Joachim Paech

Das Medium formuliert, die Form figuriert.
Medium, Form und Figur im intermedialen Verfahten.

1. Abb. Barbara Hlali: RNTING PARADISE

Ein kurzer Film mit dem Titel ANTING PARADISE aus dem Jahr 2008 von Barbara Hlali zeigt
mit Mitteln der Malerei bearbeitete dokumentaris@®ikler aus dem Irak. Wir sehen, wie
Mauern im Film mit friedlichen Bildern von Palmengemalt werden, was auf dasifriNG
PARADISE hindeutet, das offenbar den grauen Alltag undSpearen des Krieges verdecken
soll. Aber auch der (schwarz/weisse) Film selbsstsllenweise Ubermalt: Panzer, die durch
das Bild fahren, haben sich in bunte Lastwagen aedslt, Uniformen von Soldaten sind
unter freundlichen Sommerkleidern der vortubergeBenienschen sichtbar. Der Film
wiederholt »als Film¢, was er zugleich dokumentigdss im Irak die Folgen von Krieg und
Gewalt notdurftig Ubertincht werden, so, wie ddmFselbst seine Bilder mit freundlichen
Farben und Formen Ubermalt, in denen doch die Wirkéit des Krieges erkennbar bleibt.
Diese Praxis, Film und Malerei zu verbinden, weide im Folgenden alsntermediales
Verfahren behandeln, wobei das Zusammenwirken von Film uradeMi nur eines unter
vielen anderen Mdglichkeiten intermedialer Verfahdes Films (und ...) ist. Die Verbindung
von Malerei (oder Farbe) und Film hat eine langaditron, auch ohne dass von einem
intermedialem Verfahren die Rede war. Seit Geokdélses wurden Filme handcoloriert, und
die Avantgarden haben den kunstlerischen (gegenkdemmerziellen literarischen) Film
durch die Nahe zur Malerei ausgezeichnet. WalteitnRann zum Beispiel, der in seinen
ersten Filmen etwas Ahnliches gemacht hat, indemwiederholt bemalte Glasplatten
tricktechnisch abgefilmt hat, sprach »von einerzgaaue(n) Kunst. Nicht etwa ein neuer Stil
oder dergleichen. Sondern eine allen bekanntentktingerschiedene Ausdrucksmaoglichkeit,
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eine ganz neue Art Lebensgefiihl in kiinstlerischenFou bringen, Malerei mit Zeitwei auf
diese Weise entstanden. Eine kunstlerische Prdieidfialerei, wurde mit dem Film um einen
die Grenzen der Malerei Uberschreitenden Fakter,Zgit, erweitert und zu einer ganzlich
anderen, neuen Kunst als Ausdruck einer neuen etkléirt. Warum sprechen wir von
Intermedialitat, wo Ruttmann eine neue Kunst s@mfivollte? Und was heildt hier
Intermedialitat wenn es sich beiANTING PARADISE nicht einmal mehr um Film, wie ihn
Ruttmann in seiner materialen Konsistenz zugruneééegy hat, handelt, sondern um
elektronisch aufgezeichnete analoge oder sogartatiigiBewegungsbilder, die in der
Verbindung mit Malerei — und was heil3t hier Mal@ret etwas Neues ergeben, was
schlie3lich digital aufgezeichnet und per DVD wiepgsgeben wird? Wahrend Ruttmanns
Verfahren der filmischen Aufzeichnung bemalter @lagen auf Zelluloid und deren
Projektion durchaus als intermediales Verfahren d&@rbindung zweier materialer
kunstlerischer Praxen, also Pinsel und Farbe aiteraind Fotografie andererseits, im
filmischen Bewegungsbild anzusehen ware, von ihmr aynthetisierend als neue Kunst
deklariert wird, kdnnte der Film von Barbara Hlakesentliche Voraussetzungen daflr
vermissen lassen, Uberhaupt von einer Beziehungchen den Medien Film und Malerei
sprechen zu kénnen, wenn man im Film nicht nurileste malerische oder filmische
Formen wieder erkennt, sondern mit Medien ganz ieirk materiale Grundlagen fur
unterschiedliche kiinstlerische Verfahren meint, idiehrer Verbindung diese Formen erst
hervorbringen, im vorliegenden Verfahren als MediBtalerei und Fotografie) diese Rolle
womdglich gar nicht mehr spielen, sondern nur nalstFormzitaté tibernommen werden?
Wann also spricht man von einer neuen (auch degjaKunst, die ihre medialen Differenzen
in sich aufgehoben und wann sollte man explizit ir@armedialen Verfahren sprechen, die
einer kunstlerischen Praxis ihren Stempel aufgéditi@at? Deutlich ist, dass man noch immer
nicht oder sogar immer weniger, je mehr analogeltddigitale Verfahren abgeltst werden,
voraussetzungslos von Intermedialitat sprechen.kahnwverde daher zunachst zu begriinden
versuchen, wann und warum es Sinn macht, in einestilbmten Kontext den Begriff
Intermedialitat zu verwenden. Ahnliches gilt fimtermedialitat als Verfahrgnin dem
Formprozesse beobachtbar sind, die auf bestimmtialeeEigenschaften zurtickzufihren
und von einer Ebene der Figuration zu unterschesdeh Abschlie3end soll noch einmal die
Praxis der gemalten oder Ubermalten Filme exengolafilr die Intermedialitat als Verfahren

am Beispiel von RNTING PARADISE von Barbara Hlali diskutiert werden.
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l.

Ich gehe davon aus, dass (diskursgeschichtlich) Rieele von der Intermedialitdt als
Beobachtung und Beschreibung fir Reprasentatiomerkulturellen Umfeld erst neueren
Datums ist, seit in einem umfassenderen Sinne vadidm gesprochen wird und es
folgerichtig auch zu einer Medienwissenschaft gekam ist. Medium (zum Beispiel im
okkultistischen Sinne) odémtermedia(als kiinstlerische Stromung der Moderne) hat ek au
vorher schon gegeben — Intermedialitat im aktuelemantischen Feld Medium ist rieu.
Wenn Walter Ruttmann die Verbindung von Malerei ufidin in den 1920er Jahren
synthetisierend als neue Kunst bezeichnet, danndasrgenau die Ebene, auf der die neue
Verbindung traditioneller und technisch-apparatiVerfahren angeordnet werden konnte, um
ihr kiinstlerisch Geltung zu verschaffen. Ein FilmewICcHTSPIELOPUS1von 1921 mit der
Musik von Max Butting mit seinen rhythmisch schwelllen farbigen Formen konnte nur als
Werk seines Autors als Maler und Filmemacher watwgenen und kinstlerisch ernst
genommen werden. Als Werk zielt es auf eine neughdti, die in den traditionellen
Ordnungssystemen (Kunstgeschichte, Katalog etentiiizierbar ist. Wahrend der Film als
Massenware sich der Kunst mit ihren kulturellenraen deutlich entzog (und heute auch zu
80% verschollen ist), hat sich der Film mit kulliee Anspriichen, die auch von der Literatur
geborgt sein konnten, bemiuht, als Kunst und Wesinem Ordnungssystem wahrgenommen
zu werden, in dem die Abgrenzung, also ausdricldiehDifferenz zwischen den Werken
ihre Identitat garantiert. Dieses traditionelle Begen der Kunst hat dem Film Anerkennung
verschafft und das Uberleben in seinen besondemkall mit entsprechender Signatur (Titel
und Autorennamen) ermdglicht (wahrend alle andé&iéne in der Regel zerstort und zum
Beispiel als Schuhcreme recycled wurden).

Der Film im Kontext der traditionellen Darbietungsh Theater, im Filtheater also, hat
seiner Wahrnehmung als Kunst Vorschub geleistes. izue Leitmedium seit der Mitte des
20.Jahrhunderts, das Fernsehen (auch das Radiogirea neue Eigenschaft mitgebracht,
seine netzformige Struktur als Massenmedium. Inhbben die Kinste, sofern sie als
kulturelle Ereignisse auf Information und Offenttlkeit angewiesen sind, ihren neuen Ort
gefunden, der sie zugleich verandert hat. Die Welimmung der Kunst ist wie das Medium,
das sie darstellt, netzférmig, ihre gemeinsame k8truist der Text, ihr Material sind
Zeichenrelationen. In den 1960er bis 1980er Jaistess der Text, vom singularen Text bis

zur universellen Textualitdat der Kultur, der die s&hlisse unter den kulturellen
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Ausdrucksformen strukturiert. Intertextualitat besibt sowohl die Beziehung zwischen
Literatur und Film als auch zwischen Filmen undnSehprogrammen, in denen Filme
inzwischen Uberwiegend erscheinen. BevorzugtesdiRgna der textuellen Beziehungen ist
die Narration, die Anschlisse bis zur Psychoanalyseahrleistet; problematisch in diesem
Kontext bleibt die Bildlichkeit des Films, die, wiie Metapher im literarischen Text, in
intertextuellen Beziehungen fremd bleibt oder stdrevirkt, weil sie offensichtlich quer zur
bloRen Textualitdt anders begrindet und angeordstet Die Gro3e Syntagmatikder
bedeutendsten semiotischen Filmtheorie dieser Epach Christian Metz hat im Sinne einer
Grammatik sequenzielle Raum-, Zeit- und Handlungssten angeordnet, nicht jedoch die
Elemente, die sichtbar und horbar den Raum ausmadreeZeit fiillen und die Handlung vor
allem in der Zwischenzeit zwischen den Raumen jensen Fabel und Sujet verorten. Die
Beobachtung intertextueller Beziehungen auf deversellen Ebene der Zeichenrelationen
konnte auf ideale Weise die Arbeit jedweder Textahaen Bedeutungen >lesbar< machen;
was ihr vollstandig entging, war die materiale Siedler Textgenerierung oder der Antell
nicht-semiotischer Voraussetzungen an der Genagevon Formen, die erst im Netz ihrer
Verbindungen textuell relevant wurden. Anfang d@8der Jahre hat dann das Wort von der
Medienvergessenheit der Texte die Runde gemachtdefe sind wir endgultig im
Medienzeitalter angekommen. Wenn von nun an kdleurhdnomene hinsichtlich ihrer
medialen Eigenschaften beurteilt werden, dann madelst ihnre semiotische oder textuelle
Betrachtung nicht tberflissig, relativiert sie jedaind reduziert ihre Relevanz auf bestimmte
Bereiche (um Beispiel die Narrativik, die immer hotextuell sinnvoll behandelt wird).
Gegenuber dem Allgemeinen intertextueller BezielkanText soll fur Filme, Literatur,
Fotografien etc. derselbe sein) betont die Beolbachihrer Intermedialitat die Besonderheit
der fur die Generierung der jeweiligen Formen uteri Relationen untereinander
vorausgesetzten medialen Eigenschaften, die sreem Zusammenwirken unterscheidet.

Ein Beispiel mag diese Verschiebung veranschaulickéir die intertextuelle Analyse von
Filmen spielte es keine Rolle, ob der Film im Kipwjiziert wurde oder im Fernsehen
gesehen oder per Videorecorder analysiert wurde UD&erschied erméglichte vor allem ein
intensiveres Eindringen in die textuelle Struktes d-ilms per Videorecorder, wo der Film
auch gegen seinen zeitlichen Verlauf angehaltenniactin Buch gelesen werden kann, ohne
dass eine mediale Differenz der technischen Dérateldes Films ins Gewicht fallt. Eine
intermediale Analyse muss sich dafiir interessiedass (analoger) Film im Kino nicht
derselbe ist wie im Fernsehen oder auf VHS, gesigevdenn DVD. Die fotografische

Hervorbringung filmischer Formen des BewegungsBkil#ehrt elektronisch nur scheinbar



wieder, namlich als blo3e Form, die in ihrem neldedium reformuliert dennoch ganz
andere Verbindungen mit Formen anderer medialevdileringung eingehen kann, als das
beim fotografischen Film der Fall ist. Auf der Ekeder Intermedialitdt wird der Einfluss
medialer Differenz auf die beobachtbaren Formprezdwervorgehoben, was gegeniber der
Horizontalitat textueller Beziehungen (die ebewsfaliefenstrukturen kennen) die Betonung
vertikaler Verbindungen und Schichtungen bedeuRslimpsestartige Figuren medialer
Schichten werden wiederum in Bildern und ihren Wethngen deutlicher als in bildlosen
Texten. Es ist paradox und doch symptomatisch, dasgerechnet unter der Dominanz des
universellen Mediums des Computers, der jede mmdiarm ohne Rekurs auf ein anderes
generierendes Medium darstellen kann und nur Faoregse kennt, die mediale Differenz als
Form im intermedialen Verfahren eine so besondeodeRspielt, weil nur so mediale
Differenzen formuliert werden kénnen. Andererseiied auf diese Weise das intermediale
Verfahren als Formprozess auf kulturelle Phanonmenengeren Sinne festgeschrieben. Wir
werden kaum die Verbindung von einem Flugzeug unene Schiff im Flugboot intermedial
beschreiben, sondern von einer hybriden Technikcéign. Die Fotografie eines Flugbootes
in einem Roman Uber die Luftfahrt wirde dagegeremainintermedialen (ebenso einem
intertextuellen) Verfahren zwischen einem fotogretien und einem literarischen Medium
entsprechen. Das entsprechende Bucfrdwarg héatte, wenn es verfiimt wirde, nicht
unmittelbar mit Intermedialitat zu tun, wohl abexsdLiterarische der Vorlagsdftwarg, das
durch das gedruckte Buch formuliert unabhéngig vidmma im Film mehr oder weniger
deutlich reformuliert und was die Fotografie bdtrisogar auf der Oberflache des Films
wiederholt werden kann.

Was bedeutet es, vom intermedialen Verfahren asneiFormprozess zu sprechen, wenn
doch der Verweis auf das Mediale gerade die Eimhezig medialer, meist auch materialer
Eigenschaften der Hervorbringung von Formen meint?

Medien sind Mittel zum Zweck. Sie sind niemals siks selbst, sondern im anderen, das sie
ermdglichen und von dem aus sie erst lokalisierde® konnen, bestimmbar. Medien, sagt
Niklas Luhmanf, sind in den Formen, die sie ermdglichen, beolbachtweil sie auf der
anderen Seite der Form wiederum als (zweiseitigg)nFbeobachtet werden kénnen: Als
mediatisierte Form und als Form ihres Mediums, was grundsatzliche Reflexivitat zur
Folge hat. Medien sind keine Objekte, sondern Bpdigen oder Mdglichkeiten ihrer
Formprozesse und deren Beobachtung. Daraus fagplginsicht, dass die Unterscheidung

von Medium und Form selbst eine Form ist — einarFarit zwei Seiten, die auf der einen
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Seite, auf der Form-Seite, sich selbst enthéltas Bedeutet also, »dass die Unterscheidung in
sich selbst wieder eintritt, in sich selbst aufeeiihrer Seiten wieder vorkomm{Diese
reflexive Konstruktion des Medium/Form-Verhaltnisseversuche ich dadurch zu
verdeutlichen, dass ich diese Seite der in sicldeviglten Form >Figur< und den Prozess
ihrer Formulierung >Figuration< nenne. Im Untergchizur Form, in der sich das Medium
formuliert, operieren Figuren von vornherein auf Bermseite des Mediums. Man kann also
sagen, dass das Medium Formen ermaoglicht, in desanerseits anschaulich wird und wo
auf der anderen Seite der Form diese sich als di@sejene Figur unterscheidet. Die Form
bleibt auf das Medium bezogen, das sie formuli@nn(ich der Gestalt im Verhaltnis zum
Grund in der psychologischen Gestalttheorie). DgaiFst auf die Form bezogen, die sich im
Prozess der Figuration differenziert (in diesemn8irst die Form auch wieder Medium der
Figur, wie zum Beispiel bei Kippfiguren). Eine dgguren in diesem Prozess ist der Vorgang
reflexiver Formbildung selbst. Mediale Formprozekéanen auf diese Weise selbst in der
Figuration ihres Verfahrens anschaulich (asthefisarden. Intermedialitat als Verfahren ist
daher als eine bestimmte Figur(ation) medialer pooresse zu beschreiben, namlich als
Wiederholung oder Wiedereinschreibung eines Medialm$-orm in die Form eines (anderen)
Mediums, wo das Verfahren der Intermedialitat figry also anschaulich wird und reflexiv
auf sich selbst als Verfahren verweist.

Der in diesem Zusammenhang verwendete Beyf#ffahren stammt von den russischen
Formalisten aus den 1920er Jahren. Dort bedeutdahfen in der Kunst (SklovsK)j dass
alle Elemente, die zur Konstruktion von Bedeutuegragen, so eingesetzt werden, dass sie
auf sich selbst als Verfahren zurtickverweisen, Baispiel als Verfahren der Verfremdung,
wodurch die eingesetzten kuinstlerischen Mittel stelkenntlich werden. So kann die
diskursive Ebene der Kontinuitat und Kausalitae dnmittelbar transparent zur lesbaren
Bedeutung ist, durch figurale Elemente wie Metapherterbrochen werden, die den Zugang
zur Bedeutung erschweren und zunachst auf siclstsalb Figuren der Rede verweisen.
Verfremdung ¢straneni¢ und erschwerte Fornzdtrudnenig sind zwei Verfahren, mit denen
literarisch oder filmisch (auch in allen anderennKieén, zum Beispiel auf dem Theater
Bertolt Brechts) die Elemente sichtbar gemacht emrdlie zur jeweiligen Konstruktion von
lesbarer, sichtbarer etc. Bedeutung eingesetztemeuwhd die mitgelesen oder mit gesehen

werden mussen. Man kann derartige Verfahren duschés Stil-Figuren bezeichnen, wenn
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sie zum Beispiel zu einem erschwerten Stil beitmagds Stilfiguren sind sie isolierbar und
als Figuren eines literarischen oder filmischen.jeferfahrens beschreibbar.

Intermedialitat als Verfahren der Literatur, des$misi oder kultureller Hervorbringungen
Uberhaupt beruht auf einem Formprozess, in demds&cheteiligten Medien formulieren und
auf einem Prozess der Figuration, in dem die Intelialitat selbst als eine Figur unter
anderem beobachtbar und beschreibbar ist. Inteatitétiihabe ich als Wiederholung oder
Wiedereinschreibung a.) eines Mediums als Fort.)rdie Form eines (anderen) Mediums
definiert, als eine mediale Konstellation alsoder a.) dasselbe oder ein anderes Medium als
Form (oder Formulierung) in b.) demselben oder reinanderen Medium als Form
wiederkehrt. Diese Wiederholung auf der Formseitss dMediums ist das reflexive
intermediale Verfahren, das als ein figuraler Psszbeschrieben werden kann, wenn die
figurale Ausdifferenzierung der Formseite reflesiuch das Verfahren selbst als eine Figur
enthélt. Es handelt sich dann um eine besondédiexire) Figur, die auf sich selbst verweist
und daher als Stérung im Formbildungsprozess exfaiuird, der in der (klassischen) Regel
seine (medialen und auch formalen) Voraussetzungsichtbar macht.

Il.

Beispiele aus der Filmgeschichte sollen diesen dfdag fiur die Beschreibung von
Intermedialitat als Verfahren anschaulicher mackensich im vorliegenden Rahmen auf die
intermediale Konstellation Malerei und Film beziehén diesem Zusammenhang wird dann
PAINTING PARADISE von Barbara Hlali noch einmal eine besondere Rglelen.

Die Beziehung zwischen Malerei und Film beginnteeitjch schon mit der Konkurrenz der
Malerei zur Fotografie. Beide, das kunstlerisch dweerkliche und das technische
Abbildungsverfahren, sind am Ende des 19. Jahrhtswdeit dem Bewegungsbild, der
bewegten Abbildung von Bewegung, konfrontiert. Bagografie wird zum Bestandteil dieser
neuen kinematographischen Technik, wéahrend die medeMalerei im Futurismus,
Kubismus etc. eigene, medienspezifische Moglicekedter Darstellung von Bewegung sucht.
Diese beiden Tendenzen verbinden sich auf der 8ert&inematographie in den Filmen der
verschiedenen Avantgarden der 1920er Jahre, Aesoluten Filmodercinéma puy wozu
auch Walter RuttmannsrOs1, von dem schon die Rede war oder die Filmexpeariendes
Bauhauses (Moholy-Nafyetc. gehéren. In diesem Kontext ist das Verhsiltmin Malerei
und Film explizit Thema, die Malerei will sich imlifa als sMalerei in Bewegung« fortsetzen,

wahrend der Film die Malerei fur die Dominanz desuéllen (gegen das Narrative) in

8 Laszlo Moholy-NagyMalerei, Fotografie, FilmMainz, Berlin 1967.



Anspruch nimmt. Dartber hinaus hat der Film intatiale Beziehungen immer dann gesucht,
wenn bestimmte Anspriche durch die Kinematograatost nicht befriedigt werden
konnten, der als >mangelhaft« empfundene Film bedeeen Medien (!) Mittel zur
Vervollkommnung ausborgen musste. Das betrifft \éggtretung des gesprochenen Dialogs
durch die Schrift im Stummfilm oder die Kombinatiades stummen Films mit dem
Phonographen, bis die Tonspur unmittelbar Bestdra#te Films wurde. Und das betrifft die
Farbe’, die dem Film so lange >von auRen< hinzugefiigtdeuris der Farbfiim von
vornherein Uber eigene Techniken der Wiedergaber dinnten Wirklichkeit verfugte. Jedes
Mal wurde die Kombination unterschiedlicher Medmater kiinstlerischer Verfahren immer
dann als eine eigene Figur ihres intermedialen aheeins horbar oder sichtbar, wenn die
Synchronisation von Phonograph nicht gelang odekdlorierten Filme mehr Farbrauschen
als farbige Bilder enthielten. Die Kolorierung deihen Stummfilme wurde am filmischen
Fliessband mihsam mit der Hand aufgetragen, spmhteech ein Maskenverfahren und
Viragierungen industrialisiert. Bis dahin war jetloder Farbauftrag von der Figur, die
eingefarbt wurde, zu unterscheiden, Farbe und dtglife Figur wollten nicht verschmelzen,
die Intermedialitat zwischen beiden medialen Sek#ém und Malerei wurde als Verfahren
(Kolorierung) wiederum zu einer reflexiven Figun der das Verfahren figuriert und
beobachtbar ist und lange als Stérung empfunderdeyubis es heute einen eigenen
asthetischen Reiz ausmacht. Um es mit der bekardanel zu beschreiben: Das Medium
(Film) formuliert sich in der kinematographischear des projizierten Bewegungsbildes,
das wiederum figural differenziert erscheint undlas die Form eines anderen Mediums, der
Malerei, als Farbauftrag eingeflgt ist. Es ist Helut dass auf der figuralen Ebene die
Synchronisation beider Formen ihrer Medien im Merém der Handkolorierung nicht
vollstéandig gelingt, was zur Figuration der Beziepualso Beobachtung des Misslingens als
Figur (Rauschen, Stérung) Anlass gibt, wo das mnéeliale Verfahren der Verbindung

zwischen Malerei und Film zu einer eigenen Figudwi

2. Abb. Oskar MessteraSoMES TANZ

°Vgl. Gert KoshoferColor. Die Farben des Film8erlin 1988.



In einem gewissen Sinne kann das Verfahren desilkkaneschen Avantgardefilmers Len Lye
hier direkt anschliel3en. Len Lye hat direkt mitbeaauf den transparenten Rohfilm gemalt
(es gibt in anderen Filmen auch Ubermalungen vostebenden dokumentarischen
Filmaufnahmen). Langgezogene Farblinien und FormienBild fur Bild mit Masken auf den
Film tbertragen wurden, wechseln sich im musikakscRhythmus ab. Die Intermedialitat
von Malerei und Film (und Musik) figuriert nicht tmeim Film selbst als Stérung aus
unvollkommener Synchronisation beider medialer Fmiten, der Film strebt vielmehr eine
neue Synthese aus Malerei und rhythmischer Bewegan®ie (gewollte) Differenz liegt in
der Beziehung zur generellen Vorstellung vom Medkitm in der Form des fotografischen
Bewegungsbildes zur malerischen Visualisierungraktgr Farklangeim Film von Len Lye.

3. Abb. Len Lye: OLORFLIGHT

Wie im frihen Verfahren der Kolorierung wurde aubter die Farbe direkt auf das
Filmmaterial aufgetragen, das heil3t das intermedia@rfahren der Einfligung einer anderen
medialen Form (der Malerei) in eine vorausgesetmtxliale Form (des Films) hat hier
handwerklich funktioniert, die Materialitat als miaeé Eigenschaft beider Formen (Film und
Farbe) druckt sich in der Figur der intermedialemitellation aus. Allerdings ist das von Len
Lye erarbeitete >Original< noch nicht der Film, dergefuhrt werden kann (wéhrend die
handkolorierten frihen Filme als Unikate projizieverden mussten). Eine wesentliche
Eigenschaft des kinematographischen Mediums istLight- und Bewegungsbild projiziert
zu werden. Von dem bemalten Film muss eine optisthgie hergestellt werden, die im
materialen Sinne nur noch >Film< ist und von derléva nur die Form ihrer medialen
Voraussetzungen behalten hat. Als Form verweistGiasalte auf den medialen Prozess der
Malerei zurtick. In der Projektion auf der Kinoleiamwd sind schlie3lich nur noch sLichtbilder
in Bewegung« zu sehen, die sich unter anderem @eliaien Form verdanken, in denen die

Malerei und der fotografische Film intermedial figaen.
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Die Abstraktion von den materialen Bedingungen derausgesetzten Medien wird noch
einmal Ubertroffen von der elektronischen ProjaktiBeamer) fotografischer Filme, die als
digitale Datensatze, die von einem Computerprogrammodiert auf einen digitalen
Datentrager, eine DVD, gebrannt und von dort alfgarund per Videosignal wiedergegeben
werden. Alles, was von den materialen Eigenschaf@mvorausgesetzten Medien Film und
Malerei geblieben ist, sind Formen, in denen dieggnschaften nur noch wie Formzitate
ihrer Medien dargestellt werden. Die Form, in das dledium Film urspringlich erscheint,
ist eine andere, spezifische, im Verhéaltnis etwan zain digitalen Bewegungsbild, weil sie
auch die medialen Eigenschaften, denen sie sictamkt, transportiert. Die apparative
Mechanik und Fotochemie werden unweigerlich mibfoliert, Eigenschaften, die wiederum
digital als bloRe Formen wiederholt werden kénnait, denen Film im digitalen Medium
figuriert. So wird in hochauflosenden digital praderten Filmen das Filmische als mediale
Form dadurch wieder her- und dargestellt, dassirbede mediale Eigenschaften des
fotografischen Films reformuliert werden wie UnsdBA durch Kornung oder
unvermeidliche mechanische Abweichungen in der mpipan Filmprojektion etd® Auf
diese Weise entsteht die Anmutung eines kinemagpbggehen Films in seiner digitalen
Computerproduktion.

Auf dieser Ebene interessant sind Filme, die vonrnkerein graphische mit
kinematographischen medialen Formen im Prozess digitalen Konstruktion des
Bewegungsbildes verbinden. Wahrend ein Film wigO/#RAMED ROGERRABBIT? (Robert
Zemeckis 1988) die Verbindung von Animations- undaRIm noch weitgehend mit
analogen Verfahren bewerkstelligte, wird heute fader Spielfilm aus Computergraphik fur
Trickaufnahmen und Realfilm zusammengesetzt. An@déssbei RGER RABBIT, wo die
unorganische Verbindung zweier unterschiedlichediater Formen als Figuration ihres
intermedialen Verfahrens nicht nur beibehalten wursbndern fur die Asthetik des Films
wesentlich ist, wird in der Regel des fotografisoalistischen Films versucht, die
computergraphischen Anteile in ihrem realistisclgfekt zu verbergen. Sie funktionieren,
wenn man sie nicht sieht oder nur erahnt, weil Dilrosaurier in UJRASSIC PARK (Steven
Spielberg 1993) aus bekannten Griinden nun mal aidhderselben medialen Ebene wie die

Gruppe von Menschen fotografisch verfilmt werdenrken.

10 vgl. Stefanie Stalf: »Von Heuschrecken und Pixelh Was haben Visual Effects mit
Wahrnehmungspsychologie zu tun?« in: Peter C.Sja(i4§.): Digitaler Film — digitales King Konstanz 2004,
S.211-221, sowie Barbara Fliickiger: »Zur Konjunkter analogen Stérung im digitalen Bild«, in: Jens
Schroeter, Alexander Béhnke (HgJinalog / Digital — Opposition oder Kontinuum? Zuhébrie und
Geschichte einer Unterscheidyrigjelefeld 2004, S.407-428.
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In den letzten Jahren sind vermehrt Filme in diadsi gekommen, deren asthetischer Reiz
wesentlich von ihrer graphischen Anmutung bestimind, zumal wenn gezeichnete Medien
wie Comics intermedial in ihren Formen zitiert wend In den meisten Fallen handelt es sich
um digital Uberarbeitete Realfilme, zum BeispieSin City (Robert Rodriguez, nach einem
Comic von Frank Miller, 2005) oder Filmen von Ridthd.inklater. Auch hier entstehen in
der Kombination einer fotografischen mit einer (@uter-)graphischen medialen Form
Figurationen ihrer Intermedialitdt, besonders dovg trotz der graphischen Anmutung
fotografisch-realistische Figuren und Bewegungdremmbar bleiben. Linklater hat seinen
Film WAKING LIFE (2001) komplett mit Hollywood-Stars wie Ethan Havknd Julie Delpy
gedreht, bevor er den Film computergraphisch Uber@t hat. Die fotografische
Voraussetzung bleibt erkennbar, zumal wir aus FHFufladp wissen, dass reine
Computeranimationen gegenuber fotografisch-reatisén Bildern, wenn sie das
Anspruchsniveau definieren, noch immer unvollkomnideiben. Hier dagegen wird die

computergraphische Uberzeichnung und Ubermalungbalsonderer &sthetischer Effekt

deutlich herausgestellt.

4. Abb. Richard Linklater: \WKING LIFE (Musikalischer Prolog)

Was bedeutet es also fir die Frage nach dem intkaiea Verfahren, wenn die Verbindung
von Film (Kinematographie) und Malerei nur noch maésl Formen zitiert, um sie flr einen
visuellen Effekt in Beziehung zu setzen, ohne dassh auf die tatsachlichen medialen
Voraussetzungen zuriuckgegriffen wird? Fotografisdfiem, Malerei, Farbe sind nur mehr
reine Datenkombinationen, deren codierte AnordnungProgrammen das auf einer
Oberflache sichtbar (und hdrbar) macht, was sclidiel&ls malerisch Uberarbeiteter Film
erkennbar ist. Kann man noch von Imedialitat sprechen, wenimMedien nur noch als
Formen ihrer digitalen Programme verfligbar sind?dlaube, dass man Jens Schroter recht

geben muss, wenn er sagt: »Intermedialitét, wie si&r heute verstehen, wei3 um die
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Simulierbarkeit jeder Form medialer Eigenschaftencd ihre digitale Programmierung. Sie
rekonstruiert in einer symbolischen Darstellung nkem, die auf das Zusammenspiel
unterschiedlicher Medien, die sich in ihr formudiey verweisen. Ein Film zum Beispiel
transportiert auch dann noch Formen der medialegeriSschaften von Fotografie und
Mechanik der Kinematographie, wenn er zum BeisipreFernsehen elektronisch projiziert
oder gar mit Video elektronisch produziert und @igauf DVD aufgezeichnet worden ist;
zugleich dbernimmt er Eigenschaften dieser neuenlialen Umwelt, die er ebenso
formuliert«.** Gleiches miisste auch fiir die Malerei gelten, wsien digital mit einer
ebenfalls digitalisierten Filmaufzeichnung verbumeerd.

Das folgende Beispiel einer digitalen Einfarbungesi schwarz/weil3 gedrehten (Stumm-
)Films kann verdeutlichen, dass der Computer alditvie wiederum eigene Eigenschaften in
diesem intermedialen Prozess artikuliert. Es harsiegh um den Prolog zu Luis Bunuelsi U
CHIEN ANDALOU (1928), der gegen die heftigen Proteste der Filmfmmr im Computer zu
einem Farbfilm gemacht wurde. Tatsachlich wirkt &arbe hier sehr >malerisch¢, ihr ist
gegeniber der handwerklichen Einfarbung der Urgpiom Computer deutlich anzusehen,
schwarz/weiRer Film und Farbe bleiben durchweg aviei unterschiedliche Modalitaten
erkennbar. Diese Differenz kann durchaus als Figuraeines intermedialen Verfahrens

angesehen werden, in dem beide Medien, Film unceidialin Formen ihrer Eigenschaften

vom Computer formuliert werden.

5. Abb. Luis Bunuel: N CHIEN ANDALOU

In der spezifischen Art und Weise seiner Produktiomn ist das eingangs bereits
angekundigte Filmbeispiel ANTING PARADISE (2008) von Barbara Hlali als eine
Zwischenform zwischen elektronisch analoger undtalgy Bearbeitung von besonderem
Interesse. Der Kurzfilm ist auf deBuropean Media Art Festivah Osnabrick 2009 mit dem

Experimentalfilmpreis de¥erbandes der deutschen Filmkritd#usgezeichnet worden. Die

1 Joachim Paech, Jens Schréter (Hapdermedialitat. Analog digital. Theorien-MethodAnalysen Miinchen
2008, S.10 (Vorwort).
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Regisseurin nimmt in ihrem Film Medienberichte zAmlass, die »zeigen, wie die Mauer,
die das Schiiten-Viertel in Bagdad umgibt, mit so® Landschaften tdbermalt wird:
Asthetische  Gestaltung wird eingesetzt, um mibgie MaRnahmen und
Kriegsauswirkungen zu kaschieren. Ahnlich verfaicte im Film mit der Gesamtsituation:
Bilder aus Krisengebieten sind mit Farbe lUberdeaitéiindert, verschonert. Eine triigerische
Idylle entsteht, die angesichts der realen (Kriggjtiation jedoch nicht aufrecht zu erhalten
ist. Die Ubermalung entlarvt umgekehrt gerade diberinalte Situation«*? Das
Ausgangsmaterial ist die elektronische Video-Aufheuing von Medienberichten aus dem
Irak. Dabei spielt es keine Rolle, ob die dokumesthen Bilder analog (VHS) oder digital
(DVD) vorliegen, weder in beiden medialen Zustan@énnen die Bilder nicht wie auf dem
Zelluloidstreifen direkt mit Farbe in traditionall®altechnik Gbermalt werden. Bleibt die
Uberarbeitung per Computergraphik wie im Fall deseE€ ANDALOU. Barbara Hlali hat
jedoch Wert darauf gelegt, dass zwischen Filmadfering und Farbe die materiale
Differenz erhalten bleibt, wie das bei einem SctanRverfahren der Fall gewesen wére. Sie
schreibt in einer eMail an den Verfasser: »Fur msthes wichtig, das digitale Bild mit so
einem sehr haptischen Medium zu tberarbeiten. $flidiese Arbeitsweise sehr viel naher als
digitale Uberarbeitungen. Die Uberarbeitung mitseinund Farbe ist auch ungefilterter,
direkter. Es ist fur mich auch wie eine eigene gneing des vorgefundenen Videomaterials«.
Wie kann man digitale Bilder mit Pinsel und >echtarbe« tbermalen? Ihr Verfahren
beschreibt sie wie folgt: »lch habe Videos in eineeStandbilder zerlegt, diese jeweils flr
mehrere Sekunden auf eine DVD gebrannt und im Ebersals Standbild laufen lassen. Dort
habe ich direkt [mit Gouache-Technik] auf die Melttsibe gemalt und jeweils ein Foto
gemacht. Diese Fotos habe ich dann als Einzelbrid#tion wieder zum bewegten Film
gemacht«. Wenn man dieses Vorgehen im Rahmen Bieschreibung als intermediales
Verfahren analysiert, dann >zitieren< die elektsohi eingefrorenen Standbilder die
Einzelbildschaltung eines kinematographischen Fi{alkerdings stimmen die Kader eines
Films nicht mit den elektronisch-digitalen Standkiin tGberein). In der medialen Form des
Films verbindet sich die elektronische Darstellaug dem Bildschirm mit dem materialen
Vorgang der Malerei, die ebenfalls als mediale Former Ubermalung figuriert. Deutlich ist
die Ubermalung als eine Figur der Beziehung beidedialer Formen Film und Malerei
erkennbar, was auch in der Absicht der Kinstlemtegen hat. Die Differenz zwischen
Gemaltem und Gefilmtem ist als Figur sichtbar, ali¢ den im Film gezeigten Vorgang der

Ubermalung der vom Krieg zerstorten Wirklichkeitg8ads verweisen und in der Figur der

12 Barbara HlaliVideo und Zeichnund<atalog, 2009.
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Differenz das >angemalte Paradies< entlarven W48cht man die Farbe auf den Bildern weg,
dann kommt die Realitat des Krieges ungeschminkt ¥orschein, vorbeilaufende Manner

in bunten Hemden entpuppen sich als Soldaten ingfamatigen.

6. Abb. Barbara Hlali: RNTING PARADISE

Zwischen dem Ausgangsmaterial der Videoaufzeichnumgl dem Resultat des aus
Einzelbildern animierten Films gibt es den Zwisctwnitt Uber die Fotografie (das
abfotografierten Monitors), auch das ein Formzéimes Mediums, das als Element zu den
Eigenschaften des kinematographischen Films gemiattGrundlage jeden Animationsfilms
(zum Beispiel zwischen Zeichnung und projizierbafghm) ist.

Das intermediale Verfahren des FilmaiNaING PARADISE kann also in dieser Abfolge
beschrieben werden: Dokumentarische filmische Béviegr in elektronisch-digitaler
Aufzeichnung (fotografischer Film als blo3es Fonai werden in einzelne unbewegte
elektronische Standbilder zerlegt und auf einem ikdorreproduziert. Es entsteht fur jedes
angehaltene Bild eine Oberflache, die nicht metlrdam Zelluloidstreifen, sondern mit der
Leinwand, auf die ein Film projiziert wird, vergbhibar ist, wo ebenfalls projiziertes Bild und
Oberflache der Projektion unverbunden bleiben. ®i€@berflache des Monitors wird mit
jedem Bild neu bemalt, fotografiert, das Bild wealhsdie Ubermalung muss zumindest in
Teilen abgewischt, verandert oder erneuert werdenchaus vergleichbar dem Vorgehen
Walter Ruttmanns, der Formen und Farbe auf einasgktte flr jedes Einzelbild verandert
hat. In jedem Fall bleibt die Differenz als die ¢auargumentativ) entscheidende Figur des
Verfahrens erhalten. Diese Figur resultiert aus jdereiligen Kombination der medialen
Formen von Film und Malerei. Sie kehrt im fertiggaanimierten Film als Figuration des
intermedialen Verfahrens wieder und kann so auf e Ausgangsfilm dargestellte
Ubermalung der Realitat bezogen werden. Erst dgurFder Differenz zwischen den
medialen Formen macht das Verfahren auch diskuirsiiem es zu einer symbolisierenden
Rede des Films Uber die dargestellte dokumentariRealitat wird. Die Differenz als Figur

funktioniert wie eine Stérung im Bild, so, wie degurale Diskurs seinerseits zum gestorten
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Diskurs (ber eine geschonte Wirklichkeit wirtFilme, die der scheinbar unmittelbaren
fotografischen Abbildung der Realitét (im Sinne @attologie der Fotograft®) misstrauen
und denen daran gelegen ist, statt dessen Filmeials(inter/mediales) Verfahren der
Beobachtung und Darstellung des Realen kritisch Geltung zu bringen, bedienen sich
zunehmend derartiger Figuren intermedialer Differenm auf diese formal erschwerte Weise,
die asthetisch von grol3em Reiz sein kann, das Readeinem Bild kritisch diskursiv zur
Anschauung zu bringen. Eines der neueren, besogdkmgenen Beispiele ist AWtz wiTH

BASHIR 2008 von Ari Folman Uber den Krieg Israels in Piatés

13vgl. Jean-Francois Lyotar®iscours, figure Paris 1985.
14 vgl. André Bazin: »Ontologie des fotografischerldBs (1945)«, in: DersWas ist Kino? Bausteine zur
Theorie des FilmsKdIn 1975, S.21-27.



