das in der Filmwelt geschieht? Oder lediglich
etwas, das durch jemanden im Film phantasiert, gefiirchtet oder halluziniert wird?). Ein Film
kann die Antworten auf bestimmte Fragen dieser Art unentschieden lassen, dies jedoch nur,
weil es etwas gibt, das als Entscheidungsinstanz fiir sie gelten kann. (Einige sehr kunstreich
gestaltete Filme konnen die Antworten auf sehr viele solcher Fragen unentschieden lassen;
doch unsere Fahigkeit, uns solche Filme anzusehen, ist davon abhingig, dass wir zuerst ge-
lernt haben, traditionellere Formen filmischer Erzdhlung zu konsumieren.) Solche Fragen
konnen auf der Oberfliche als epistemologische Fragen erscheinen — das heifit als Fragen
dariiber, wie wir im Stande sind zu wissen, was in einer Filmwelt vor sich geht. Doch unsere
Fahigkeit, so etwas zu wissen, setzt ein vorgéngiges Verstindnis dessen voraus, was ein Film
denn eigentlich ist. Es ist eine Form von Verstdndnis, das wir gegenwirtig als selbstverstand-
lich nehmen. Es ist zu einer ubiquitdren, unsichtbaren Dimension unseres alltdglichen Le-
bens als Filmkonsumenten geworden.

Die Aspekte von Filmen, mit denen ich mich hier befasse, sind (wie es Heidegger hitte
sagen konnen) die Weltlichkeit der Welt eines Films und der Modus der Erschlossenheit einer
solchen Welt. Ich werde zeigen: Damit etwas ein Film ist, muss es uns Einblicke in eine Welt
bieten. Das bedeutet aber: Damit etwas ein Film ist, muss es uns erstens visuell eine Welt
prdsentieren, in die es uns einladen kann und von der wir absorbiert werden kénnen; und
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zweitens muss unser Modus der Absorption einer des Zuschauens sein: Wir sehen, was in
einer Welt geschieht. Diese beiden Modi der visuellen Présentation und der visuellen Ab-
sorption sind es, die ich zunéchst problematisieren und dann verstehen mdchte. Nicht jeder
narrative photographische Film ist erfolgreich darin — oder versucht es auch nur notwendiger-
weise —, uns auf diese Weise seine narrative Welt zu présentieren und uns in sie zu absorbie-
ren. Nichtjeder Film ist ein ,,Film* [movie] in dem technischen Sinne, in dem ich den Aus-
druck ,,Film*“ hier gebrauchen werde. Doch die meisten Dinge, die wir ,,Filme™ [movies]
nennen, sind Filme in diesem Sinne. Lapy IN THE LAKE aber ist kein Film — in diesem etwas
anspruchsvolleren Sinne. Es gibt Ziige in seiner Konstruktion, in seinem Modus, eine Welt zu
présentieren, die, sei es nun zum Guten oder zum Schlechten, unsere Anstrengungen systema-
tisch unterlaufen, in den Zustand einer Absorption zu gelangen, der unser Engagement fiir
einen guten Film regelméBig charakterisiert. Mein Interesse an diesem ziemlich eigenwilli-
gen und sehr bemerkenswerten Hollywood-Produkt hat auch mit der Natur seiner spezifi-
schen Differenzen zu einem gewdhnlichen Hollywood-Film zu tun: Die Beriicksichtigung sol-
cher Differenzen kann nimlich dazu beitragen, Strukturen unserer gewdhnlichen Filmerfahrung
freizulegen, die fiir uns unsichtbar geworden sind.

Um die Fragestellung meines Essays etwas weniger in Anlehnung an Heidegger zu formu-
lieren, konnte ich sagen, dass ich verstehen mdchte, was die grundlegenden Kennzeichen
desjenigen dsthetischen Mediums sind, das einen Film darstellt. In der Filmtheorie gibt es
hiufig die Tendenz, die Eigenschaften des dsthetischen Mediums Film als direkte Funktion
der Eigenschaften des physikalischen Mediums, vermittels dessen Filme dem Zuschauer ge-
zeigt werden, anzusehen. So wurden etwa in der frithen Filmtheorie zahlreiche Versuche un-
ternommen, die dsthetischen Eigenschaften des Mediums aus einer Reflexion auf die Mog-
lichkeiten #sthetischen Ausdrucks abzuleiten, wie sie fiir ein Medium spezifisch sind, das
Zelluloidstiicke verwendet, die photographisch belichtet und dann zerteilt und neu geordnet
wurden. Eine Darstellung des Mediums Film, die sich auf diese Eigenschaften eines Films
beschriinkt, wird niemals in der Lage sein zu erkliren, was in der Weltprésentation von Lapy
IN THE LAKE misslang. Doch das konfrontiert uns mit der Frage: Weshalb vermag uns dieser
Film nicht in seine narrative Welt hineinzuziehen?

Bislang ist das Faktum noch nicht hinreichend gewiirdigt worden, dass die Filmkunst durch-
aus im Zustand des Privatfilms hitte stecken bleiben kénnen, in welchem schlicht eine Auf-
nahme physisch an die nichste gereiht wird. Dies ist aber eben nicht der Fall. In der Termino-
logie, die ich hier verwende, ist die Welt eines Privatfilms keine Filmwelt. Die in einem
Privatfilm abgebildete Welt ist unsere Welt, das heifit die Welt, welche wir, die wir uns den
Privatfilm anschauen, bewohnen, er ist eine Reprisentation dieser Welt, wie sie durch eine
Kamera photographiert worden ist. Das Sein der Welt des Privatfilms ist in dieser Hinsicht
ontologisch verwandt mit dem des Nachrichtenmagazins oder der Dokumentation. Die Pri-
sentation der Welt eines Films in meinem Sinne setzt eine Verkniipfungseinheit voraus, die
sich spezifisch von derjenigen unterscheidet, die die Bildsequenzen in einem beliebigen der
eben erwihnten Genres des nichtfiktionalen Films eint. Das bedeutet aber nicht, dass unter
den Ereignissen, die innerhalb einer Filmwelt in meinem Sinne vorkommen, sich nicht auch
die Vorfiihrung eines so genannten ,,Privatfilms® finden kénnte. Es gibt jedoch einen bedeu-
tenden Unterschied zwischen einem gewdhnlichen Privatfilm (das heiit einem, der sowohl
von als auch in unserer Welt ist) und einem Privatfilm in einem Film (das heif}t einem, der
sowohl von als auch in einer Filmwelt ist). Doch um welche Art von ,,Verkniipfungseinheit*
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handelt es sich im letzteren Fall? Wie gibt sie einer Serie von aufeinander folgenden Film-
bildern die angemessene ,,Bedeutung®, sodass eine gegebene Sequenz etwas darzustellen ver-
mag, was unmittelbar visuell wahrnehmbar ist fiir jemanden, der einen Film als die visuelle
ErschlieBung einer kohirenten und absorbierenden narrativen Filmwelt ,,anzuschauen” ver-
steht?

Dies fiihrt uns zuriick zu unserer Frage nach der Weltlichkeit der Filmwelt. Ich habe mir
wiederholt erlaubt, die Termini ,,Filmwelt” und ,,die Welt eines Films“ zu gebrauchen. So
sagte ich etwa, als ich versuchte zu zeigen, wie das Anschauen eines Films nicht einfach mit
dem Anschauen einer Serie von voriiberziehenden Bildern zusammenfillt: ,,Wenn ein Film
von einer Aufnahme zur nichsten tiberblendet, miissen wir, um den Film anzuschauen — das
heifit um in der Lage zu sein, diese aufeinander folgenden Aufnahmen als Einblicke in das,
was in der Welt des Films geschieht, zu sehen —, das Prinzip der Einheit verstehen, das deren
Verkniipfung bestimmt.* In der Erkldrung eines dieser Einheitsprinzipien, ndmlich der Per-
spektive, bemerkte ich, dass wir an eine Aufnahme eines Films die Frage richten kénnen:
Stellt das Bild auf der Leinwand dar, wie die Dinge aus der Perspektive von jemandem in der
Welt des Films aussehen? Die Fihigkeit, solche Formen von Unterscheidung vorzunehmen —
die Unterscheidung zwischen dem, was ein Ereignis in der Filmwelt ist und was nicht, ebenso
die Unterscheidung zwischen dem, was oder was nicht eine Prisentation einer Perspektive von
jemandem in der Filmwelt bei einem solchen Ereignis ist —, ist eine fundamentale Voraus-
setzung fiir die Moglichkeit des Filmsehens und deshalb der Existenz von solchen Dingen wie
Filmen, die man sich ansehen kann. Damit es solche Entititen wie Filme gibt, miissen Filme
iiber Mittel der visuellen Erzihlung verfiigen, die reich genug sind, diese Unterscheidungen
und eine Menge damit zusammenhingender anderer Unterscheidungen zu machen.

Es lohnt sich, diesen Punkt mithilfe einiger Beispiele ein wenig weiter auszufiihren. Ich
sagte, dass wir, um uns einen Film anzuschauen, in der Lage sein miissen, zwischen dem zu
unterscheiden, was ein Ereignis in der Welt des Films ist, und dem, was kein solches Ereignis
darstellt. Nicht alles, was auf der Leinwand erscheint — nicht alles, so kénnte man auch sagen,
was im Rahmens eines Films geschieht —, ist ein Ereignis in der Welt eines Films. Ein trivia-
les Beispiel dafiir, was auf der Leinwand erscheint, aber nicht zur Welt eines Films gehort, ist
der Vorspann, der zu Beginn eines Films {iber seine er6ffnenden Bilder gelegt wird. (Ver-
gleichbar sind die Untertitel in einem ausléndischen Film.) Ein etwas weniger triviales Bei-
spiel liegt vor, wenn die sich wandelnden Gestalten und Schatten visuellen Lichts auf der
Leinwand ein Verblassen, eine Auflésung oder eine schwarze Leinwand, die zur Interpunkti-
on eines Ubergangs zwischen Szenen dient, ,,reprisentieren®. Es gibt einen Unterschied zwi-
schen den beiden folgenden Fillen: dem Fall, dass sich alles auflost oder schwarz wird in der
Filmwelt (das heiBt in dem Teil der Filmwelt, in den wir beim Anschauen eines Films einen
Einblick gewinnen), und dem Fall, dass sich alles bloB auf der Leinwand auflést oder schwarz
wird (das heiBt dem Fall, in dem die Auflosung oder das Schwarze lediglich einen Teil der im
Film verwendeten grammatischen Erzahltechniken bilden, ohne eine Katastrophe oder ein
Ereignis plétzlicher Dunkelheit in der Filmwelt zu reprasentieren). Wenn man systematisch
unfihig wire, die Unterschiede zwischen diesen Fillen anzugeben, wére man nicht im Stan-
de, sich einen Film anzusehen — Filme existierten fiir uns nicht. Weiterhin gibt es einen
Unterschied zwischen Fillen, in denen das, was man im Film sieht, etwas ist, das sich in der
Filmwelt ercignet, nicht aber aus der Perspektive von irgendjemandem in der Filmwelt gese-
hen wird, und Fillen, in denen das, was man sieht, etwas ist, das sich in der Filmwelt ereignet
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(oder ereignet hat), jedoch aus der Perspektive von jemandem in der Filmwelt gesehen wird.
Wenn Filmtheoretiker die Sprache der ,,subjektiven‘ und ,,objektiven® Perspektive gebrau-
chen (oder der ,,subjektiven and ,,objektiven* Kameraaufnahmen), ist es bisweilen diese Un-
terscheidung, die sie im Blick haben (zwischen komparativ perspektivischen und komparativ
nichtperspektivischen Reprisentationen der Welt des Films). Manchmal haben sie eine andere
Unterscheidung im Sinn (und sehr oft gelingt es ihnen nicht, zwischen diesen beiden Distink-
tionen klar zu trennen). Es gibt ndmlich einen ebenso fundamentalen Unterschied zwischen
Fillen, in denen das, was man sieht, etwas ist, das sich in der Filmwelt ereignet, gesehen aus
der Perspektive von jemandem in der Filmwelt, und Fillen, in denen das, was man sieht,
nicht ein objektives Ereignis in der Filmwelt ist, sondern blof etwas, das einer Figur aus ihrer
,rein subjektiven Perspektive erscheint — zum Beispiel die Inhalte eines Traums.

Hier konnen wir innehalten und bemerken, dass diese beiden Paare von Distinktionen ih-
rerseits ziemlich schematisch sind und vielfiltig weiterbestimmt werden konnen. Es gibt eine
Reihe zwar perspektivischer, aber doch von einem objektiven Standpunkt vorgenommener
Aufnahmen, das heifit Aufnahmen, in denen das, was man sicht, etwas ist, das sich in der
Filmwelt ereignet (oder ereignet hat), und zwar betrachtet aus der Perspektive von jemandem
in der Filmwelt: Es gibt Aufnahmen, die reprisentieren, wie jemand ein in der Filmwelt
vorRommendes Ereignis wahrnimmt. Und es gibt Aufnahmen, die reprisentieren, wie sich
jemand an ein wirkliches, jedoch zeitlich entferntes Ereignis in der Filmwelt erinnert (in
einer Riickblende). Es finden sich weiterhin Aufnahmen, die eine eigentiimlich kontrafaktische
Objektivitit besitzen, indem sie etwas représentieren, das ,,fast“ geschehen wire und tatséich-
lich in der Filmwelt hitte eintreten kénnen, und zwar so, wie es jemandem in der Filmwelt
erschienen wire, sofern die Handlungen, die das Ereignis herbeigefiihrt hitten, vollzogen
worden wiren. (Das ist eine Aufnahme oder eine Sequenz von Aufnahmen, die reprisentie-
ren, was geschehen wére, wenn jemand etwas in der Filmwelt getan hitte, was er gliicklicher-
weise in der letzten Minute zu unterlassen vorzieht.) Dann gibt es eine Vielzahl rein subjek-
tiver perspektivischer Aufnahmen — Fehlwahrnehmungen, falsche Erinnerungen, Triume, vi-
suelle Reprisentationen der Inhalte der Phantasie eines Subjekts, visuelle Halluzinationen im
Zustand des Wachens, Tagtriume, unfreiwillige okkulte Visionen, freiwillige Versuche einer
imaginativen Visualisierung usw. Und um uns einen Film anzusehen, miissen wir nicht nur
dazu in der Lage sein, all diese bloB subjektiv-perspektivischen Aufnahmen von den verschie-
denen Formen objektiv-perspektivischer Aufnahmen zu unterscheiden (das heifit von Aufnah-
men, die in einer verhiltnisméfBig zuverldssigen Form objektive Geschehnisse in der Welt des
Films darstellen), sondern auch, die vielen Fille solcher Modi von Subjektivitit, die in einem
Film reprisentiert werden kdnnen, auseinander zu halten; wir miissen Fehlwahrnehmungen
von falschen Erinnerungen, von Triumen, von visuellen Halluzinationen im Zustand des
Wachens, von okkulten Visionen, von Tagtrdumen usw. unterscheiden kénnen. Wenn wir uns
einen Film ansehen, treffen wir all diese Unterscheidungen und viele andere, dhnlich subtile
miihelos und bestindig. Das heifit nicht, dass es nicht Filme gébe, in denen die Unterschei-
dungen zwischen diesen Dimensionen der Objektivitit und Subjektivitit systematisch ver-
wischt oder auf andere Weise vollstdndig problematisiert werden. Es bedeutet aber, dass un-
sere Fahigkeit, Filme zu verstehen, welche solche komparativ nichtdurchsichtigen Modi visu-
eller Erzahlung gebrauchen, die vorgingige Verfligbarkeit génzlich durchsichtiger Modi der
Erzéhlung und ebenso die vorgédngige Kultivierung einer Fihigkeit, diese eher traditionellen
und vertrauten Techniken filmischer Erzihlung zu schematisieren, voraussetzt.
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Ich sagte oben, dass etwas, das ein Film sein soll, uns Einblicke in eine Welt gewihren
muss, und dass dies wiederum sowohl einen sehr eigentiimlichen Modus visueller Prisenta-
tion einer Welt auf Seiten des Films als auch einen sehr eigentiimlichen Modus visueller
Absorption in diese Welt auf Seiten des Zuschauers einschlieBt. Meine vorangehenden Be-
merkungen zielten auf den duBerst reichen Vorrat an Techniken visueller Erzéhlung, wie sie
typischerweise entwickelt werden, um die visuelle Prdsentation der Welt eines Film zu errei-
chen. Nun méchte ich Bemerkungen anschlieBen, die auf einige Aspekte hinweisen sollen, in
denen unser gewdhnlicher Modus visueller Absorption in solche Prisentationen ein gleicher-
mafen schwer fassbares und komplexes Phéinomen bildet. Um uns Filme ansehen zu konnen,
miissen wir in einen ganz einzigartigen Modus #sthetischer Erfahrung eingefiihrt werden, der
uns den Zugang in die Welt eines Films erdffnet. Mit der Erfindung von Filmen geht die Er-
schlieBung der Mdglichkeit dieses Modus von Erfahrung einher. Es gibt eine ontologische
Interdependenz zwischen dem hier betrachteten Erfahrungsmodus und der Art von Dingen ~
Filmwelten —, die auf diese Weise erschlossen werden. Die relevanten Modi der visuellen
Prisentation auf Seiten des Films und die visuelle Absorption auf Seiten des Zuschauers sind,
wie Heidegger es hiitte auffassen konnen, gleichurspriinglich. Es trifft weder zu, dass es zuerst
Filme gibt und wir diese dann anschauen (das heifit, zuerst gibt es Dinge, die erkennbar die Art
von Sein aufweisen, die nur Filme besitzen, und wir lernen dann, uns visuell auf sie einzulas-
sen), noch trifft es zu, dass das Sich-Ansehen von Filmen einfach etwas ist, das wir schon (vor
der Erfindung von Filmen) kénnen —als ob wir nur auf den Tag gewartet hitten, an dem Filme
erfunden wiirden und dieses Bediirfnis dann endlich erfiillt werden konnte.

Die zentrale Gestalt des letzten Abschnitts meines kurzen Essays wird der franzdsische
Philosoph Denis Diderot sein. Ich werde die These vertreten, dass sich aus seiner Theorie der
Malerei Anregungen aufnehmen lassen, wie sich einige duBerst problematische Aspekte der
Modi visueller Prisentation und visueller Absorption, die uns hier interessieren, verstehen
lassen. Es ist auf den ersten Blick erstaunlich, dass bei dieser Frage die Schrift eines Autors
weiterhilft, der iiber hundert Jahre vor der Erfindung des Films lebte. Doch Diderots Frage-
stellung weist eine bedeutende Affinitét zu unserer eigenen auf. Er wollte eine Theorie der
dramatischen Malerei ausarbeiten — das heifit eine Theorie, die die Bedingungen der Még-
lichkeit eines Gemildes exponiert, das eine unmittelbar wahrnehmbare und doch génzlich
iiberzeugende Erzihlung bietet, die durch exklusiv visuelle Mittel dargestellt wird. Die Re-
flexion auf diese Méglichkeit einer Kategorie von Gemilden kann einen philosophisch in
Verlegenheit bringen. Wie kann ein Gemlde eine vollig iiberzeugende Représentation eines
dramatisch komplexen Ereignisses vermitteln? Ein dramatisches Ereignis ist seiner Natur
nach etwas, das sich in der Zeit entfaltet, wihrend das Bild auf der Oberfldche eines Gemal-
des als etwas erscheinen konnte, das adiquat nur ein in der Zeit gefrorenes Ereignis reprisen-
tieren kann, ein Ereignis, das die zeitliche Dauer eines einzigen Augenblicks in der Zeit
besitzt. Wie kann ein Gemdlde uns je mehr als eine Momentaufnahme eines Ereignisses bie-

ten? Ich werde etwas iiber die Details von Diderots Theorie der Malerei am Ende dieses
Aufsatzes sagen. Fiir jetzt wird es geniigen, nur den folgenden Zug der Theories Diderots zu
erwihnen: Ein erfolgreiches narratives Gemalde, so lautet seine Auffassung, muss eine be-
stimmte Form von Resonanz auf Seiten des Betrachters hervorrufen — es muss dessen Auf-
merksamkeit fixieren und ihn in die auf der Leinwand dargestellte Handlung absorbieren.
Michael Fried resiimiert diesen Aspekt der Diderotschen Theorie wie folgt: ,,Fiir Diderot [...]
war es vor allem Aufgabe des Malers, die Seele des Betrachters iiber seine Augen zu errei-
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chen|...]. [Ein] Gemdlde [...] sollte den Betrachter zunichst anziehen, dann fesseln und schlieB-
lich beriicken, das heiBit, ein Gemilde musste Jjemanden ansprechen, ihn vor sich verweilen
lassen und ihn letztlich dort festhalten, als ob er gebannt und bewegungsunfihig wire.*
Worauf ich hier aufmerksam machen mochte, ist Folgendes: Frieds Beschreibung von
Diderots Vorstellung des Besten, was die Malerei zu erreichen hoffen kann, ist eine vollkom-
men genaue, buchstébliche Beschreibung der Verfassung des durchschnittlichen Filmzu-
schauers. Die intendierte auBergewdhnliche Moglichkeit des Hochsten, was die narrative
Malerei zu erreichen hoffen kann, ist die gewdhnliche Situation eines Filmzuschauers. Fiir
Diderot ist das Vermdgen, einen Zustand des absorbierten Zuschauens auf Seiten des Be-
trachters anzuregen, ein Kriterium fiir dic 4sthetische Exzellenz eines Gemildes. Im gegen-
wiirtigen Zeitalter kénnen eben jene Ausdriicke, die Diderot fiir die F ormulierung seines Kri-
teriums der 4sthetischen Exzellenz zu Hilfe nahm, dazu dienen, eine strukturelle Eigenschaft
desjenigen Dinges zu bezeichnen, das ein Film ist — und sei es auch ein schlechter Film.

Man konnte versucht sein, von LADY IN THE LAKE — mit Stephen Halliwell oder dem Time

Out Guide — zu sagen, dass er ein schlechter Film sei. Doch dies schliefit ein, dass er als Film
misslingt — das heiBt, dass er erfolgreich ein Film isz, aber eben afs Film zufillig ein schlech-
ter. Diese Auffassung ist cindeutig prasent in der Vorstellung, dass Orson Welles dieselbe
Kameratechnik mit mehr Eleganz hitte anwenden konnen und dies auch geleistet habe. Ich
denke aber, dass man priziser sagen muss, dass LADY IN THE LAKE in einer bestimmten funda-
mentalen Hinsicht einfach daran scheitert, ein Film zu sein. Der Film ist so konstruiert, dass
wir unfihig sind, die Erfahrung visueller Absorption zu machen, die eine Bedingung der
Mdglichkeit unseres Eingangs in die Welt eines Films ist — oder um denselben Punkt ellipti-
scher auszudriicken: Er misslingt in dem Versuch, visuell eine Welt zu prisentieren. Daraus
einfach zu folgern, er sei ein schlechter Film, bedeutet zu verkennen, was dieser Film im
Zusammenhang einer Untersuchung der Dinge, die wir Filme nennen, beanspruchen kann.
Schlechte Filme gibt es mehr als genug, kaum aber solche, die in dieser Weise misslingen.
Und es ist nicht einfach zu erkléren, wie und weshalb dieser Film scheitert.

Ich méchte nebenher noch erwihnen, dass es nicht zu meiner Aufgabe gehdrt zu zeigen,
dass LADY N THE LAKE ein #sthetisch bedeutsames Kunstwerk ist, sei es nun eines, das weni-
ger, mehr oder anderes als ein Film ist — aber auch nicht das Gegenteil. Das spezifische
Interesse, das diesem Film meiner Auffassung nach fiir die Asthetik des Films zukommt,
beansprucht er nicht als Film, der eine bestimmte Art von dsthetischem Verdienst besitzt,
sondern als philosophisches Beispiel, das in einer erhellenden Weise eine bestimmte Form
des Misserfolgs, die narrative Welt eines Films visuell zu préisentieren, verkorpert. Damit
mdchte ich nicht in Abrede stellen, dass es dsthetisch liberzeugende Filme gibt — zum Bei-
spiel von Regisseuren wie Bufiuel und Godard —, die visuelle Konventionen anwenden, die
die Prisentation einer bezwingenden narrativen Filmwelt in einer vorsichtigen oder intermit-
tierend nichtdurchsichtigen Weise erlauben, mit der Absicht, eben diese Konventionen schlief3-
lich zu unterminieren, zu reflektieren oder anderswie zu neutralisieren. Dabei kann dann
unsere visuelle Absorption in die Welt des Films in einer Weise gestort werden, die zugleich
geeignet ist, eine dsthetische Bedeutung innerhalb des Kontextes des Films im Ganzen anzu-
nehmen. Doch LADY IN THE LAKE ist kein solcher Film. Die Prisentation einer Filmwelt wird
durch ihn nicht unterbrochen oder zeitweise unterminiert; sein Modus der visuellen Erzih-
lung destruiert die Méglichkeit der Absorption in eine solche Welt systematisch fast fiir den
ganzen Umfang seiner Dauer.

DZPhil 54 (2006) 1 95

Wenn ich fragte, was an LaDy IN THE LAKE einzigartig ist, konnte man beim ersten Versuch
wohl ungefihr sagen, was die meisten Autoren von Filmenzyklopédien und Filmfﬁhrem iiber
den Film sagen. Wie wir gesehen haben, findet man in solchen Biichern Sitze wie: ,,Lapy IN
tHE LAKE stellt den Versuch dar, einen Film zu machen, der entschieden nur die Perspektive
der Ersten Person anwendet.“ Oder: ,,Der Film besteht génzlich aus subjektiven Kamera-
einstellungen.* Doch keine dieser Beschreibungen oder irgendetwas in dieser Richtung trifft
zu. Das Problem liegt nicht nur darin, dass die Begriffe ,,Perspektive der Ersten Person‘f oder
,subjektive Kameraeinstellung® in vielfacher Weise prézisiert werden konnen. D.as tiefere
Problem ist, dass die ,,perspektivischen Aufnahmen oder ,,subjektiven Kameraemstel.lun-
gen* in diesem Film sich von denen unterscheiden (und bei weitem Verunsichernde.r sind),
die man im Allgemeinen in einem gewdhnlichen Film findet — das heif3t in der Art F11n}, dt.:r
die Moglichkeit jenes Modus der dsthetischen Erfahrung erdffnet, der fiir Filme konstitutiv
ist. Um die tiefgreifende Differenz zwischen den ,,perspektivischen Aufnahme.n“ oder. »Sub-
jektiven Kameraeinstellungen* in diesem Film und denen in einem gewdhnlichen Fllm'zu
verdeutlichen, hoffe ich schlieBlich einen grundlegenden Aspekt dessen, was zur Prisentation
von und Absorption in die Welt eines Films gehort, zu erhellen. Doch bevor wir weiter bet‘rac}?-
ten, was es bedeutet, von ,,Aufnahmen aus der Perspektive der Ersten Person* oder ,,subjekti-
ven Kameraeinstellungen® zu sprechen, wollen wir zuerst die Frage aufnehmen, zu welche‘n
Dingen solche ,,Aufnahmen® oder ,,Einstellungen* in Kontrast stehen. Wir haben geseben, wie
unklar der Ausdruck ,,subjektive Perspektive® oder ,,subjektive Kameraeinstellung® sein kann.
Nun wollen wir fragen: Was ist eine ,,objektive* Perspektive oder Kameraeinstellung‘?

Wenn ich fragte, worin der Unterschied zwischen einer ,,Aufnahme aus subjektlYer Per-
spektive (oder einer ,,subjektiven Kameraeinstellung®) und einer ,,Aufnahme aus objektiver
Perspektive® (oder einer ,,objektiven Kameraeinstellung®) bestehe, kénnte man wghl unge-
fihr auf die folgende Antwort kommen: ,,Eine Aufnahme aus subjektiver Perspektlye (qder
eine subjektive Kameraeinstellung) reprisentiert die Dinge, wie sie aus der Perspeknv‘e einer
bestimmten Person aussehen, und eine Aufnahme aus objektiver Perspektive (oder eine ob-
jektive Kameraeinstellung) représentiert die Dinge, wie sie aus keiner Perspektive ausschen,
oder zumindest aus der Perspektive keiner spezifischen Person.* Wortlich genommen, hélt
keine dieser Antworten einer Uberpriifung stand. Die erste Hilfte dieser An_twort — ,eine
Aufnahme aus subjektiver Perspektive (oder eine subjektive Kameraeinstellung) repréisen-
tiert die Dinge, wie sie aus der Perspektive einer bestimmten Person aussehen® — ist ein g.utf:r
Versuch, den einzigartigen Modus visueller Prisentation der Welt zu beschreiben, den w?r in
Lapy v THE Lake finden. Sie erfasst einen Aspekt dessen, wie dieser sehr ungewohnliche
Film eine Perspektive prisentiert — einen Aspekt dieses Films, der ihn radikalivon je.dem
anderen gewohnlichen Film unterscheidet. Folgende Beispiele von Aufhahmen (.iles',es Films,
denen wir in einem gewshnlichen Film nicht begegnen, seien angefiihrt: Ein Teil eines Tele-

fons oder das Ende einer Zigarette dringt in die Leinwand ein. Zigarettenrauch steigt von
einem Punkt unterhalb der Kamera in unser Gesichtsfeld. Wir sehen den Protagonisten der
Erzdhlung nur, wenn er vor einen Spiegel tritt. . )

Wenn wir es genau nehmen wollen, miissen wir zu dem Schluss kommen, dass' die Erkla-
rung dessen, was eine ,,subjektive Perspektive® sein soll, wortlich gex.mmmefl, nicht einmal
angemessen beschreibt, was wir in LADY IN THE LAKE sehen. Zum Beisple?l §che1nt unser ProFa-
gonist niemals zu blinzeln. Um es noch priziser auszudriicken: Wenn wir ihn <i.urgh den Spie-
gel sehen, weicht der Winkel seines Blicks in den Spiegel ein wenig von demjenigen ab, der
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seinen und unseren Blick zusammenfallen lieBe. (Wenn der Blick der Kamera mit der Per-
spektive der Figur zusammenfiele, wiirden wir zu einem Blick einer Kamera in den Spiegel
eingeladen.) Nichtsdestoweniger scheint ,eine Représentation der Dinge, wie sie aus der
Perspektive einer bestimmten Person aussehen wiirden®, eine ziemlich gute Beschreibung
dessen zu sein, was wir das regulative Ideal nennen konnen das der Modus visueller Prisen-
tation in [:apy IN THE LAKE anstrebt. Doch es ist auch genau diese Eigenschaft des Films, die
ihn von fast jedem anderen Film unterscheidet; und wie ich spéter zeigen werde, ist es genau
diese Eigenschaft des Films, die unsere Absorption in seine Welt verhindert. Diese Beschrei-
bung wird also kaum eine Erklirung dessen leisten, was wir im Allgemeinen meinen, wenn
wir von einer Aufnahme in einem gewdhnlichen Film sagen, sie sei eine der Ersten Person
oder sie sei subjektiv. Denn die Aufnahmen in gewdhnlichen Filmen, die wir mithilfe einer
solchen Terminologie zu bezeichnen suchen, haben mit den Aufnahmen in LADY IN THE LAkEe
nichts gemein.

Wir wollen uns jetzt die andere Halfte unserer oben gegebenen Antwort ansehen: »Eine
Aufnahme aus objektiver Perspektive (oder eine objektive Kameraeinstellung) reprisentiert
die Dinge, wie sie aus keiner Perspektive ausschen, oder zumindest aus der Perspektive kei-
ner spezifischen Person.“ Auf den ersten Blick ist dies selbstwiderspriichlich. Setzt die Vor-
stellung einer Perspektive nicht die Vorstellung eines Beobachters voraus, dessen Perspektive
sie ist? Ist der Begriff einer Perspektive, die keiner Person spezifisch angehdrt, nicht ein
»Begriff, der keinen Sinn macht? Doch wenn wir die Art von Perspektive, die in LADY IN THE

~ LakE vollstandig fehlt und in jedem gewdhnlichen Film hiufig anzutreffen ist, sprachlich
fassen wollen, ist es schwer, nicht auf solche anscheinend paradoxen Ausdriicke zuriickzu-
greifen.

Ich méchte jetzt auf eine Eigenschaft von Lapy IN THE LAKE aufmerksam machen, die ihn
von jedem gewdhnlichen Film radikal unterscheidet — eine Eigenschaft, die im Wesentlichen
damit zusammenhéngt, weshalb seine offensichtlich »Subjektiven oder ,,auf die Erste Per-
son bezogenen“ Aufnahmen sich so deutlich von den unmittelbar iiberzeugenden Gegenstiik-
ken unterscheiden, die in jedem gewdhnlichen Film vorherrschen. Die F iguren (oder sollten
wir sagen: die Schauspieler?) in LDy IN THE LAKE sehen dem Zuschauer direkt in die Augen
(oder sollten wir sagen: in das Auge der Kamera?). Sie wenden sich visuell direkt an den
Zuschauer des Films; ihr Blick wird vom Zuschauer als seine Gegenwart erkennend erfahren
— die Gegenwart eines Zuschauers, der sich auf der anderen Seite der Leinwand befindet.
Wir sind es gewohnt, solche direkten Blicke von Nachrichtenredakteuren im Studio oder
kleinen Kindern in Privatfilmen zu erfahren (die vielleicht gleichzeitig von einem filmenden
Familienmitglied aufgefordert werden: ,,Schau in die Kamera!*). Warum sollte es fiir die
Méglichkeit einer dsthetischen Erfahrung, die die ErschlieBung der Welt eines Films erlaubt,
so auflerordentlich wichtig sein, dass der Zuschauer niemals in dieser Weise visuell einbezo-
gen wird?

Hier kann uns Diderot zur Hilfe kommen. Diderot beginnt nicht mit der Frage nach der
Absorption eines Betrachters in ein Gemilde, sondern mit einer anderen Frage: Was ist fiir
die erfolgreiche visuelle Reprisentation eines absorbierten Betrachters erforderlich? Er féngt
nicht mit der Absorption in eine Reprisentation, sondern mit der Reprisentation einer Ab-
sorption an. Fiir Diderot schlieBt die tiberzeugende Reprasentation von Absorption ein, dass
eine Figur oder eine Gruppe von Figuren alles mit Ausnahme der Gegenstinde ihrer Absorp-
tion vergisst. Zu diesen Gegenstéinden gehort der vor dem Gemailde stehende Betrachter nicht.
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Daher muss es den Anschein haben, dass die Figur oder die Figuren die Gegenwart des Be-
trachters vergessen, wenn die Illusion der Absorption aufrechterhalten werden soll. Dariiber
hinaus dachte Diderot, dass ein dhnliches Prinzip im Theater Giiltigkeit besitze: Eine iiber-
zeugende Reprisentation eines dramatischen Ereignisses auf der Biihne muss sich so vollzie-
hen, dass die Schauspieler niemals die Gegenwart eines Publikums vor ihnen wahrnehmen.
Es seien einige Versuche Diderots angeflihrt, diese Forderung auszudriicken: ,,Auch wenn ein
dramatisches Werk daraufhin angelegt ist, aufgefiihrt zu werden, miissen Autor und Schau-
spieler den Zuschauer vergessen.“ Oder: ,,Ob du nun schreibst oder schauspielerst, degke
nicht mehr an den Zuschauer, so als ob er nicht existierte. Stelle dir am Ende der Biihne eine
hohe Mauer vor, die dich vom Orchester trennt. Handle so, als ob sich der Vorhang niemals
hebe.“ Ferner: ,,Bei einer dramatischen Vorfiihrung hat der Zuschauer keine grofiere Bedeu-
tung, als wenn er nicht existierte. Gibt es irgendetwas, das sich an ihn wendet? Dann hat der
Autor sein Thema verfehlt und der Schauspieler seine Rolle aufgegeben. Beide steigen von
der Biihne herab. Ich sehe sie beide auf dem Parkett, und solange die Tirade dauert, ist die
Handlung, was mich angeht, unterbrochen, und die Biihne bleibt leer.*

Diese letzte Bemerkung erfasst einen Aspekt der Erfahrung des Zuschauers von LADY IN THE
LAkE sehr genau. Im Drama dieses Films behilt der Zuschauer des Films nicht seine gew6hn-
liche Position {,,keine grofBere Bedeutung zu haben, als wenn er nicht existierte®); alles wird
vielmehr direkt an ihn adressiert. Dies mit dem Ergebnis, das Diderot vorausgesehen hat: Der
Modus der direkten Adresse vernichtet die Moglichkeit des Zuschauers, in die Welt der Er-
zihlung visuell absorbiert zu werden. Es scheint, dass der Regisseur seine Aufgabe verfehlt
hat und die Schauspieler aus der Rolle gefallen sind. Sie alle verlassen die Welt des Films,
oder besser ausgedriickt: Die Moglichkeit der visuell effektiven Prisentation einer solchen
Welt scheint sich ginzlich aufzuldsen. Die narrative Welt des Films verschwindet; sie kolla-
biert in unsere Welt.

Eine oft vorgebrachte Kritik an Lapy IN THE LAKE besagt, dass er in hohem Mafle schlechte
schauspielerische Leistung beinhalte. Doch dies, so denke ich, beriihrt nicht den kritischen
Punkt dessen, was einen wirklich verstért, wenn man mit den Leistungen der Schauspieler
dieses Films konfrontiert wird. Ich glaube nicht, dass die schauspielerische Leistung schlech-
ter ist als die in vielen mittelméBigen Hollywood-Filmen, die unser Vermdgen, ein filmisches
Vergniigen zu erleben, bei weitem weniger stéren. Dariiber hinaus sind die Hauptrollen %n
diesem Film insgesamt mit Schauspielern besetzt, die ihre Aufgaben in anderen Filmen, in
denen sie erscheinen, auf bewunderungswiirdige Weise erfiillen. Der Kern von Wahrheit, der
in dieser verbreiteten Kritik des Films steckt, muss so reformuliert werden, dass er erfasst,
wie dieser Film unser Vermdgen zu filmischer Absorption systematisch zunichte macht. In-
dem sie sich direkt an uns wenden, unterminieren die Schauspieler unser Vermdgen, sie als
Figuren wahrzunehmen, die die narrative Welt eines Films bewohnen. Diese Destruktiqn
unseres Vermogens zur visuellen Apprehension einer filmischen Erzdhlung hat etwas gemein
mit der dsthetischen Erfahrung einer schlechten schauspielerischen Leistung. In beiden Fil-
len wird unsere Aufmerksamkeit in einer aufdringlichen Weise auf den Schauspieler gelenkt,
die unsere Fihigkeit, durch die Handlungen des Schauspielers auf die der Figur zu sehen,
aufhebt. Doch dies geschieht aus sehr verschiedenen Griinden in einem Film, in dem die
schauspielerische Leistung einfach schlecht ist, und in einem Film, in dem — so wie in L.,ADY IN
THE LAKE — die Bedingungen der Moglichkeit einer iiberzeugenden visuellen Présentation der
Welt eines Films systematisch untergraben werden. Michael Fried sagt: ,,Diderots Werk ver-
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langte die Illusion, dass das Publikum nicht existiert, dass es tatséichlich nicht existiert oder
zumindest nicht beriicksichtigt wird. Beim Fehlen dieser Illusion kann kein Maf} an Realis-
mus die dramatische Erfahrung vermitteln, die Diderot suchte.*

Diese Aussage (was ihr Verdienst in der Theorie der Malerei auch immer sein mag) driickt
approximativ ein grundlegendes Gesetz aus, das die Priisentation der Welt eines Films be-
herrscht. K€in Maf an Realismus im Szenenaufbau, in der Qualitit der Kinematographie
oder in der Leistung der Filmschauspieler kann die Illusion von Weltlichkeit wiederherstel-
len, die zerstort wurde durch eine systematische Missachtung einer grundlegenden Fiktion,
die eine konstitutive Bedingung der Moglichkeit der Présentation einer Filmwelt ist: nimlich
dass die Kamera — und ihre Perspektive auf die Welt des Films — nicht existiert. In Diderots
Theorie der Malerei fungiert die angegebene Forderung (dass der Betrachter nicht existiere)
als regulatives Prinzip dsthetischer Exzellenz; im Bereich der Filme fungiert es als konstitu-
tives Prinzip des Mediums.

Es ist aber darauf aufmerksam zu machen, dass Diderots Forderungen an den Schauspieler
duflerst paradox sind: Wenn der Schauspieler sich genau an das hielte, was Diderot sagt, wenn
er einfach so spielte, als ob das Publikum nicht existiere, dann géibe es keinen Grund, warum
er nicht die Biihne verlassen sollte, warum er seine Stimme nicht unter die Schwelle der
Hoérbarkeit senken sollte, warum er sich nicht in einer Weise auf der Biihne positionieren
sollte, die seine dramatisch bedeutsamsten Gesten dem Publikum unsichtbar machte. Jeder
Versuch von Seiten des Schauspielers, Diderots Empfehlung wértlich zu nehmen, wiirde eine
unmittelbare dramatische Katastrophe bedeuten. Und dasselbe gilt fiir vieles in seiner Emp-
fehlung an den Maler. Wenn der Maler die visuelle Handlung der Erzihlung eines dramati-
schen Gemdldes einfach in einer Weise représentierte, die die Wirkung auf einen Betrachter
vor der Leinwand nicht im Geringsten beriicksichtigt, dann verfehlte das Ergebnis genau die
Formen der radikalen Verstdndlichkeit, die Diderot von einem erfolgreichen dramatischen
Gemélde fordert. Ein Maler muss offenkundig beriicksichtigen, wie das Gemilde einem Be-
trachter erscheinen wird. Nach Diderot muss ein dramatisches Gemailde eine bildliche Ein-
heit besitzen, die in einem Blick, in einem einzigen coup d’@il wahrzunehmen ist. Diese
Forderung Diderots an die bildliche Reprisentation eines Dramas — dass das Bild als Ganzes
augenblicklich und radikal verstindlich sei — erféhrt ein die kiihnsten Triume Diderots iiber-
treffendes MaB an Erfiillung in der (von Wilson so genannten) ,, Transparenz des Filmbilds*
im klassischen narrativen Film. Doch sowohl in der dramatischen Malerei als auch in Filmen
kann dieser Modus von Transparenz nur durch einen Modus von Représentation erreicht wer-
den, der auf einer griindlichen Einschétzung dessen beruht, wie Dinge auf einem Gemailde
oder im Film durch einen Betrachter solcher Bilder schematisiert werden.

Ich sagte oben: Jeder Versuch von Seiten des Schauspielers, Diderots Empfehlung wértlich
zu nehmen, wiirde eine dramatische Katastrophe bedeuten. Das kénnte nahe legen, Diderots
Bemerkungen zu dieser Frage in einer {ibertragenen und metaphorischen Weise zu entfalten.
Das ist aber nicht richtig. Man kann ein volles Verstindnis der Logik der betreffenden Forde-
rung nur gewinnen, wenn man zunéchst die Griinde akzeptiert, weshalb jeder Versuch einer
konzisen Formulierung dieser Forderung unvermeidlich ein Element der Paradoxie enthilt.
Fried versucht dieses Paradox wie folgt zu erkldren: ,,Die Erkenntnis, dass Gemilde dazu
gemacht sind, betrachtet zu werden und demnach die Existenz eines Betrachters vorausset-
zen, fihrte zu der Forderung nach der Aktualisierung seiner Gegenwart: Ein Gemilde, so
wurde nachdriicklich betont, hatte seinen Betrachter anzuziehen, ihn vor sich anzuhalten und
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ihn dort in einem Zustand vollkommenen Engagements festzuhalten. [...] Dies konnte nur
durch die Negation der Gegenwart des Betrachters erreicht werden. Nur durch die Fiktion
seiner Abwesenheit oder Nichtexistenz konnte seine Position vor und seine Berlickung durch
das Gemiilde gesichert werden.*

Der Maler sollte die Dinge mit dem Ziel présentieren, eine Welt darzustellen, die tiberall
die Abwesenheit des Blicks eines Betrachters zum Ausdruck bringt; und das MalB des Erfolgs
dieses Modus der Reprisentation hingt von dem Grad ab, in dem das Gemélde es vermag,
eine bestimmte Wirkung auf den Betrachter auszuiiben: nimlich die dreifache Wirkung des
Anziehens, Festhaltens und Beriickens.

Der #duBerst paradoxe Charakter dieser Forderung ldsst sich auch herausarbeiten, wenn
man Aspekte ihres Gegenstiicks verdeutlicht, die als Bedingungen der Présentation der Welt
eines Films fungieren. Eine besonders klare Manifestation der in Frage stehenden paradoxen
Forderung zeigt sich, wenn wir betrachten, was zur Problematik der Filmschauspielerei ge-
hort. Ein lernender Filmschauspieler wird wiederholt gemahnt (ganz im Gegensatz zu den
AuBerungen von Eltern, die ihre Kinder in einem Privatfilm aufnehmen), nicht in die Kamera
zu schauen. Er darf niemals direkt in die Linse der Kamera sehen. Eine damit zusammenhén-
gende Fihigkeit, die unerfahrene Filmschauspieler oft nur mit Mithe erwerben, besteht darin,
seinen eigenen Blick graduell durch einen Raum gleiten zu lassen, ohne den Blick der Kame-
ra, und sei es auch nur fiir einen Augenblick, visuell zu registrieren. Das verlangt die Unter-
driickung eines tiefen, natiirlichen menschlichen Instinkts. Es besteht die kaum wahrgenom-
mene Tendenz, den eigenen Blick, wenn er die Kamera streift, den Blick des Betrachters
leicht visuell registrieren zu lassen, und sei es auch nur fiir einen Augenblick. Doch wenn wir
einem lernenden Schauspieler sagen: ,,Vergiss die Kamera! Handle, als ob die Kamera nicht
existierte!, muss er unsere Forderung verstehen. Was der Schauspieler lernen muss, ist bei
weitem paradoxer und schwieriger als das Vergessen der Kamera. Er muss lernen, sich stén-
dig dessen bewusst zu sein, wo die Kamera ist und wie er sich zu ihr verhilt. Der Test, ob er
diesen Bewusstseinsmodus vollkommen erreicht hat, besteht in der Tatsache, dass nichts von
dem, was er tut, nicht einmal ein ﬂ{ichtiger Blick oder ein Gesichtsausdruck, einen Hinweis
auf sein kontrolliertes Bewusstsein von der Gegenwart der Kamera bietet, deren Abwesenheit
jeder Blick und jede Geste bekundet. (

Der Vollzug eines solchen Verhaltens vis-a-vis der Kamera von Seiten eines Filmschau-
spielers ist ein spezifischer Aspekt des umfassenderen, grundlegenden Paradoxes, das von
zentraler Bedeutung fiir die Prisentation der Welt eines Films ist: namlich dass der defiziente
Modus der ErschlieBung einer solchen Welt in einem Blick auf sie besteht, der aus der Per-
spektive von nirgendwo erscheint. Die Phantasie der Moglichkeit eines solchen Modus der
ErschlieBung ist der konstitutive Mythos des Mediums Film; die praktische Verkérperung
eines solchen Mythos in den klassischen Konventionen der visuellen Filmerzihlung bildet
die Bedingung der Méglichkeit einer spezifischen Weise ésthetischer Erfahrung — eine Erfah-
rung von Anziehung, Fixierung und Beriickung des Betrachters —, die das ausmacht, was es
heiBt, sich einen Film anzusehen. Es ist ein Modus der Erfahrung, den wir mittlerweile so
selbstverstindlich nehmen, dass es uns schwer fillt, ein reflexives Versténdnis der Eigentiim-
lichkeit und Komplexitit seiner Verfassung zu gewinnen. Und deshalb kann uns der Blick auf
Lapy IN THE LAKE als Mittel zu philosophischer Klarheit dienen. Er erzeugt in uns einen ganz
eigentiimlichen Zustand #sthetischer Frustration, der ein Produkt des systematischen Versa-
gens dieses Films ist, die Bedingungen der Méglichkeit der Konstitution einer dsthetischen
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Erfahrung zu respektieren, die sonst scheinbar so einfach zu haben ist. Der Film hilft uns,
Aspekte der Konstitution dieses Modus édsthetischer Erfahrung sichtbar zu machen, die uns
andernfalls unsichtbar blieben, und ermdglicht uns auf diese Weise, den aulergewdhnlichen
Charakter eines Erfahrungsmodus einzuschétzen, der fiir uns so trivial geworden ist.

Aus dem Amerikanischen von Dirk Effertz

Prof. Dr. James Conant, University of Chicago, Department of Philosophy, 1010 E. 59th St.,
Chicago, IL 60637, USA
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Hlusion und Indexikalitét

Filmische lllusion im Zeitalter der postphotographischen Photographie

Von VINZENZ HEDIGER (Bochum)

Ein Gespenst geht um in der Filmtheorie, das Gespenst der Indexikalitdt. Seit den spéten
sechziger Jahren, und spitestens seit der Publikation von Peter Wollens Signs and Meaning in
the Cinema von 1969, spielte der Begriff der Indexikalitdt eine zentrale Rolle in der Film-
theorie. In einem Aufsatz iiber den franzosischen Filmtheoretiker André Bazin, der in Signs
and Meaning abgedruckt wurde, brachte Wollen das Spezifische des filmischen Bildes auf
semiotische Begriffe.! Das Filmbild, wie vor diesem das photographische Bild, zeichnete
sich als Zeichen dadurch aus, dass es zugleich Ikon und Index war, dass es also, im Sinne der
Terminologie von Charles Sanders Peirce, mit seinem Gegenstand zugleich iiber eine Bezie-
hung der Ahnlichkeit und eine der physischen Verursachung verbunden war. Wollens Bazin-
Relektiire zihlt zu den Begriindungsleistungen der akademischen Filmwissenschaft. Bazin
hatte in seinem Aufsatz tiber die Onfologie des photographischen Bildes von 1945 noch phi-
losophisches, psychoanalytisches und phinomenologisches Vokabular gemischt, um die medien-
historische Neuheit und zugleich die #sthetische Spezifik von Photographie und Film auf den
Begriff zu bringen.2 Das photographische Bild, und spiter das filmische Bild, sind nach Bazin
die perfekten Illusionsmedien. Sie sind Zeichen, die eigentlich gar keine Zeichen mehr sind,
sondern Transformationen — um nicht zu sagen: Transubstanziationen — ihrer Gegensténde. In
einem mechanischen, ,,automatischen” Abbildungsprozess, so Bazin, Ubertrigt der Gegen-
stand im photographischen Medium durch einen Effekt der ,,Wirklichkeitstibertragung™ et-
was von seinem Sein auf sein Bild. Das Bild ist demnach nicht nur eine Spur der Realprésenz
des Dargestellten, sondern eine andere Form der Realprisenz dieses Dargestellten, eine Form
zudem, die nicht fiir die Wirklichkeit steht, sondern dieser etwas an Sein hinzufiigt. Wollens
disziplinhistorische Begriindungsleistung bestand nun darin, dass er diesen Gedanken einer
_ Wirklichkeitsiibertragung®, die das Spezifische des Illusionsmediums Film ausmache, in
das theoretisch wie politisch avancierteste wissenschaftliche Vokabular seiner Zeit iibersetz-
te, in das der Semiotik, die damals noch das Versprechen einer aligemeinen Kuiturtheorie
abgab. So auf Peircesche Begriffe gebracht, erwies sich Bazin, der cinephile Theoretiker ei-
ner dsthetischen Spezifik des Kinos, als anschlussfihig an strukturalistische und spéter auch
an poststrukturalistische Diskurse, ohne dass der ,,noise* politisch nicht gewollter phiinomenolo-
gischer oder gar theologischer Neben- und Obertone weiter mitgehort werden musste, die
seine Texte stets durchziehen. :



