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Die ,Locher in der Leinwand’, von denen im Folgend#e Rede sein soll, befinden sich im
Kino in der Kinoleinwand, genauer, es sind projitad-ilme, die derartige Locher ,scheinbar’
in der Kinoleinwand verursachen, wahrend die téisélee Unversehrtheit der
Projektionsflache vorausgesetzt wird. Ich werdee&igen versuchen, dass derartige Locher in
der Leinwand den spezifischen medien-reflexiverelgfhaben kdonnen, den im projizierten
Film auf der Leinwand des Kinos dargestellten ¢iiluns-)Raum mit einer Art Bihnenraum
eines Theaters zu verbinden, auf den die Locherumor hinter der Leinwand verweisen.
Jedes Kino ist als ein ,Lichtspieltheater’ in seidéspositiven Struktur und Anordnung von
Projektionsflache und Zuschauerraum immer ein ,‘Tdr¢ageblieben, aus dem es
hervorgegangen ist, das sich jedoch als Theatesemer wirklichen Unwirklichkeit des auf
der ,Buhne der Leinwand’ Dargestellten immer wiedagunsten des Realitatseffektes des
filmischen Bewegungsbildes unsichtbar macht. Digdktion des Bewegungsbildes lasst die
Kinoleinwand transparent werden zu einem vermeimtin Fensterblick auf eine unwirkliche,
imaginare Wirklichkeit (Christian Metz spricht voimaginédren Signifikanten des Cinetha
deren auf der Leinwand sichtbarer Ausschnitt zebleuf eine unmittelbar anschliel3ende
unsichtbare Welt verweist, die dennoch mit jedemikeabewegung von der Einbildung (off-
screen) zum fotografischen Bild ihrer lebendigesusllen Prasenz (on-screen) werden kann.
Es sind nun die sehr unterschiedlich im Film metiten ,LAcher in der Leinwand’, die dieses
performative System von Sichtbarkeit und Unsictkbgrwortwdrtlich ,durchléchern’ und
den Blick auf eine Szene lenken, die wie im The&iehtbares und Unsichtbares auf einer
Buhne mit Vordergrund und Hintergrund verteilt. D&uschauer, der es beim filmischen
Bewegungsbild  dblicherweise  mit einem  multiperspesthen  dynamischen
Wahrnehmungsraum (Panofékyu tun hat, ist plétzlich in der Situation desseer durch
ein Loch im Zaun auf eine andere Szene blickt,dass im Kino der Zaun die Leinwand ist,
die eine Szene der Beobachtung davor von der bbtdian Szene dahinter trennt. Meine
These wird sein, dass die strukturelle Verbindumgsehen dem Bewegungsbild des

projizierten Films und dem Theater im Dispositivsd&inos durch ,Lécher in der

! Christian Metz: Le signifiant imaginaire. Psychigse et cinéma, Paris 1977 (dt. Munster 2000)
2 Die spezifischen Méglichkeiten des Films lassih slefinieren als Dynamisierung des Raumes und
entsprechend als Verrdumlichung der Zeit." Erwind¥sky: Stil und Medium im Film. In: Ders. Stil und
Medium im Film & Die ideologischen Vorlaufer desIReRoyce-Kiihlers. Frankfurt/M. 1999, S.25



Kinoleinwand’ hergestellt werden kann. Sie sind leigp medienreflexive Orte der
Intermedialitat des Theaters und des Kino/Films.ld®g Films im Kino. Denn vorausgesetzt
ist das analoge Dispositiv, das Theater und Kinmejasam haben und das allein die
raumliche Ordnung der Leinwandprojektion zur Glemitigkeit eines durch die Leinwand
getrennten szenischen Davor und Dahinter machen. ke Monitorbilder des Fernsehens,
Videos oder des Computers haben ganz andere Venfahiticken im Bild far
medienreflexive Strategien zu nutzen; auf einemiszben Raum hinter dem Monitor kdnnen

sie nicht mehr verweisen.

Um der Frage nachzugehen, um welche Art von ,L&therder Leinwand’ es sich denn
Uberhaupt handeln kann, mochte ich allerdings mehtfilmischen Bewegungsbildern auf
einer Kinoleinwand, sondern in einem beliebigen ®&ums mit einem der CONCETTI

SPAZIALE’ von Lucio Fontana beginnen.

Abb. 1: Lucio Fontana: Concetti spaziale

Eine monochrom gefarbte Leinwand héangt dort inreifi®ahmen an der Wand. In der Mitte
ist die Leinwand von oben nach unten aufgeschhiit.den Betrachter an seinem Platz, den
das Bild ihm -sich gegenuber- einrdumt, gibt es wgloh zwei Tendenzen, auf dieses Bild
zu reagieren: Ein Werk klassischer Malerei wiirde tiuschend echte Darstellung der
geschlitzten Oberflache zum ,trompe l'oeil’ werd&ssen. Der Versuch, die Probe aufs
Exempel zu machen und den Schnitt im Bild zu benihwirde vom Museumswarter
vereitelt werden. Und weil der distanzierte Bliakrch den Schlitz das, was sich tatsachlich
hinter dem Bild befinden kénnte, namlich diese inesite Wand, an der es hangt, nicht
erkennen lai3t, so enthalt dieses Bild schlielichta anderes, als was auf seiner Oberflache
dargestellt ist, namlich die tauschende lllusiareegeschlitzten Leinwand.

Fur die Wahrnehmung des Betrachters wirde sich chsbanichts &ndern, wennyas
tatsachlich der Fall ist die Oberflache der Leinwand wirklich durchsclemttist. Nur die

Bedeutung des Dargestellten hatte sich geandekvenhsel von der im Bild dargestellten



Gewalt zur manifesten Spur der Gewalt in einerlictheén Darstellung, die von nun an diese
Spur ihrer Verletzung unausléschlich tragt, wahrdiedmalerische Darstellung des Schnitts
durch die Leinwand als Form ihr Medium gleichgultiésst, so dass eine neuerliche
Ubermalung den RiR (und damit allerdings auch dientitat dieses Werkes) zum
Verschwinden bringen wirde. In diesem Sinne istaséchliche Schnitt durch die Leinwand
das, was dieses Bild zum Ausdruck der Singulaeitdé¢s originalen Werkes seines Urhebers
Lucio Fontana werden lasst, der Schnitt tragt alsht zur Zerstérung, sondern Uberhaupt
erst zur Konstitution des Kunstwerkes bei, dennaathentische Formulierung der medialen
Bedingungen der Malerei auf einer Leinwand ist mhinreproduzierbar (obwohl es eine
ganze Reihe ,originarer Wiederholungen deoNCETTI SPAZIALE gibt. Die Reproduktion
des Bildes an dieser Stelle macht es unweigerliguev zum fotografischen ,trompe I'oeil’
der lllusionsdarstellung einer Zerstérung im nach wor intakten Bild ihrer fotografischen

Wiedergabe auf dieser Buchseite).

Das Bild von Lucio Fontana gibt also fur mein Thefolgendes zu bedenken. Loch, Rif3 oder
Schnitt durch eine ,Leinwand als Medium &sthetisclieprasentation’ sind zunachst
zweiseitige Formen, die auf der einen Seite sidhssals Medium (die Leinwand) und auf

der anderen das Medium als Form (in diesem Fall das Loch, Rif3 oder Schnitt) enthalten.
In diesem Sinne sind sie mediale Formen der Zensgfjrnicht etwa Formen des zerstorten
Mediums. Erst die neuerliche Wiederholung des Mediuauf der Formseite lasst die

malerische von der gewaltsamen ,Darstellung’ uwctegglen, letztere macht das Bild der
Zerstorung zu ihrer im Bild unausléschlichen Spdre samtliche Paradoxien ihrer

ikonoklastischen Konnotationen transportfert.

Wahrend Fontanas geschlitzte Bilder deoNCETTI SPAZIALE beide Madoglichkeiten der
medialen Form malerisch dargestellter Gewalt und dewaltsamen Verfahrens ihrer
Darstellung als Form am Medium selbst realisiereind Locher in der Kinoleinwand
zunachst nicht anders denn als Formen denkbamiieler Projektion eines Films auf der
Leinwand zwar erscheinen, um dort ,medial’ formrlizu werden, die jedoch, um diesen

Zweck erfullen zu kdnnen, das Medium selbst ninHlitleidenschaft ziehen durfen.

% vgl. Martin Warnke (Hg.): Bildersturm. Die Zersting des Kunstwerks. Frankfurt/M. 1977; Bruno Latour
Peter Weibel (Hg.) Iconoclash, Karlsruhe (ZKM) Caidge (MIT) 2002



Hubert Damisch, der in seinem Aufsatz ,Trouer I&tf jene ,Locher’ untersucht, die der
projizierte Film (scheinbarauf (nichtin) der Leinwand macht, hat ebenfalls deNCETTI
SPAZIALI’ von Lucio Fontana an den Anfang gestellt. Damiggit davon aus, dass jede
kunstlerische Praxis Spuren der Gewalt an ihremilvheddem Stein der Lithographie oder
dem Blatt Papier, das der Stift ritzt oder sogarchst63t, hinterlasst. Auch Fontanas Schlitze
oder Locher in der Leinwand ihres Bildes sind degar Spuren, die vor allem die Frage
aufwerfen, ,was sich hinter der Leinwand befindeghrend die Mauer durch den Schlitz
oder das Loch im Dunkeln unsichtbar bleibt.” Abeaswst dann, fragt Damisch, eine solche
Linie [ein Schlitz] oder ein Punkt [oder Stich] i@inema, vorausgesetzt, (...), dass die
Leinwand davon keine Spur zurlckbehalt?* (S.323g mBiino-Leinwand behalt keine
Erinnerung dessen, was auf ihr in der Projekti@htbiar wurde. Anders als die Malerei, die
eine festere Kopplung mit ihrem Tragermedium derinvand eingeht, bleibt die
Kinoleinwand nach jeder Vorstellung auch schlimmstatastrophen mit Stromen von Blut
am Ende blutenweiss und unschuldig zurlck, bedeidfe nachsten Verletzungen, die ihrer
Oberflache dennoch nichts anhaben werden. Das Mésm®anas erreicht diese (Kino-
)Leinwand nicht, deshalb sind die Schlitze und lgicklie auf der Leinwand sichtbar werden,
keine Eingriffe in das vorausgesetzte Medium, somdéormen der Projektion auf der
Leinwand, an deren Formulierung die Leinwand imdaennoch beteiligt ist.

Ein Loch auf dieser Leinwand ist aus der Handlungear dargestellten Szene des projizierten
Films motiviert, fir den die Leinwand das Tragerimed seiner Sichtbarkeit abgibt.
Tatsachlich geben diese Lécher und Schlitze deskBiei auf eine ,andere’ Szene, die hinter
der sichtbaren unsichtbar geblieben war. In dessidghen Regel ist es das ,hors champ’ (der
,0ff space’), wenn zum Beispiel in einem Raum dudgm Spalt einer nur wenig geotffneten
Tar der angrenzende Raum sichtbar wird. Damisclesdlst, dass durch Locher, Spalte oder
Risse in der Leinwand Interventionen des ,hors ghijmmaoglicht werden. Damit einher geht
die Offnung zum angrenzenden Nebenan, aber auch Edtdsruch des gefahrlichen,
angstigenden, unheimlichen oder fantastischen ,Aufd&s noch unsichtbar, sich gewaltsam
Zugang zur Szene der Sichtbarkeit verschafft undlien Handlung eingreift. Man denke
einfach an das Badezimmer im Overlook-Hotel in Btaikubricks Film ,SHINING’, in das
sich Wendy mit ihrem Sohn Danny geflichtet hatdbestarren voller Angst auf die Tur,
durch die nach einigen Axthieben die Fratze voik Jagrance sichtbar wird, der beiden nach

dem Leben trachtet.

* Hubert Damisch: Trouer I'écran. In : Jacques Aut{bty.) Pour un cinéma comparé. Influences et itpés.
Paris 1996, S.321-336



Jack Torrance hat nicht nur Wendy und Danny gegeméim Loch in die Tur geschlagen,
sondern auch in die Oberflache des Bildes auf da@nviand, wodurch (scheinbar) etwas
,hinter der Leinwand’ hérbar und dann sichtbar vayndas jetzt in die Szene von Mutter und
Sohn eingreift. Der Abschlul? des Raumes fallt zumsammit der Leinwand, die ihn darstellt;
die Offnung des Raumes ist auch die Offnung demweand, hinter der die Gefahr lauert, die
nun gewaltsam in die Szene vor der Leinwand eigtirfiendy und Danny verlassen die
Szene spater auf der zur Tur gegenuber liegendésn diech ein Fenster, auch dies ein Loch
in der Leinwand zum ,hors champ’ hinter der Szene).

Die Leinwand, die von alledem nichts mehr weil3, nveter Film zu Ende ist und die
gegenuber dem Geschehen im Film gleichgultig bleydst dennoch als Medium seiner
Sichtbarkeit die Grenzen fur den Bildraum vor, das Sichtbare vom Unsichtbaren trennen
und die dafiir sorgen, dass etwas sichtbar werden, k@as zunachst im ,hors champ’ des
Bildes (d.i. der Leinwand) unsichtbar geblieben B¢r Raum der Darstellung (das Rechteck
der Leinwand) korrespondiert voribergehend mit dangestellten Raum z.B. eines Zimmers
insofern, als die Offnung zum angrenzenden Raum (thers champ’) immer auch eine im
Bild dargestellte Offnung in der Leinwand sein mby. ein Loch dort, wo die Leinwand ist.
Dabei spielt kaum eine Rolle, ob in einem filmisidrgestellten Innen/Raum (der Handlung)
eine der Seiten oder die Decke durchlochert winadém Film von Jules Dassin LDRIFIFI
CHEZ LES HOMMES (1955) brechen Gangster durch die Decke in ewwveliergeschaft ein.
Nachdem sie zuerst ein kleines Loch gebohrt hadienken sie einen Schirm durch das Loch,
den sie auf der anderen Seite aufspannen, um ha#esiofen Schutt aufzufangen. Die Kamera
ist bereits ,auf der anderen Seite’ und sieht, eviech das Loch Licht in den dunklen unteren
Raum fallt.



Abb. 3: Jules Dassin: Du rififi chez les hommes

Damisch hat ebenfalls einen sehr schonen Belegeiiae These in dem Film von Fritz Lang
,MINISTRY OF FEAR" (1944) gefunden. In diesem Anti-Nazi-Spionageilldr, der noch
wahrend des Zweiten Weltkriegs entstanden ist, deat Held den Nazispion in einem
Hotelzimmer gestellt, wo er sich gerade mit seim@ébschen Schwester und den geraubten
Dokumenten aus dem Staube machen wollte. Der @aion durch die Tur entkommen, seine
bis dahin ahnungslose Schwester und der Held ieibdem vdllig dunklen Zimmer zuriick.
Sie hatte eine Pistole, die im Kampf zwischen deidn Mannern zu Boden gefallen war,
aufgehoben und schiel3t durch die Tur hinter deshfigen Bruder und Spion her. Die voéllig
schwarze Leinwand bekommt ein Loch, durch das Lvohntauf3en in die Schwérze der Szene
fallt. Die Tar wird einen Spalt weit gedffnet, Lickon auf3en dringt ein, man sieht den
Korper des Spions durch diesen Lichtspalt am Bdagen. In der nachsten Einstellung ist
die Szene um 180 Grad gedreht, die Kamera stetitgat dem Hotelflur, wo der Spion auf
dem Boden liegt und zeigt, wie unser Held und dpfdre Schwester des Spions und kinftige
Geliebte des patriotischen Helden aus dem dunkiem2r (nun also ,von auf3en’ des Bildes)
ins sichtbare Bild treten. Die Leinwand ist zundoldlkommen ,schwarz’ (wir wissen aus
der Handlung, dass es ein dunkler Raum ist), déetavarze wird zuerst durch den Schul3
,durchléchert’ und dann durch einen Lichtspalt aufgsen, férmlich aufgeschlitzt, so dass
durch diesen Spalt das ,hors champ’ eines ,Aul3atitisar wird, dessen Licht in das Bild

eindringt.



Abb. 4: Fritz Lang: Ministry of Fear

Wenn wir uns dieselbe Szene auf einer Theaterbubrstellen, dann sieht die Kamera nach
der 180 Grad Drehung dorthin, wo sie sich zuvor aeiin Blick auf die Zimmertir befand.
Die Tur ist die Achse, auf der die Drehung statléin Zuerst war der dunkle Raum des
Zimmers grof3enteils hinter ihr, dort, wo im Theatad auch im Kino die Zuschauer vor der
Buhne bzw. vor der Leinwand sitzen und mit der Keanauf die Tur sehen. In seiner
Beschreibung dieser beiden Seiten dgestellten Raumes vor der Kamera und desRaumes

der Darstellung mit und hinter der Kamera in derselben Szene hat Marc Verrdas ,au-deld’,
das ,dort’, das die Kamera zeigt, vom ,en-decaimvdier’, von dem aus die Kamera sieht,
unterschieden. Jeder Kamerablick trennt die Szeméen dargestellten und einen Raum der
Darstellung, in den sich virtuell der dargestet@um erweitert, der in der 180 Grad Drehung
seinerseits als Raum der dargestellten Szene archild, der jedoch reell mit der Position in
dem Raum identisch ist, in dem sich die Kameraasatdie3lich die Zuschauer befinden, die
auf die Szene sehen und womoglich darauf reagiedengb sie im selben Handlungsraum

anwesend waren.

® Marc Vernet: L’en-deca ou le regard de la camiérders. Figures de I'absence. De l'invisible awécha. Paris
1988, S.29-58



Abb. 5: Karikatur

Eine schwarze Leinwand macht die raumliche Tiefe $ene, die uns der Film auf der
unsichtbar gewordenen Leinwand wie einen Blick Huein Fenster auf eine lebendige
Wirklichkeit zeigt, wieder zur intransparenten Facdie nur akustisch an die Szene erinnert
und in unserer Erinnerung an die Szene noch ,Raedeutet (eine weil3e Flache ware von
vornherein nur ,Leinwand’). Das Loch in dieser senzen Flache macht sie zu einer Art
Vorhang oder Wand, die etwas dahinter bzw. ein gxif®der Jenseits (au-deld) verdecken.
Die Offnung positioniert zugleich den Zuschauer %lsyeur, der hoffen muB, dass die
Kamera mit ihm in dieses Jenseits vordringen umad Zeigen wird, was sich ,dort’ abspielt.
Das bedeutet, dass das Loch in der Leinwand autlZdschauer auf seiner Seite (en-deca)

explizit ins Spiel bringf.

Was geschieht, wenn beide Seiten, au-dela und @m-de derselben Szene zugleich in

Erscheinung treten und kein ,Vorhang und keine Wainer schwarzen Leinwand mehr

beide Seiten trennt, bzw. erst die Kameradrehundl8Grad eine Seite nach der anderen
ins Spiel bringt? Genau davon handelt Woody AllEis) ,PURPLE ROSE OFCAIRO’ (1985),

wo zwei ,Buhnen’ direkt aneinanderstol3en, diejeriige Zuschauer auf der einen mit der
Leinwandszene auf der anderen Seite, die ihrersaitsBihnenraum geworden ist, nachdem

der Filmheld Tom Baxter zuerst die Szene auf demwend und dann mit seiner

® Die Position des Zuschauers ,en-deca’ unterscheidl zunachst vom voyeuristischen Kamerablidies(
Zuschauers) und dem fetischistischen Spiel mit Bammen (Kader), von dem Christian Metz gesagtdsat,
funktioniere wie ein ,Striptease’: Sichtbar ist raar viel, dass durch eine Kamerabewegung oder @ifidining
das Begehren nach Enthillung und erweiterter Backeit im ,hors champ’ bedient wird. In diesemi&nst
auch ein ,Loch in der (Lein-)Wand’ ein Rahmen irtmadb des (Bild-)Rahmens der Kadrierung, der diecead
(auch erotische) Szene zeigt, indem er sie haltinetdund halb verdeckt und tendenziell auch alkde€y/gl.
Christian Metz: Fetisch und Kader, In: Ders. Dea@imare Signifikant. Psychoanalyse und Kino. Mim2690,
S. 70 (im Orig. S.104-106)



Kinozuschauerin Cecilia auch das Kino verlassenbiat Traversale zwischen beiden Seiten
verlauft Gber eine Rampe, die keine uniberwindli@renze mehr darstellt und auch nicht
durchlochert oder zerstort werden muf3, um wie dikce’ von Lewis Carroll hinter den
Spiegel auf die jeweils ,andere Seite’ gelangenkédunen. Wir sind wieder im Theater,

dessen dispositive Struktur noch in jedem KindLadhtspiel'theater’ Giberdauert hat.

Von den Lochern in der Leinwand, die im projizierfélm die Intervention des ,hors champ’,
das hinter der Leinwand (au-dela) wie hinter eirsamwarzen Vorhang verborgen ist, in die
sichtbare Szene ermdglichen, behalt, wie gesagt, einwand ebenso wenig eine Erinnerung
wie von dem Film, der die Lécher produziert hat.chgeder Vorstellung erstrahlt die
Leinwand in unschuldigem Weiss, vor dem sich bisamenoch wie im Theater ein Vorhang
schlief3t.

Gleiches gilt fiir diejenigen ,Lécher im LicHtdie durch Interventionen auf der Seite der
Zuschauer (en-deca) auf der Leinwand entstehenekdWenn sich Zuschauer wahrend der
Projektion eines Films durch den Lichtstrahl beweggerojizieren sie ihren Schatten als
deutliches ,Loch im Licht’ auf die Leinwand, wo gj&eichzeitig ein Loch in der dargestellten
rdumlichen Szene des Films verursachen, wo anrditsle der zweidimensionale Schatten
in der dreidimensionalen rdumlichen Darstellung fthehe Leinwand sichtbar werden laf3t.
Diese Intervention des Zuschauers, der sich vonthaugerraum des Kinos aus ,ins Spiel’
bringt, vollbringt ein Werk der Zerstérung gegenulper asthetischen Koharenz des
Dargestellten, einen Iconoclah der die lllusion raumlicher Tiefe einer dargestel
Wirklichkeitsillusion und ihren ,effet de réalité'adikal unterminiert. Die ikonoklastische
Intervention des Kinozuschauers kann, wie das ben dkonoklasmen der Fall ist, neue
Bilder hervorbringen, durch die das Werk der Zatstg asthetisiert wird (&hnlich Fontanas
gewaltsamem Bildverfahren). Die Schatten der Zusehaind ihre Locher im Licht der
Filmprojektion, die sie verursachen, kbnnen wiederlhematisiert werden, und wenn mit
ihnen gespielt wird, dann wird der Film notwendegjlexiv, indem er die Leinwand selbst
zum Ort der Handlung macht und das Kino als Digposeiner Sichtbarkeit reflexiv ins
Spiel bringt. In diesem Moment wird das Kino ebeasion Theater wie in Woody Allens
PURPLEROSE OFCAIRO, nur eben mehr noch zum Lichtspiel-Theater zwisdbeinwand und
Zuschauerraum. In H.C.PottersgH zAPOPPIN (IN DER HOLLE IST DER TEUFEL LOS von

1941 wird von vornherein die Szene als Theaterbinangestellt, wenn der Film (scheinbar)

" Michael Baxandall: Lécher im Licht. Der Schatterdudie Aufklarung. Miinchen 1998
8 Bruno Latour, Peter Weibel (Hg.): Iconoclash. Beyshe Image Wars in Science, Religion, and Art.
Karlsruhe, Cambridge, Mass., London 2002
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unterbrochen und der Dialog mit dem Zuschauerraufgemommen wird. Ein Liebespaar
dekoriert gerade eine Buhne fur einen Film, derFilm gedreht werden soll, als ein Schild
eingeblendet wird mit der Aufforderung, dass einwigeer Stinky Miller unter den

Zuschauern nach Hause gehen soll. Die Figuren ties Guf der Bihne unterbrechen ihre
Handlung und wenden sich ebenfalls an diesen Stikgr vor ihnen im Zuschauerraum des
Kinos, der sich schlie3lich aus seinem Sitz erhetat durch das Projektionslicht den Saal
verlasst, was an seinem Schatten auf der Leinwantich zu sehen i&t,Was fiir ein braver

Junge’ sagen die Figuren auf der ,Theater-Bluihre/pbsie ihren ,Film’ fortsetzen.

Abb. 6: H.C.Potter: Hellzapoppin

Damischs These von der Intervention des ,hors champlie sichtbare Szene durch die
,Locher in der Leinwand’ habe ich erweitert auf dieomentane Rekonstruktion einer
komplexen Buhnensituation analog zum Theater, veoléinwand als durchlécherte Wand
bzw. Vorhang eine zweiseitige Szene ins Spiel brimglem der Blick von der einen zur
teilweise verdeckten anderen Szene inszeniert 8iwdals ob der Zuschauer (en deca) als
Voyeur durch ein Schlisselloch auf ,die andere 8zgau dela) sieht. Wird diese
Buhnenanordnung im Lichtspiel-Theater diegetisttrematisiert, dann haben wir das
medienreferenzielle Spiel einer Handlung im Kine, den Ort der Leinwand als zweiseitige
Bihne, die von der Leinwand selbst unterteilt wivdy dem Zuschauerraum mit einem
Publikum zu ihrer Szene macht.

In solchen Féllen unterscheiden sich die Handlumenprojizierten Films auf der Leinwand

und die Aktionen vor oder hinter ihr auf der Bihdes Kinos, wobei die beiden

® Derartige Schattenspiele sind auRerdem als komisedienreflexive Figuren in Animationsfilmen und
Cartoons sehr beliebt, vgl. div. Tex Avery Cartgdhshaak, Hahn, List: WRNER BEINHART, Brizzi: ASTERIX
u.a., s. dazu Anne und Joachim Paech: Gente eénegIMadrid 2002, S.300-304
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unterschiedlichen Handlungen Bezug aufeinander eahkonnen, indem sie symbolisch
aufeinander verweisen oder sich in analogen Aktagiaander annéhern bis zur scheinbaren
und verwirrenden Ubereinstimmung beider Seit8nWeil die Leinwand und ihre
Filmprojektion in der Regel die andere Handlung dederen Szene verdecken oder
verbergen sollen, gibt es auch keine Durchlassigkéso auch keine Lécher, durch die das
Publikum der Filmfiktion auf die ,andere Szene'dilen kdnnte. Das aktuelle Publikum des
Films, der uns beide Seiten auf und hinter der\Wwaid zeigt, Gberblickt das Dispositiv der
gesamten szenischen Anordnung, fir uns wird traespawas sich gleichzeitig auf der
Bihne diesseits und jenseits und auf der Leinwasdkdnos (der Fiktion) abspielt. Der Film
ist medienreferenziell in der Theaterstruktur dasok angekommen, das kinematographische
Bewegungsbild erzahlt von sich selbst als Teil Béihne eines komplexen Dispositivs
Theater. Der Film, der uns diese Erzahlung zeigipballerdings weitgehend unabhangig
von der Referenz auf diese mediale Dispositionkdess. Denselben Film kann man im Kino
oder z.B. auf dem Fernsehmonitor sehen; der mezfenenzielle Effekt wird sich allerdings
nur dort einstellen, wo sich auch der ZuschauefTealseines Publikums auf der Leinwand
verdoppelt sieht, also im Kino. In Jim McBridesRBATHLESS von 1982, einem Remake von
Jean Luc Godards ,A0UT DE SOUFFLE (1959), kann sich das vor der Polizei flichtende
Liebespaar auf der Buhne des Kinos hinter der hgsomen Leinwand verbergen, auf der
beziehungsreich der Film i@ CrAzY’, eine Bonny and Clyde-Geschichte von Joseph Lewis
(1949) zu sehen ist.

Die Leinwand trennt nicht nur die beiden Szenenodand dahinter, sondern verbindet sie
auch symbolisch durch ihre projizierten Bewegungsbi Moglich wére, dass beide Seiten
durch die Leinwand hindurch interagieren, dal’ ¥erhang’ zwischen ihnen zerreil3t, was in
der Regel zum Zusammenbruch der Projektion fuhiterdings wird nur die im Film
dargestellte Filmvorfihrung abgebrochen, wahrendRiken, der uns die Zerstérung zeigt,
davon unbehelligt bleibt. In diesem Fall, wenn ddedium der Sichtbarkeit selbst in
Mitleidenschaft gezogen ist, mul3 eine Beobachtumgiten Grades in einem intakten Film
auf einer intakten Leinwand das Werk der Zerstorander dargestellten Szene als Szene der
Zerstorung ihrer Darstellung beobachtbar machen.

Das folgende Beispiel aus dem FilmipIGHT MATINEE’ (BEI VORSTELLUNGMORD) 1989
von Richard Martin macht, denke ich, auf recht kteme Weise klar, worum es hier geht:

%yv/gl. Z.B. in Bigas Lunas Film M AUGENBLICK DERANGST, 1986 oder in ,ARRGETS 1968 von Peter
Bogdanovich. Dazu von Anne und Joachim Paech: Mmmsion Kino. Film und Literatur erzahlen. Stuttgart
Weimar 2000
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Wahrend hinter der Leinwand, auf der ein Horrorfilon sehen ist, ein Morder mit seinem
Opfer kampft, wird die Leinwand aufgeschlitzt undsdverletzte Opfer fallt durch die
Leinwand hindurch auf die Vorderbuhne. Derselbet Rloielt sich gleichzeitig auf der
Leinwand ab, beide Male ist es eine Mutter, dieldgbhaber ihrer Tochter ums Leben bringt
und im selben Moment, wo die Frau auf der Leinwantlihr Opfer einsticht, zerreil3t die
Leinwand und das andere Opfer einer anderen Fhawudéan Kinozuschauern blutend vor die
FufRe. In der Tat hat jetzt die Leinwand ihre Unstiverloren, sie ist unwiderruflich zerstort
und der Film angehalten worden. Aber der Film,udes diese Ereignisse in einem Kino zeigt

und die Leinwand, auf die sie projiziert werdemdsinach wie vor intakt, um in jeder

Kinovorstellung wiederholt zu werden.

Abb. 7: Richard Martin: Midnight Matinee

,Locher in der Leinwand’, die wie hier die Leinwanmdrletzen, ereignen sich auf einer Ebene
ihrer Beobachtung, wo die Voraussetzung, dass dienwand grundsétzlich die Spuren ihrer
Zerstorung und deren Erinnerung nicht bewabhrt, tnsbhr gilt (was aber, wie gesagt, nur
von einer intakten Leinwand gezeigt werden kanng. Zerstérung bedeutet dann den ,Tod
der Leinwand’, die bisher nur den Tedf der Leinwand gezeigt hat, selbst, den finalen
Jlconoclash’.

Insbesondere die Avantgarde hat die durchléchertier ozerstorte Leinwand als
selbstreferenzielle Metapher zum Beispiel fur dasleEdes Films benutzt. 1924 hat René
Clair am Ende seines Films NER'ACTE allerdings das Ende (FIN) dadurch rickgangig
gemacht, dass er die letzte im Film verbliebeneiyrch die Leinwand mit der Aufschrift
Ende (FIN) springen und sie damit zerstéren |&Sst.Leichenzug war nach viel Tempo zum

Stillstand gekommen, die Leiche hat sich in Gegtislés Magiers aus dem Sarg erhoben und
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mit einem Zauberstab das Personal des Films imti. selbst verschwinden lassen. Das ist
das Ende (der Handlung), dessen schriftliche Anigimdy aber durch den Sprung durch die
Leinwand ruckgangig gemacht wird. Aber die Leinwast zerstort, wie soll der Film
fortgesetzt werden? Ein Ful3tritt befordert den Magiurtick durch die Leinwand auf die
andere Seite, macht das rickgangig gemachte Eneéewim Rickwartslauf des Films
rickgéangig, die Leinwand ist wieder intakt, das &rfBIN) kann nun zu Ende gehen oder
aber der Film kann insgesamt, nachdem er zu Enhdaus der wieder hergestellten Leinwand

wiederholt werden?

Abb. 8: René Clair: Entr'Acte

Bevor ich am Ende der Kinogeschichte des (kinenrafggschen) Films noch kurz auf die
ganzlich anderen Verfahren der Durchl6cherung, i&einlg und Penetration elektronischer
Bilder mit einem Beispiel eingehen werde, mdchth woch kurz zwei weitere sehr
unterschiedliche Mdglichkeiten der ,Penetration gaten alten Kino-Leinwand erwahnen.
Daserste Beispiel verbindet im Sinne der Avantgarde die &ikdorm des Happenings mit
der Leinwandprojektion, wobei die Durchdringung uderstérung der Leinwand als Akt
kunstlerischer und in der Konsequenz politisch-idgischer Befreiung verstanden sein will.
Wahrend der Hamburger Filmtage 1969 wurde ein Fpnojiziert, der den Wiener
Aktionisten und heutigen Filmhistoriker Gottfriedlf$emmer

»hachdenklich in einem Raum umhergehend zeigt, ismanschliel3end an einen Tisch
zu setzen und einen Text zu verfassen. NachderaseRdsultat durchgelesen hat, steht
er unvermittelt auf, ergreift ein Messer und galitdie Kamera zu. Im selben Moment
durchschneidet der Kinstler von hinten die realénwand und springt in den
Zuschauerlnnenraum, um eben jenen Text laut vagetr. Das Pamphlet ruft die

™ Ein anderes parodistisches Beispiel fiir den ,Spaurch die Leinwand’ findet sich in Marty Feldmafike
Last Remake of Beau Geste’ (Drei FremdenlegiornE®&y
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Kinobesucherinnen auf, in gesellschaftliche Prazeddiv einzugreifen und die Welt

als eine veranderbare zu versteh&n.
Der Titel der Film-Aktion lautet: ,HE TIME FOR ACTION HAS COME”. Die Kamera gehorte
dem Fernsehen des Sudwestfunks, der die Aktioremhizete und wenig spater unter dem
Slogan ausstrahlte: ,Endlich steigt der Filmheldh wter Leinwand ins Parkett herab.” Daran
angeschlossen haben sich, wie Gottfried Schlemmsichert, angeregte Diskussionen mit
dem Publikum, das die Ankunft des ,Filmhelden’ histgrt begrif3t hat. Mit einem
symbolischen Akt, durch den die Leinwand als dasawen Film (Fiktion) und Zuschauern
(Realitéat) Trennende zerstért werden soll, hat sighm Film Zugang zur Wirklichkeit
verschafft, die diesmal nicht hinter, sondern ver deinwand, dort wo die Zuschauer sind,
liegt. Der Film ist in der Wirklichkeit seiner Permanz angekommen — oder doch nur im
Fernsehen, durch dessen ,Live’-Kamera der Durchdes¥ilms in die Wirklichkeit in dieser
Form erst moglich (und in der Aufzeichnung wieddisho) wurde® Folgendes ist an dieser
Stelle von Bedeutung: Ort der Handlung (des Happmm)i ist eine Biuhne fur
Filmprojektionen wahrend eines Filmfestivals. Was$ die Leinwand projiziert wird ist die
Jlive’-Ubertragung einer Videoaufnahme, die hintler Leinwand stattfindet. Schlemmer geht
mit dem Messer zuerst auf die Kamera zu, was aufLdaawand zu sehen ist. Dasselbe
Messer durchschneidet daraufhin die Leinwand nmb @ld seiner Aktion. Die Leinwand,
die den Kinstler von seinem Publikum trennt, wisshgtriert, zerstort. Tatsachlich ist sie in
demselben Akt, der ihre Zerstorung als Befreiungrfetiberflissig geworden, weil sie langst
in Milliarden kleiner Monitore zersplittert ihre Rktion auf jeden einzelnen Bildschirm umso
effektiver tbertragt. Das ,hors champ’ hinter defriwand ist nicht mehr verborgen, sondern
von vornherein sichtbar auf der Leinwand selbsppadt beobachtet von der Fernsehkamera
und den Zuschauern im Saal. Der Sprung durch diewaad ist nur noch symbolisch das
Durchbrechen einer (&sthetischen?) Grenze, ohresetufzuklaren, was hinter der Leinwand
im ,hors champ’ geheimnisvoll, dunkel oder verbarggeblieben ware. Schliel3lich stellt sich
heraus, dass der Ort der (Medien-)Handlung, deé&chst die Buhne fiur eine Leinwand war,
auf der ein Film projiziert wurde, von vornhereire dnstitution Fernsehen gewesen ist,

wahrend der Film langst das Kino verlassen hat.

12 Matthias Michalka (Hg.): X-Screen. Filmische likitionen und Aktionen der Sechziger- und Siebjddpee.
Wien, KdIn 2004, S.113

131ch wiederhole an dieser Stelle einen Textaussgiuar bereits in meinem Aufsatz unter dem Tifthe Time
for Action Has Come oder Der avantgardistische Kuszhauer” in: W. Asholt, R. Reinecke, E .Schiitz, H
Weber (Hg.) Unruhe und Engagement. Blickdffnungdés Andere. Festschrift fir Walter Fahnders zum
60.Geburtstag, Bielefeld 2004, S.313-14 erschigsten
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Und das Kino selbst, wie reagiert es auf die ,Madeifung’ der neuen elektronischen
Medien und deren Monitore? Was wird aus den szeerscTopographien der Buhne im
,Monitor-Stadium’ des Films? ,Das Monitor-Stadiunst i horizontlos der geschlossene
Kreislauf von Allem mit Allem. In ihm gibt es keine/order-, Mittel- und Hintergrund mehr,
sondern mehr oder weniger durchschaubare Schiotiuaty Oberflache™® Der Film ,DiE
TRUMAN SHow' 1998 von Peter Weir zeigt die Welt des Fernsehalss eine globale
lllusionswelt, ohne Aufl3en und ohne Ende. In ihrr€m Menschen aufwachsen und dabei
von anderen Menschen beobachtet werden, ohne igfalssidle Seiten eine Situation entsteht,
die diese Welt als Illusionswelt wiederum beobaahtmacht. Truman, der in dieser Welt als
,seiner’ Welt lebt und seine Zuschauer an den gmnm®nitoren gehéren demselben System
an, das sie funktional zusammenschliel3t. Der Fim, wer diese Welt beobachtet und zeigt,
ist ein Kinofilm. Auch im Kino 6ffnet sich auf ddreinwand ein Fenster zur wirklichen
Unwirklichkeit einer Realitat als kinematographisoh Effekt. Aber das Kino selbst hat einen
zweiten Ausgang in die Alltagswelt seiner Besucldrrch den man es immer wieder
verlassen (und immer wieder betreten) kann. AlsmBms Medienwelt zunehmend der
technischen und schlie3lich psychischen Erosioriamiféllt, stellt sich (vor allem Truman)
die Frage nach dem Ausgang. Das Kino deutet ihneneieg an, von dem ihn die
hochgehenden Wellen des Fernsehens nicht abhaiterek. Mit dem Schiff erreicht er das
Ende seiner Welt an einem Screen, der diese Wedthimne3t, der aber auch ein Loch oder
wie das Kino eine Tur hat, durch die Truman dienla&ind durchqueren und seine
lllusionswelt verlassen kann. Was befindet sichdmrfanderen Seite oder was kann Truman,
der Angst hat, durch die Leinwand zu gehen, autdderen Seite finden? Wahrscheinlich ist
es das ,hors champ’ derselben Welt, die er ventagsald, Menschen, die ihn nur erkennen,
wenn sie ihn auf dem Monitor sehen, von dem erchsvanden ist. Oder auf die These
Hubert Damischs bezogen konnte das bedeuten, dasSzdne mit ihrem ,hors champ’
identisch geworden ist und Trumans Ausgang ins d.déhrt. Hinter dieser Leinwand
herrscht Dunkelheit, ist ,nichts’ und damit auclkhts, was durch ein Loch in der Leinwand
in die Szene der Sichtbarkeit intervenieren konke& Geheimnis oder Abenteuer, das nicht
schon in der Szene der Reality-Show aufgedeckt bdstanden wurde (nur eine verbotene
Liebesgeschichte deutet sich an). Und doch, bis Wielichkeit insgesamt zu einem
Realitats-Effekt der ,Matrix’ geworden ist, derenuggange, wenn Uberhaupt durch
Telefonleitungen und Breitbandkabel fihren, konmen uns im Kino noch einigermal3en

behaglich und sicher fiihlen, solange der Fluchtwlegauf die Stral3e fiihrt, noch offen ist.

14 G.J.Lischka: Uber die Mediatisierung: Medien uretMedien. Bern 1988, S.40 (Das Monitor-Stadium)



16

Abb. 9: Peter Weir: The Truman Show

Ob analog oder digital, es sind die vdllig andekéiglichkeiten der Durchlécherung und
Durchdringung einer ,Leinwand’ (letztlich auf demonitor), die fur die elektronischen
Medien bestehen und die sich vor allem der Glaitigkeit des elektronischen Bildes
verdanken. Weil die Kamera das, was vor ihr gesthaich unmittelbar im Bild wiedergibt,
kann die Mischung zweier gleichzeitiger Videoauiman beide Seiten einer realen Leinwand
zugleich zeigen. Das ,hors champ’ der einen Kanstrdie Szene der anderen und umgekehrt,
eine Traversale wirde sich an der Schnittstelle ldgnwand auch in ihrer bildlichen
Darstellung selbst ,ereignen’. Der Korper, der dsmnwand durchdringt, wirde auch sich
selbst in der Mischung seiner Bilder von beidene®edurchdringen. Auf genau diesen Effekt
zielt der

.Vvideokunstler Peter Campus in (s)einer Videoakt{6iRST OF THREE TRANSITIONS,
1973). Zwei Videokameras a. vor und b. hinter ein&artonbogen zeigen in
Uberblendung, d.h. in demselben Bild, wie Campugea. Karton einschneidet, was b.
wie ein Schnitt in sein eigenes Korper-Bild aussie@ampus offnet den so
entstandenen Spalt (a.) und steigt in sein eigBildgb.), indem er durch den Karton
hindurchsteigt. Auf der anderen Seite (b.) angekemmschliel3t er den Spalt, sein Bild
(a.) ist wieder unversehrt. Rosalind Krad$st vom Video als narzistischem Medium
der Selbstbeobachtung gesprochen. Die Aktion vaerP@ampus ist der Inbegriff
dieser medialen Selbstbespiegelung. Die BildedaufLeinwand (dem Karton) und der
Korper, der sich darauf abbildet, sind dieselbeh dar Vor- und Rickseite, ohne
Dahinter und Davor, also auch ohne ein Publikung et am Ende des medialen
Prozesses, vor dem Monitor, bei dieser Art, dunch selbst durchzusteigen (...),
zuschaut*®

15 Rosalind Krauss: Video: The Aesthetics of Narsissiln: John G.Hanhardt (Hg.) Video Culture. A icet
Investigation. Rochester 1986, S.179-191
8 Wiederholung eines Textes wie Anm. 13
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Abb. 10: Peter Campus: First of Three Transitions

Der grundsatzliche Unterschied elektronischer hggtaler Bildverfahren gegeniber denen
des Films auf der Kino-Leinwand macht deutlich, s&fr Hubert Damisch recht hat, wenn er
die ,Locher in der Leinwand’ als Orte der Intervenen in oder auch Verweise auf etwas
,dahinter’, ein Aul3en der Szene, beschreibt. Dakt®nische Bild ist von vornherein ein
zusammengesetztes Bild, das beliebig definierteldfelinterschiedlich mit Informationen
fullen kann, die dann als Bilder sichtbar werdem k&nn ein blaues Feld so definiert werden,
dass es mit Bildern aus einem anderen Zusammenbafiglt'’ wird oder sich mit einem
anderen Bild ,durchdringt’. Das ,hors champ’ lieggenn man uberhaupt noch davon
sprechen kann, auf einem anderen Videotape oder BiD vor und wird in die definierte
Lucke einkopiert. Entsprechend gibt es auch kei@atér mehr, das durch die Lécher in einer
Leinwand auf der Buhne aufgerufen wird, ebenso tiged die Benutzer dieser Bilder kein
Dispositiv mehr, das sie zu ihnen auf eine bestinWieise anordnet. Die Liicke selbst, das
Loch im Screen, ist ,blind’, es gibt nichts zu seh&as nicht auf der Oberflache selbst
,eingefugt’ wird, wodurch die Licke oder das Loatsghlossen werden. Die Intervention des
Zuschauers in den Screen ist nur Uber sein elektioes bzw. digitales Bild méglich als ein
Bild unter anderen, es gibt keinen lkonoklasmuseati@ilder, sondern Rauschen, das welche
Information oder figurale Sichtbarkeit auch immeinterscheidet’ und ist selbst nur ein
Unterschied, der einen Unterschied macht. Da Lochdiesen Bildern immer nur wieder mit
Bildern gestopft werden und es unendliche viel@dilgibt, die nur darauf warten, dass sie
entstandene Licken mit sich fullen kénnen, lohnsied kaum noch, Gber ,Lécher in der
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elektronischen Leinwand’ der Monitore zu sprechéeren ,Monitor-Stadium’ der Bilder

darin besteht, die Oberflache ihrer Einbildungerghetst hermetisch zu verschlie3en.



