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12. Tonfilm und Off

Im Mittelpunkt dieses Beitrags stehen filmtheoreti-
sche Perspektiven auf die Besonderheiten des au-
diovisuellen Bewegtbildes (s. Kap. II1.10), das allen
prototypischen Formen des Tonfilms zugrunde
liegt. Einen wichtigen Vergleichsgegenstand stellen
dabei die unbewegten Bilder dar, denn vor ihrem
Hintergrund lassen sich die Innovationen des Ton-
filmbildes besser herausarbeiten. - Die Frage lautet
also: Welche Méglichkeiten erdffnen die Hauptver-
treter der Filmtheorie, das audiovisuelle Bewegt-
bild des Films von alteren Formen des Bildes wie
der Wandmalerei, dem Tafelbild (s. Kap. I11.3) oder
der Fotografie (s. Kap. IT1.8) zu unterscheiden? Da-
bei liegt der Akzent auf drei Eigenschaften, welche
den in diesen Medien angelegten Realismus stei-
gern. Erstens dominiert in Filmbildern die Bewe-
gung. Zweitens spielt der nicht-sichtbare Raum jen-
seits des Bildkaders eine zentrale Rolle fiir die
Wahrnehmung eines Films, das Off. Und drittens
werden die meisten prototypischen Filme seit jeher
- und nicht erst seit der Einfithrung des Tonfilms
im Jahr 1927 - von Ténen begleitet.

Bei den drei genannten Eigenschaften handelt es
sich jedoch nicht um notwendige Bedingungen,
ohne deren Erfiillung kein Filmbild vorlige: Es gibt
Filmbilder ohne Bewegung, wie Derek Jarmans
Blue von 1993, ohne Off, wie Stan Brakhages The
Dante Quartet von 1987, oder ohne Tonbegleitung,
wie Andy Warhols Blow Job von 1963. Zudem han-
delt es sich nicht um hinreichende Bedingungen,
bei deren Erfillung tatsichlich ein Filmbild vor-
liegt, denn alle drei genannten Aspekte spielen
auch im Zusammenhang mit anderen Formen des
Bildes eine Rolle: die Bewegung z.B. in den proto-
kinematografischen Apparaten des 19. Jahrhun-
derts — wie Zoetrop oder Phenakistoskop (s. Kap.
111.4) -, das Off in der Fotografie und Malerei sowie
schliellich die Musik in Laterna magica-Auffiih-
rungen des 19. Jahrhunderts sowie manchen Dia-
Shows von heute. Dennoch kommt diesen drei
Aspekten in den audiovisuellen Bewegtbildern pro-
totypischer Filme zusammengenommen ein beson-
deres Gewicht zu, das sie in statischen Bildtypen
nicht besitzen.
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Die Bewegung
(Arnheim, Michotte und Deleuze)

Beim Betrachten eines Films hat es der Zuschauer
in der Regel mit bewegten Bildern zu tun. Schon
frith verweisen psychologisch ausgebildete Film-
theoretiker wie Hugo Miinsterberg, Rudolf Arn-
heim oder Albert Michotte van den Berck auf die-
sen entscheidenden Punkt. Der stets auf mediale
Spezifik pochende Arnheim (2004, 161) formuliert
Mitte der 1930er Jahre sogar einen filmistheti-
schen Imperativ: »Ist also Bewegung eine der
grundlegenden Eigenarten des Films, so ist sie -
nach einem allgemeinen asthetischen Gesetz — da-
mit zugleich eine [sic!] seiner wichtigsten und pfle-
genswertesten Ausdrucksmittel«. Noch in den
1980er Jahren macht Gilles Deleuze die Bewegung
zum Ausgangspunkt seiner philosophischen Aus-
einandersetzung mit dem Film: In seiner Taxono-
mie filmischer Bilder ist das Bewegungs-Bild - ne-
ben dem Zeit-Bild - eine der beiden zentralen Kate-
gorien. Und auch in jingster Zeit hat sich Tom
Gunning (2012) in Rickgriff auf Christian Metz’
Uberlegungen zum Realititseindruck des Films fiir
die Bewegung als zentrale Eigenschaft des filmi-
schen Mediums ausgesprochen. In anglophonen
Lindern hat die Bewegung im Film iiber die Be-
griffe moving pictures oder movies sogar Eingang in
die Alltagssprache gefunden. Dennoch gibt es im
Zusammenhang mit der filmischen Bewegung
zahlreiche Missverstindnisse. - Denn was ist ei-
gentlich das Bewegte der bewegten Bilder?
Zunichst kénnten damit die Einzelbilder des
Filmstreifens gemeint sein, die auf mechanische
Weise durch den Projektor bewegt werden. Damit
wiirde man die Kategorie der bewegten Bilder je-
doch auf den Fall des projizierten Filmstreifens ein-
engen. In die Kategorie der bewegten Bilder fallen
nach heutigem Sprachgebrauch aber auch jene
Filmbilder, die auf Fernsehbildschirmen, Compu-
termonitoren oder digital projiziert im Kino gese-
hen werden. Zwar wird auch in diesen Fillen etwas
bewegt: Dabei handelt es sich jedoch um digitale
Daten und eben nicht um Bilder. Die vorliegende
Diskussion von Bewegtbildern beschrankt sich da-
her auf den Eindruck von Bewegung bei den Be-
trachtern. Dieser Eindruck ist zurtickzufiithren auf
eine visuelle Wahrnehmungsillusion: In einer klas-
sischen Filmprojektion laufen zwar 24 Einzelbilder
pro Sekunde ab, die jeweils durch ein Schwarzbild
getrennt sind, dennoch wird aufgrund dessen, was
in der Psychologie als phi- und beta-Effekt bezeich-
net wird, Bewegung wahrgenommen. Die Tatsache,

dass Betrachter rasch projizierte Einzelbilder als
kontinuierliche Bewegung wahrnehmen, hat nicht
primir, wie hiufig angenommen, mit der Augen-
tragheit zu tun, sondern ist ein Effekt der Verarbei-
tung der visuellen Wahrnehmung im Gehirn. Da-
bei hilft auch das Wissen um diese Illusion nicht
weiter (s. Kap. IV.5): Die Konstitution der mensch-
lichen Wahrnehmung ldsst es schlichtweg nicht zu,
im Film rasch bewegte Einzelbilder zu erkennen.
Michotte (2003, 122) fithrt den erhohten Realitats-
charakter der Filmbilder unter anderem auf diese
Illusion zuriick: Bewegung gehe immer — egal ob es
sich um die Ortsverinderung realer Dinge oder um
die Elemente eines Bildes handelt - mit einem Rea-
litatseindruck einher.

Mit dem Eindruck von Bewegung ist aber kei-
neswegs gemeint, dass der Zuschauer sich selbst in
Bewegung versetzt fithlt. Sicher kann das Bewegt-
bild starke physiologische Reaktionen auslésen:
Man denke an den Vertigo-Effekt« einer Riick-
wartsfahrt bei gleichzeitigem Zoom in die Gegen-
richtung oder an den >Cinerama-Effektc einer Ach-
terbahnfahrt in die Tiefe. Doch diese Effekte sind
phianomenologisch nicht identisch mit einem ech-
ten Schwindelgefithl oder einer echten Achter-
bahnfahrt. Die Betrachtung von Bewegtbildern
schafft daher keine propriozeptive Illusion, also
keine falsche Selbst-Wahrnehmung, worauf die
Filmphdnomenologin Vivian Sobchack (1992, 179)
hinweist: »My vision is informed by and filled with
my other modes of access to the world, including
the tactile contact of my posterior with the theater
seat«.

Der Eindruck von Bewegung kann sich auf zwei
unterschiedliche Aspekte beziehen: auf Dinge im
Bild und auf die Bewegung der Kamera. Arthur C.
Danto (2005, 130) betont zu Recht, dass eine Abbil-
dung von Bewegung keine bewegte Abbildung zu
sein braucht. Schon die dltesten Wandmalereien
des Menschen in der Hohle von Chauvet zeigen
Tiere in Bewegung - allerdings kann der Betrachter
darauf die Tiere nicht rsich bewegen«< sehen. Im
Hinblick auf die digitale 3D-Technologie zieht
Werner Herzog in dem Film Cave of Forgotten
Dreams von 2010 eine Entwicklungslinie von der
frithen Hohlenmalerei zur derzeit neuesten Film-
technologie. Das Bewegtbild des Films fithrt gegen-
iiber fritheren Bildmedien etwas Neues ein: Der
Zuschauer sieht nun tatsichlich, wie sich Pferde
oder Ziige bewegen — er nimmt die Bewegung selbst
wahr. In Abgrenzung zur Fotografie stellt Siegfried
Kracauer (1985, 71-75) deshalb das Registrieren
und Wiedergeben von Bewegungen - Verfolgungs-
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jagden, Tdnze und Prozesse des Entstehens von Be-
wegung — als spezifisch filmisch heraus. Ebenfalls
im Gegensatz zur Fotografie spricht er dem Film
aufgrund der Fahigkeit zur Bewegungswiedergabe
eine besondere Affinitit zum >Fluss des Lebens« zu
(ebd., 109-112).

Der Begriff >Bewegtbild« bezieht sich aber nicht
nur auf die tatsichlich wahrnehmbare Bewegung
von Dingen im Bild, sondern auch auf die Ver-
dnderungen der Kamera-Einstellung: Schwenks,
Zooms, Fahrten etc. Hierauf macht Danto (2005,
108) in einem oft zitierten Diktum aufmerksam:
»Moving pictures are just that: pictures which
move, not just (or necessarily at all) pictures of mo-
ving things.« Deleuze spitzt diesen Punkt noch ein-
mal zu. Fir ihn ist das Filmbild immer schon be-
wegt und beweglich und deshalb etwas kategorial
anderes als ein statisches Bild, das immer einen
Schnitt durch das Kontinuum der Bewegung setzen
muss: »[D]er Film gibt uns kein Bild, das er dann
zusatzlich in Bewegung brichte - er gibt uns un-
mittelbar ein Bewegungs-Bild« (Deleuze 1997, 15).
Dennoch gibt es zahlreiche Experimental-Filme,
die beim Zuschauer keinen Eindruck von Bewe-
gung hervorrufen und trotzdem in die Klasse der
Filme einsortiert werden. Chris Markers La Jetée
von 1962 ist dafiir das berithmteste Beispiel: Mit
Ausnahme eines kurzen Bewegtbild-Moments ist
der gesamte Film aus statischen Bildern montiert.
Noél Carroll (2008, 58-63) machte daher den Vor-
schlag, das Wissen des Rezipienten um die tech-
nische Moglichkeit der Bewegung als Unter-
scheidungskriterium einzufiihren. Wahnt sich der
Betrachter vor einem Gemalde oder einer Diapro-
jektion, wird er keine Bewegung erwarten. Weifd er
sich hingegen vor einem Film wie La Jetée, darf er
berechtigterweise die Erwartung hegen, das Bild
koénnte auch dann noch in Bewegung geraten, wenn
der Film grofitenteils keinen Bewegungseindruck
hinterldsst.

Das filmische Off (Bazin und Burch)

Im Gegensatz zu statischen Formen des Bildes
kann das audiovisuelle Bewegtbild des Films in un-
gleich hoherem Maf die Aufmerksambkeit auf jenen
Bereich des Bildes lenken, der in der jeweiligen
Situation noch nicht sichtbar ist oder niemals sicht-
bar wird, der aber dennoch auf bestimmte Weise
zum Film gehort: das Off (frz. hors-champ). Diese
Eigenschaft hatte in den klassischen Theorien von
Béla Baldzs oder Rudolf Arnheim bereits eine Ne-

benrolle gespielt - mit der Einfiihrung des Tons
und der damit einhergehenden Aufwertung des
Offs riickt dieses stirker in den Mittelpunkt der
Filmtheorie (Adachi-Rabe 2005). Eine wichtige
Wegmarke in der Diskussion bildet dabei eine Un-
terscheidung, die André Bazin in dem in den
1950er Jahren entstandenem Aufsatz »Peinture et
cinémac trifft: Wahrend das gemalte Bild von ei-
nem Rahmen (frz. cadre) umgrenzt sei, werde das
Filmbild von einer Abdeckung (frz. cache) als
»Kasch« umgeben. Der Rahmen setzt das Gemilde
von der Realitit seiner Umgebung ab: Er schafft
eine sichtbare Grenze zwischen dem inneren Mi-
krokosmos des Bildes und dem #ufleren Makro-
kosmos des Raums seiner Hingung (z.B. dem
Museum). Fir den Betrachter bedeutet das: Seine
Kontemplation richtet sich auf das Innere des Ge-
maldes - nicht auf die reale Umgebung und auch
nicht auf den Raum im Off des Bildes. Der Kasch
der Leinwand funktioniert hingegen wie eine Ab-
deckung, die lediglich einen Teil des Sichtbaren
freilegt, den groflen Rest aber verdeckt ldsst. Das
Filmbild setzt sich >hinter« dem Kasch potentiell
unbegrenzt ins Universum fort, was beim Zu-
schauer zu einem erh6hten Bewusstsein des Nicht-
Sichtbaren fithrt. — Pointiert hilt Bazin (2004Db,
225) fest: »Der Rahmen ist zentripetal, die Lein-
wand zentrifugal«.

Nun ist keineswegs jedes statische Bild von ei-
nem Rahmen umgeben. Zudem verweisen hiufig
auch Gemilde oder Fotografien auf den Bereich
jenseits des sichtbaren Bildfelds. Und sicher gibt es
auch zwischen einzelnen Filmen oder Regisseuren
grofie Unterschiede in der Betonung des Offs - wo-
rauf auch Deleuze (1997, 32) hinweist, wenn er Al-
fred Hitchcocks nach innen gerichtete Bilder den
iiber die Grenzen des Bildfelds hinausreichenden
Inszenierungen Jean Renoirs gegeniiberstellt. Den-
noch beschreibt Bazin eine wichtige Tendenz. Denn
anders als im Fall des statischen Bildes kénnen im
Film das Sichtbare und das Nicht-Sichtbare in einer
sich stindig wandelnden Wechselbeziehung ste-
hen. Erstens schafft jede Bewegung der Kamera
eine Neuordnung des Bildfeldes (frz. champ) und
auflerhalb des Bildfeldes (frz. hors-champ): Sobald
sich die Kadrierung der Kamera verindert, riickt
etwas ins Off, was zuvor im Bild zu sehen war und
gleichzeitig wird etwas gerade noch nicht Sichtba-
res Teil des Sichtbaren. Zweitens verindert auch
jede Bewegung vor der Kamera die Bezichung zwi-
schen Sichtbarem und Nicht-Sichtbarem: Sich be-
wegende Personen oder Objekte blockieren den
Blick auf einen Teil des Bildes, wihrend sie den
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Blick auf einen zuvor verdeckten Bereich des Bildes
freigeben. Und drittens lenkt der Ton aus dem Off -
ob Stimme, Musik oder Gerdusch — die Aufmerk-
samkeit des Zuschauers auf den Bereich, der durch
den Kasch verdeckt ist. Analog zu Carrolls oben ge-
nanntem Argument zur Bewegung konnte deshalb
vom Wissen des Zuschauers um die technische
Méglichkeit, das Off jederzeit durch einen Schnitt
oder eine Verinderung des Bildfelds présentiert zu
bekommen, gesprochen werden. Steht der Betrach-
ter vor einem statischen Einzelbild — ob Gemilde
oder Fotografie - ist diese Antizipation kategorisch
ausgeschlossen: Das Off kann imaginiert, aber nie
gezeigt werden. Beim Bewegtbild hingegen besteht
das Wissen um die Méglichkeit auch dann, wenn
die Filmemacher gerade bewusst darauf verzichten.
Ende der 1960er Jahre beschreibt Noél Burch
(1981) mit dem konkreten Off jenen Raum, der im
jeweiligen Moment jenseits des Bildfelds liegt, der
aber bereits gesehen wurde und daher konkret ima-
giniert werden kann. Vom konkreten Off unter-
scheidet er mit dem imagindren Off das Jenseits des
Kaders, das noch nicht gezeigt wurde und mégli-
cherweise auch nie zu sehen sein wird. In der Ana-
lyse von Jean Renoirs Film Nana von 1926 unter-
scheidet Burch dariiber hinaus zwischen sechs
»Segmentenc des Offs. Dazu gehéren die Réume
jenseits der vier Rander des Bildkaders: recht, links,
oben, unten. Das fiinfte Segment stellt der Raum
shinter der Kamerac dar. Die sechste Off-Kategorie
befindet sich hinter dem Set oder einem Objekt in-
nerhalb des Kaders: Eine Figur geht durch eine Tiir,
verschwindet hinter einer Straflenecke, wird durch
eine Requisite verdeckt oder eine andere Figur ver-
sperrt den Blick auf sie. In diesem Fall liegen die
Dinge oder Ereignisse nicht mehr auferhalb des
Bildes, sondern verschwinden scheinbar innerhalb
des Kaders. David Bordwell, der vermutlich meist-
gelesene Filmwissenschaftler unserer Tage, raumt
dieser Off-Kategorie eine zentrale Rolle ein. Bord-
well (2005) pladiert dafiir, die Asthetik der Tiefen-
inszenierung als eine produktive Alternative zur
Montage zu verstehen. Er interessiert sich fiir Re-
gisseure, die die Komposition des Bildes und seine
raumliche Tiefe bewusst einsetzen, indem sie durch
Figurenchoreographien und die damit einherge-
henden Blickblockaden die Aufmerksamkeit des
Zuschauers lenken.

In den 1970er Jahren bekommt die Debatte um
das Off in der Theorie der sogenannten Vernihung
(frz. suture) eine ideologiekritische Wendung, mit
der die Wirkung des klassischen Hollywood-Kinos
zugleich erklart und entlarvt werden soll (Elsaes-

ser/Hagener 2007, 112-117). Vereinfacht gesagt
wird davon ausgegangen, dass das filmische Bild
durch eine strukturelle Absenz geprégt ist: Da das
Bild immer iiber sich selbst hinaus ins Off verweist,
ruft der Anblick des Filmbildes beim Zuschauer ei-
nen Mangel hervor. Durch das Enthiillen des Offs
wird der Mangel zwischenzeitlich beseitigt. Ein
paradigmatischer Fall wire das Schuss-Gegen-
schuss-Prinzip. Jedes Bild lasst den Zuschauer die
kurzzeitige, aber stets erneuerte Illusion einer
raum-zeitlichen Kontinuitét erfahren, das regres-
sive Gliicksgefiihl des Kleinkinds, das die Welt als
Ganzes wahrnimmt. Immer wieder dringt sich je-
doch das Off ins Bild, so dass sich der Wunsch nach
Beherrschung des visuellen Raums auf etwas ver-
schiebt, das gerade nicht zu sehen ist. Das Off wird
so als Mangel konzipiert, den es zu beseitigen gilt,
soll dem Zuschauer die Lust der Illusion einer voll-
stindigen Welt bereitet werden.

In den frithen 1980er Jahren greift auch Deleuze
(1997, 33) mit einer Unterscheidung in die Debatte
ein: Relatives und absolutes Off stellen fiir ihn
»zwei wesensverschiedene Aspekte« des Offs dar.
Wihrend Ersteres den Konzeptionen von Bazin
und Burch sehr nahekommt, weist Deleuze mit
Letzterem auf einen bislang nicht thematisierten
Raum hin: den metaphysischen oder spirituellen.
Das relative Off verweist auf etwas, was nebenan
oder im Umfeld existiert und jederzeit Teil des
Bildfelds werden kann. Das absolute Off hingegen
gehort nicht mehr zum Bereich des potentiell Sicht-
baren, sondern verweist auf ein Anderswo, das
raumiibergreifend ist und sich den Dimensionen
der Zeit und des Geistes 6ffnet.

In den 1990er und 2000er Jahren schliefflich dif-
ferenziert Michel Chion (2009) mit seinen begriff-
lichen Unterscheidungen zum Ton die Debatte um
das Off weiter aus. Chion definiert den offscreen
sound als Ton, dessen Quelle im Bild nicht zu sehen
ist — diese Quelle muss aber im Gegensatz zum
nicht-diegetischen Ton im Raum und in der Zeit
der Diegese zu verorten sein. Dabei trennt Chion
zum einen den aktiven vom passiven Off-Ton. Der
aktive Off-Ton umfasst alle Tone, die Reaktionen
bei den Figuren hervorrufen oder beim Zuschauer
eine Erwartung iiber die Quelle des Tons wecken.
Der passive Off-Ton hingegen charakterisiert die
horbare Umgebung einer Szene (z.B. durch Stadt-
oder Land-Geriusche), wirft aber keine Fragen
iiber die Herkunft des Tons auf. Zum anderen un-
terscheidet Chion den mentalen und den realen
Off-Ton. Der Begriff des mentalen Off-Tons bezieht
sich auf jenes Wahrnehmungsphénomen im Mono-
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ton-Film, bei dem der Zuschauer Geriusche mental
zwar im Off verortet, bei dem jedoch der Off-Ton
aus demselben Lautsprecher kommt wie der On-
Ton. Dagegen beschreibt der Begriff des realen Off-
Tons jene offscreen sounds in Filmen mit Dolby-
oder anderen Mehrkanal-Systemen, die aus Laut-
sprechern kommen, die tatsichlich jenseits des
Bildfeldes liegen.

Der Ton (Kracauer und Chion)

Chions begriffliche Unterscheidungen schlagen
die Briicke zum dritten Aspekt, mit dem sich das
audiovisuelle Bewegtbild von prototypischen sta-
tischen Bildern wie Gemilden oder Fotografien un-
terscheiden lasst: dem Ton. Auch wenn uns statische
Bilder hiufig einen Eindruck von Raumlichkeit und
Tiefe vermitteln, bleiben sie immer zweidimensio-
nal (den Sonderfall der stereoskopischen Bilder ein-
mal beiseite gelassen). Der Ton fiigt den Bildern eine
dritte Dimension hinzu und erh6ht dabei den Reali-
tatseindruck, wodurch sich das phanomenologische
Verhiltnis der Zuschauer zum Bild erheblich verin-
dert: Bleiben sie ohne Ton immer vor dem Bild, sit-
zen sie beim audiovisuellen Bewegtbild im eigentli-
chen Sinn in einem Film, denn Ton erfordert Raum-
lichkeit zu seiner Entfaltung.

Mit dem Aspekt des Tons nahert man sich der all-
tagssprachlichen Unterscheidung zwischen Stumm-
und Tonfilm, die den meisten Filmgeschichtsbii-
chern zugrunde liegt. Doch wie die Forschung zum
Frithen Kino stets betont, war das Kino in einem
gewissen Sinn niemals vollig stumm (Abel/Altman
2001). Vor der Leinwand konnte ein Erzihler ste-
hen und dem Publikum das Filmgeschehen erldu-
tern, wie Bernhard Sinkel in seiner Hommage Der
Kinoerzdihler von 1993 wiederum filmisch veran-
schaulicht. In manchen Fillen gab es Schauspieler,
die hinter der Leinwand die Figuren im Film syn-
chronisierten. Bisweilen wurden Toneffekt-Spezia-
listen engagiert, die an bestimmten Stellen pas-
sende Gerdusche erzeugten. Am wichtigsten war je-
doch die Musik-Begleitung, die in zwei Formen
existierte: Zum einen gab es mechanische Musik
vom Pianola, von der mechanischen Jahrmarkts-
orgel oder anderen akustische Apparaturen wie
dem Phonogramm. Zum anderen wurde der Film
live durch Pianisten, Organisten, Kammermusik-
Ensembles oder grole Orchester begleitet, die sich
dabei auf Themen-Listen, Kompilationen, Kompo-
sitionen musikalischer Potpourris oder Original-
partituren stiitzten.

Was war der Antrieb fiir diese Untermalung der
bewegten Bilder durch Musik, Gerdusche und
Stimmen? Ein héufig erwidhnter Grund ist rein
pragmatischer Natur: Stimmen, Geriusche und vor
allem Musik iibertdnen den Larm des Projektors
und des Publikums. Dariiber hinaus dient insbe-
sondere die Musik affektiven Zwecken: Sie grun-
diert die Bilder mit Emotionen und Stimmungen;
sie verleiht den Bildern einen zusitzlichen Rhyth-
mus und tberbriickt rdumliche und zeitliche Lii-
cken. Fir Siegfried Kracauer steht jedoch zualler-
erst eine physiologische Funktion im Vordergrund.
Im Gegensatz zur statischen Fotografie mit ihrem
begrenzten Realitdtsausschnitt stellen die Bewegt-
bilder des Films die Wirklichkeit in einer so umfas-
senden Weise dar, dass der Zuschauer gar nicht an-
ders kann, als sie in einem verstirkten Maf mit sei-
ner Erfahrung der Realitit abzugleichen. Vor dem
Hintergrund seines alltiglichen Umgebenseins mit
Gerduschen muss er die Stille aber als seltsamen
Mangel empfinden (Kracauer 1985, 187). Laut Kra-
cauer haucht die Musik den stummen Bildern
gleichsam wieder Leben ein. Anders gesagt: Sie ver-
starkt die Aufnahmeféhigkeit des Zuschauers fiir
die Bilder, indem sie das Verlangen nach Geriu-
schen beseitigt und damit die Fremdheit der stum-
men Bilder aufhebt. Musik - und Ton ganz allge-
mein - dienen bei Kracauer also der Fokussierung
auf das Bild.

In den folgenden Jahrzehnten nimmt die Film-
theorie eine implizite Hierarchisierung von Bild
und Ton vor, indem sie fast ausschliefllich vom Bild
(auf der Seite des Films) und vom Blick (auf der
Seite des Zuschauers) ausgeht. Eine Ausnahme
stellt der zweite grofe Realist unter den klassi-
schen Filmtheoretikern dar: Fiir André Bazin
(2004 a, 94) bedeutet die Ankunft des Tons keine
Gefahr, sondern eine Bereicherung. Er hilt eine
realistische Filmkunst hoch, die er bereits im
Stummfilm durch Regisseure wie Robert Flaherty,
Friedrich Wilhelm Murnau und Erich von Stro-
heim vertreten sah: »[E]ine Kunst, in der das Bild

vor allem zahlt, weil es die Realitit enthiillt, nicht
weil es ihr etwas hinzufiigt. Fiir diese Richtung war
der Stummfilm tatsichlich verkriippelt: die Wirk-
lichkeit, der einer ihrer Bestandteile fehlte.« Die
Einfithrung des Tons bedeutet fiir Bazin etwas
Ahnliches wie fiir Arnheim: eine Anniherung an
die Wirklichkeit. Doch die Bewertung kénnte
nicht gegensitzlicher ausfallen. Arnheim (2002)
spricht dem Film gerade deshalb den Kunststatus
zu, weil er nicht in der Lage ist, die Realitit eins
zu eins zu reproduzieren. Aus seiner Perspektive
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fithrt der Ton den Film weg von der Kunst. Fiir Ba-
zin dagegen liegt das Wesen des Films in der objek-
tiven Wiedergabe der Wirklichkeit — und diesem
7iel nahert er sich mit dern Ton weiter an. Der gro-
Rere Realismus des Tonfilms liegt nicht einfach
nur darin begriindet, dass er auch die horbare
wirklichkeit erschliefSt. Der Ton zwingt die Filme-
macher dariiber hinaus zu einer Abkehr von for-
mellen Spielereien, denn er macht die Filmbilder
weniger leicht formbar. Beispielsweise erschwert
der Ton die Indienstnahme der Bilder fiir Mon-
tage-Effekte.

Bazin gehért zunichst zu den wenigen Ton-
Befiirwortern. Eingeleitet wird die Aufwertung des
Tons erst knapp zwei Jahrzehnte spéter durch
Christian Metz (1973), der in seiner einflussreichen
Studie Langage et Cinéma aus dem Jahr 1971 von
den fiinf Informationskanilen des Films drei dem
Ton zuspricht: phonetischer Ton/Dialoge, Geréu-
sche und Musik. Zudem kommt Mitte der 1970er
Jahre das Dolby-System auf, wodurch sich das
Gewicht des Tons in der Filmerfahrung erheblich
erhéht. Infolge dieser theoretischen und technolo-
gischen Entwicklungen beginnt die Filmtheorie
eine bis heute anhaltende Diskussion iiber die be-
sondere Bedeutung des Tons fiir das filmische Be-
wegtbild. Ein entscheidender Protagonist ist dabei
Rick Altman (1992). In verschiedenen Interventio-
nen raumt er seit den 1980er Jahren mit Vorurteilen
iitber die Beziehung von Ton und Film auf. Ein
wichtiger Einwand bezieht sich dabei auf den Trug-
schluss der Reproduktion: Da Toéne im Film mit-
nichten ein Original reproduzierten, wire es sinn-
voller, sie als >Reprasentationen< zu bezeichnen.
Zum einem wiirde dadurch klar, dass Téne auch
miss-reprisentieren koénnen. Zum anderen riickte
damit der kreative und kunstvolle Umgang mit
dem Ton in den Blick, wodurch er endlich aus der
Rolle des Dieners des Bildes erlost werden kénnte.
Gerade die Hinwendung zum Ton machte es fiir
Altman plausibel, den Film zuallererst als Ereignis
und nicht als Text oder Bild zu definieren.

Die vermutlich einflussreichsten, auf jeden Fall
originellsten Arbeiten zum Ton im Film stammen
wiederum von Michel Chion. Seit den frithen
1980er Jahren weist er beharrlich auf die enorme
Wirkung des Tons auf die Wahrnehmung bewegter
Bilder hin. Drei wichtige Begriffe Chions sind >Au-
dio-Visions, >riumliche Magnetisierung« und >zeit-
liche Linearisierung. Erstens spricht Chion (2012)
von Audio-Vision: Mit diesem Begriff versucht er,
die Wahrnehmungsform des Tonfilms auf ange-
messene Weise auf den Punkt zu bringen, da in ihm

das vertrackte Zusammenspiel von Sehen und
Hoéren zum Ausdruck kommt. In Momenten der
Audio-Vision stellt das Bild zwar den bewussten
Fokus der Zuschauer-Aufmerksamkeit dar, aller-
dings liefert der Ton permanent Effekte, Empfin-
dungen und Bedeutungen, die durch das psycholo-
gische Phanomen des added value dem Bild zuge-
schrieben werden und ganz natiirlich aus ihm
hervorzugehen scheinen. Damit verwandt ist ein
zweiter wichtiger Begriff, den Chion in die Debatte
einfithrt: Mit riumliche Magnetisierung beschreibt
er den bekannten Effekt, dass wir einen Ton mental
einer scheinbaren Quelle im Bild zuschreiben, ob-
wohl er tatsichlich aus einer Quelle jenseits des Bil-
des stammt. Das Bild zieht den Ton gewissermafien
magnetisch an. Erst so wird es moglich, einen Film
problemlos iiber Kopfhérer oder im Autokino an-
zusehen, ohne iiber die verschiedenen Herkunfts-
orte von Bild und Ton verwirrt zu sein. Im Zeitalter
vor dem Stereoton ermdglichte das Phanomen der
raumlichen Magnetisierung zudem das »Wandern«
einer scheinbaren Tonquelle durchs Bild oder aus
dem Bild hinaus (z.B. ein fahrendes Auto), obwohl
der Ton tatsichlich immer aus dem gleichen Laut-
sprecher kam. Drittens fiihrt Chion den Begriff der
zeitlichen Linearisierung ein. Im Stummfilm war es
moglich, eine Sequenz von Bewegtbildern als atem-
poral zu prisentieren: Sie wurden zwar nacheinan-
der gezeigt, vom Zuschauer aber nicht notwendi-
gerweise als zeitliche Sukzession begriffen. Seit der
Einfithrung des realistischen Tons ist dies, laut
Chion, nicht mehr méglich: Der Ton linearisiert die
Bilder in einer zeitlichen Abfolge.

Ob Audio-Vision, rdumliche Magnetisierung
oder zeitliche Linearisierung — alle drei Begriffe
verdeutlichen, wie subtil der Ton unsere Wahrneh-
mung des Bewegtbildes beeinflusst. Deshalb hélt es
Chion fiir unangebracht, iiberhaupt von einem
Soundtrack zu sprechen. Gibe man den Begriff auf,
hitte dies aber erhebliche Konsequenzen fiir die
Auseinandersetzung mit dem filmischen Bewegt-
bild: »The fact that there is no soundtrack means
you cannot study a film’s sound independently of
the image — nor, consequently, can you do the con-
trary: you cannot study a film’s >image« by itself«
(Chion 2009, XI). Fiir eine Bildwissenschaft des
Films bedeutet das: Sie muss immer zugleich auch
Sound Studies betreiben. Noch zugespitzter ausge-
driickt: Will die Disziplin der Bildwissenschaft den
Film in die grofe Klasse der Bilder aufnehmen und
dabei nicht hinter den aktuellen Stand der Film-
theorie zuriickfallen, darf sie nicht allein Bildwis-
senschaft bleiben.



234

I1I. Geschichte der Bildmedien

Literatur

Abel, Richard/Altman, Rick (Hg.): The Sounds of Early
Cinema. Bloomington 2001.

Adachi-Rabe, Kayo: Abwesenheit im Film. Zur Theorie
und Geschichte des hors-champ. Miinster 2005.

Altman, Rick: Four and a half fallacies. In: Ders. (Hg.):
Sound Theory/Sound Practice. New York 1992, 35-45,

Arnheim, Rudolf: Film als Kunst [1932]. Frankfurt a. M.
2002.

-: Bewegung im Film [1934]. In: Ders.: Die Seele in der
Silberschicht. Medientheoretische Texte. Photographie -
Film - Rundfunk. Frankfurt a. M. 2004, 161-167.

Bazin, André: Die Entwicklung der Filmsprache. In:
Ders.: Was ist Film? Berlin 2004a, 90-109 (frz.
1951/52/55).

-: Malerei und Film. In: Ders.: Was ist Film? Berlin
2004b, 224-230 (frz. 1975).

Bordwell, David: Figures Traced in Light. On Cinematic
Staging. Berkeley 2005.

Burch, Noél: Nana, or the two kinds of space. In: Theory
of Film Practice. Princeton 1981 (frz. 1969), 7-21.

Carroll, Noél: The Philosophy of Motion Pictures. Malden
2008.

Chion, Michel: Film. A Sound Art. New York 2009 (frz.
2003).

-t Audio-Vision. Ton und Bild im Kino. Berlin 2012 (engl.
1994).

Danto, Arthur C.: Bewegte Bilder. In: Dimitri Liebsch
(Hg.): Philosophie des Films. Grundlagentexte. Pader-
born 2005, 111-137 (engl. 1979).

Deleuze, Gilles: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankfurt
a.M. 1997 (frz. 1983).

Elsaesser, Thomas/Hagener, Malte: Filmtheorie zur Ein-
Sfiihrung. Hamburg 2007.

Gunning, Tom: Moving away from the index. Cinema
and the impression of reality. In: Gertrud Koch/Volker
Pantenburg/Simon Rothédhler (Hg.): Screen Dynamics.
Mapping the Borders of Cinema. Wien 2012, 42-60.

Kracauer, Siegfried: Theorie des Films. Die Errettung der
dufSeren  Wirklichkeit. Frankfurt a.M. 1985 (engl.
1960).

Metz, Christian: Sprache und Film. Frankfurt a. M. 1973
(frz. 1971). ,

Michotte van den Berck, Albert: Der Realititscharakter
der filmischen Projektion. In: Montage/AV 12/1 (2003),
110-125 (frz. 1948).

Sobchack, Vivian: The Address of the Eye. Phenomonology
of the Film Experience. Princeton 1992.

Julian Hanich/Malte Hagener

13. Metabilder und Avantgarde

Bilder stellen nicht nur etwas dar oder aus, was sich
von ihnen unterscheidet, sie referieren nicht nur
auf ein Anderes (s. Kap. IV.3), sondern sie beziehen
sich zuweilen auch auf sich selbst, thematisieren
ihre Bildlichkeit, ihre eigene Darstellungsweise,
ihren Grund als Materialitit (s. Kap. 1.5), ihre Han-
gung oder Platzierung am Ort der Ausstellung
(s. Kap. V.15). Oder sie verweisen auf ein nicht Dar-
stellbares, auf ihre Performativitit, ihre Asthetik,
ihre technische Produktion, sogar auf ihre Betrach-
ter, die sie mit ihrer — mit Jacques Lacan (s. Kap.
I1.9) gesprochen - Blickgabe stellen. Neben dem,
was ein Bild zeigt, zeigt es sich auch immer selbst
und vermag so reflexiv ebenso auf sein Zeigen wie
sein Sichzeigen zu zeigen (s. Kap. IV.6). Bilder kon-
nen also auf vielfache Weise selbstreflexiv werden:
Als Bild im Bild, als Bild diber Bilder oder auch als
Bilder der Differenz zwischen Bild und Wirklich-
keit, Bild und Nichtbild, Bild und Zeit oder Innen
und Aufen usw. Zugleich vermogen sie auf ihre
eigenen Bedingungen zu referieren sowie auf das,
was ihre Bildlichkeit konstituiert. Solche Bilder
kénnen als >Metabilder< bezeichnet werden ~ Wil-
liam J. Thomas Mitchell (2008) behandelt sie im
ersten Teil seiner Picture Theory von 1994 un-
ter dem Titel »Metapictures« und unterteilt sie in
verschiedene Arten und Genres: von sich selbst
karikierenden Cartoons iiber Figur-Hintergrund-

Vexierungen bis zu paradigmatischen Werken der
klassischen und modernen Periode der Kunst.

Seine Beispiele reichen von Saul Sternbergs The

Spiral von 1964 iiber Joseph Jastrows Duckrabbit
von 1900 und andere optische Anomalien bis zu

Diego Veldzquez’ Las Meninas von 1656 und René

Magrittes Les trahison des images von 1929. Letz-

tere bezeichnet er sogar als »Meta-Metabilder«

(ebd., 201-222), die alle Eigenschaften von Metabil-
dern in sich versammeln.

Bei simtlichen dieser Bilder handelt es sich um
Beispiele, die ihr eigenes Bild-Sein, die Instabilitit
der Wahrnehmung, die Abgriindigkeit der Repri-
sentation (s.Kap. 1.4), ihre Beziehung zu Text,
Schrift und Diskurs, ja sogar ihre Lokalisierung in
der Geschichte der Malerei, ihre Kunsthaftigkeit
oder ihr Verhiltnis zu ihrer Betrachtung befragen:

»Die formale Struktur von Las Meinas ist ein enzy-
klopadisches Labyrinth pikturaler Selbstreferenz, wel-
ches das Wechselspiel zwischen dem Betrachter, dem
Produzenten und dem Objekt oder Modell der Dar-
stellung als einen komplexen Zyklus von Austausch-
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vorgingen und Substitutionen zeigt. [...] [Es] ist ein
unendlich faszinierendes Labyrinth von Reflexionen
iiber die Relation zwischen Malerei, Maler, Modell
und Betrachter« (ebd., 201, 203).

Ihre Methode bildet der Kontrast, die Ambiguie-
rung der Figur, das visuelle Paradox, das Phi-
nomen der »Metastabilitits, die labile Kippung
zwischen unterschiedlichen Bildzustinden, die
Ludwig Wittgenstein (1971, 228ff) anhand von
Jastrows yEntenhasen< unter dem Stichwort des»>As-
pektwechsels« diskutierte, ferner die doppelte Zita-
tion oder das nie aufgehende, chiastische Spiel zwi-
schen Sagen, Zeigen und Sichzeigen bzw. zwischen
Blick und Alteritit (s. Kap. IV.10).

Philosophische Bilder

Jene Bilder kénnen auch >philosophisch« genannt
werden, weil sie systematisch das Problem der Bild-
lichkeit des Bildes, die Frage, swas ein Bild ist¢, auf-
werfen. »In ihren stirksten Formen sind sie nicht
bloB Illustrationen, sondern Verbildlichungen von
Theorie«, heifit es bei Mitchell (2008, 190) und bil-
den dabei ihre eigene >Analyses, die Thierry de
Duve (2005) sogar als eine Art Psychoanalyse, ei-
nen Prozess der Selbstkurierung beschrieben hat.
Sie ist durchgéngig in der Geschichte der Kunst von
der Frithen Neuzeit bis zur Moderne und insbeson-
dere den Avantgarden anzutreffen (Egenhofer et al.
2012), vor allem im Genre der Aktmalerei und des
Selbstportrits, aber auch, wie Victor Stoichita (1998)
in seinem Buch iiber Métapeinture a l'aube des
temps modernes eindringlich gezeigt hat, im baro-
cken Trompe I'ceil sowie in jenen Rahmenbildern,
die Jacques Derrida (1992) zum Ausgangspunkt
seiner Uberlegungen in La vérité en peinture von
1978 gemacht hat (s. Kap. IL.7).

Die Bildproduktion der Kiinste war immer schon
darauf angelegt, neben dem Sujet auch die Darstel-
lungsweise des Sujets, das Sehen, die Materialitét
des Grunds, die Auslassung und das Nichtgemalte,
die Kraft der Imagination oder das Unsichtbare
und Ahnliches ins Bild zu bringen und dabei selbst
sichtbar zu machen. Das gilt bereits fiir die orien-
talische Arabeske, die das Darstellungsverbot des
Numinosen durch Abstraktion umgeht (s. Kap.
1IL.1) oder fiir die byzantinische Ikone (s.Kap.
I11.2), die die Relation zwischen Immanenz und
Transzendenz, des Dargestellten zur undarstellba-
ren Géttlichkeit durch die Behauptung eines achei-
ropoietons — des »Nicht-von-Hand-gemachten-Bil-
des< - oder der rumgekehrten Perspektive«16st, wo-

rin das Bild die Autoritit iiber seine Betrachtung
gewinnt und damit keine visuelle, sondern eine
ethische Dimension einfordert.

Es gilt dariiber hinaus fiir die zentralperspekti-
vische Malerei (s. Kap. I11.3), ihre Manifestation ei-
ner im Sichtbaren abwesenden mathematischen
Ordnung wie in Leonardo da Vincis zwischen 1495
und 1498 entstandenem Il Cenacolo, das auf einer
perfekt ausgefiihrten geometrischen Projektions-
methode beruht und in Halbkreisen die Figuren zu
Dreiergruppen versammelt, oder der Kluft zwi-
schen Glauben und Wirklichkeit in Lucas Cranachs
Goldenem Zeitalter von 1530, das zwei Welten vor-
fithrt: Die aperspektivische des Paradieses im Vor-
dergrund und die perspektivische des endlichen
Daseins im Hintergrund. Und es trifft in weit stér-
kerem Mafe fiir die romantische Malerei zu, ihrer
Evokation von Momenten eines jede Wirklichkeit
iiberschreitenden Erhabenen bei Caspar David
Friedrich oder ihre Uberziehung des Darstellbaren
bis an den Rand einer Nichtsichtbarkeit bei Wil-
liam Turner. Nicht das, was wir sehen, der Augen-
schein zihlt, sondern gleichsam das hinter der
Leinwand Verborgene, das allererst zu sehen er-
laubt wie es gleichzeitig mit dem Gesehenen bricht,
um auf einen unendlich fernen Punkt als Grund-
lage der Malerei zu verweisen. Er kristallisiert sich
in dem, was in allen Asthetiken als Rest und Ratsel
bleibt: die Herkunft der visuellen Erfahrung, die
Unbekannte der Kreativitit, die Inspiration, ihre
stets aufsissige und nirgends zu kontrollierende
»EinBildungskraft.

Uberall betreffen die genannten Bildformen und
Bildformate dabei einen Unterschied, eine Grenze,
an der das, was sie »zur Schau stellen< oder sichtbar
machen, auf sie selbst zuriickschligt. Sie entwi-
ckeln daran ihre eigene >Metasprachlichkeitc und
bilden das aus, was Mitchell (2008, 181) einen »Dis-
kurs zweiter Ordnung« genannt hat. Sie betrifft
nicht nur, gemaf Michel Foucault (1971, 103f), die
sreduplizierte Représentation« oder die Darstel-
lung der Darstellung, sondern im selben Mafle auch
das Sehen des Sehens sowie dessen Uberschreitung
durch kontrire und mehrfache Rahmensetzungen.
Als moderne Beispiele konnen hierfiir die Fotogra-
fiestudien (s. Kap. I11.8) und Videoarbeiten (s. Kap.
I11.16) des kanadischen Kiinstlers Michael Snow
angefiithrt werden, der die fragmentierte Aufnahme
einer Landschaft durch im Museum verteilte

Screens dokumentiert oder die mittels Polaroids
hergestellte Aufnahme des aufnehmenden Appa-
rats im Spiegel sukzessive vermehrt, bis die ur-
spriingliche Aufnahme in Form einer Intervall-



