Joachim Paech
Der andere Film — der Film des (der) Anderen irmFil

In der Filmgeschichtsschreibung ist es Ublich geworden, von Anfang gradi#ele
Entwicklung der beiden Gattungen des dokumentarischen und des fiktionalenz&ilm
unterscheiden.L’arrivée d'un train en gare de La Ciotaist sicherlich der
dokumentarischen und die Burleskie'arroseur arrosé der fiktionalen Linie
zuzuschreiben. Aber in den ersten Programmen der Brider Lumierawihdrilme
enthalten, die weder zum Dokumentarfilm noch zum Spielfiim im hewti§inne
tendieren, sondern eigene, allerdings verdréangte Geschichtelfrildes begrindet
haben. Da sind einmélke déjeuner de béb&n ganz und gar privater Film der Familie
Auguste Lumiéres mit ihrer etwa einjahrigen Tochter bagartie d’écarté ein Film,
der Antoine Lumiére, den Vater von Louis und Auguste mit seinesonéll dem
Zauberkinstler Trewey und dem gemeinsamen Schwiegervater von Louisigasté
dem Brauereibesitzer Winkler beim Kartenspiel zeigt. Aufateteren Seite zeigt ein
Film, wie die Mitglieder des Photokongresses in Lyon 1895 bei einem Ausiugatd
verlassen. Louis Lumiere war selbst Teilnehmer, er mul3te dieegmiigten zu warten,
bis er auf dem Ufer seine Kamera aufgebaut hatte, die ddrseia Zeichen Uber den
Steg auf ihn zugekommen sind. Die beiden ersten Filme sind Zegifmilienfiime,
die innerhalb der Familien Lumiere und fur enge Freunde von Bedeutung smugiee
nicht dartiber hinaus auch zu den ersten Filmen der Filmgeschidtieegevirden).
Die Aufnahme der Kongrel3mitglieder wirde ich an den Beginn der
Amateurfilmgeschichte stellen, deren Filme, ob sie nun eher pridggessen
thematisiert oder versucht haben, die beiden offiziellen Filmgattungehzuahmen,
immer reflexiv auf die Asthetik und Technik ihres Mediums bezogaremv Jeder
Amateurfilm war und ist heute noch ein asthetisches und techniSgpeament, das in
einer eigenen Offentlichkeit der Vereine und Verbande vorgefihrt diskltiert
werden will. Der Familienfilm dagegen hat keine andere Matwatind kein anderes

Interesse als die Familie selbst im engeren oder weiteireme’S Besondere und

! Gedruckt in Harro Segeberg (Hg.) Die Medien une ifiechnik. Theorien — Modelle — Geschichte,
Marburg (Schiiren) 2004, S.317-335 (=SchriftenréieGes. fir Medienwissenschaft, 11)

2 Godard identifiziert den Amateur- mit dem Famifign, meint aber letzteren: ,Der Amateurfilm
existiert nur mit Familie. Wenn es die Familie rigiibe ... Nehmen wir an es gabe nur Verliebtedied
taten sich nicht zu Familien zusammen, sie he&atatcht. Dann géabe es keinen Amateurfilm. Von dem
Tag an, wo weniger geheiratet wiirde, brache Kodasammen. Das stimmt.“ (Jean-Luc Godard:
Einflhrung in eine wahre Geschichte des Kinos. IatiM. 1984, S.161/2) An anderer Stelle heil3t es,
der Amateurfilmer ist derjenige, ,der immer nuresiiinstellung macht. Er filmt seine Kinder odemsei
Frau, wie sie am Strand aus dem Wasser kommt und da Weihnachten und an ihrem Geburtstag.



wiederkehrende familiare Festtage und der Urlaub allein odeFneinden bilden die
Chronik von Ritualen, zu denen das Vorfihren der Filme auch noch gehdrt. Die
Technik unterliegt weitgehend der Okonomie und bestimmt so die Asthstireicht,
wenn die gefilmten Szenen die Erinnerung derer, die dabei gewesknasichrufen

oder zum Gedachtnis der Familie beitragen.

Der Amateurfilm und der Familienfilm haben ein grundverschiedértesesse an der
Technik, die ihnen zur Verfigung steht. Wahrend in der Familie Lemmech alle
filmgeschichtlichen Faden miteinander verbunden und in derselben Technik
verwirklicht sind, trennen sich der professionelle, zur Industralisig der
Filmproduktion tendierende und der Amateurfilmbereich schon sehr frih. Adlige
Bankiers, reiche Rentiers haben ein Hobby, die ApparateindustrieReispiel Oskar
Messter) haben einen Markt entdeckt, der mit zunehmender Professgonag der
Produktions- und Reproduktionstechnik des Films eigene Bedirfnisse entvinakel
Man kann, wie das auch geschehen ist, die zunehmende Differenzexsanen
professionellem und Amateurfilm als eine Geschichte der Fertmeschreiben: Der
Kinofilm hat nicht nur am Normalfilm-Format 35mm festgehalteandern dieses
Format sogar verdoppelt (7O0mm Scope Format) bis zu verdreifaain, zuen Beispiel
Abel Gance imNapoléonim ,triple écran‘ drei Normalfilmformate nebeneinander zu
einem Projektionsformat von 3.66:1 verbunden hat. Der Amateurfilm hat situg
entgegengesetzt entwickelt und die Formate standig durch Teierkiginert. Zuerst
wurde das 35mm Normalformat halbiert (17,5mm), spater wurden mit untersdieedlic
Perforationen zuerst das 9,5mm reine Amateurformat (1921) eingefidimn wurde
von Kodak ein beidseitig perforiertes 16mm-Format fir Amateure vditzegsn, das
sich ideal fur die Teilung in zweimal 8mm eignete: Die k#gs wurde einfach
umgedreht, d.h. doppelt verwendet und im Labor wurden beide Seiten desl&ims
getrennt. Der Tonfilm war die grof3te technische Herausfordetumdeh Amateurfilm,
schlielich haben sich das vergrol3erte Super-8-Format und der Magfiattden
Amateurbereich durchgesetzt, bevor der Camcorder, bzw. die elsktreniund
schlie3lich digitale Bild- und Tonaufzeichnung die Geschichte dessFihsgesamt
entscheidend verandert haben. Vieles deutet darauf hin, dal3 die unterduimnedli
Linien der Filmgeschichte im handlichen digitalen Camcorder avied

zusammenkommen, nachdem sie sich im Cinématographe Lumiére getrennt haben. Jet

Ganz genau entsprechend der Reklame, die die Kdmega machen: Filmen Sie lhr Kind, wie es die
Kerzen ausblast.” Das ist das eine Bild, aber &# ftas andere Bild vom Familienleben, in dem es
Ohrfeigen gibt ... (S.98)



ist es das Amateurformat, das vom professionellen Dokumentarfilmbatud auch
zumindest von einer Fernsehsparte des Spielfilms tbernommen wist.ilEgressant

zu beobachten, wie die Videotechnik und schlief3lich die digitale Bildbaargedie

beiden Seiten des Amateur- und des professionellen Films und ihraliviesh
zueinander neu definiert haben. Wettbewerbe fiir analoge und digitale
Videoproduktionen lassen kaum noch Unterscheidungen nach professionellen und
Amateurproduzenten zu; es ist die immer aufwendigere Technik,ctiiensiErgebnis
bemerkbar macht und die jedoch dermaf3en schnell von oben nach unten verfiigbar wird,
dal3 eigentlich immer nur kleinere Zeitvorspringe dem professtonteglleren vor dem

weniger teueren Amateurvideo Vorteile verschaffen.

Die Technikgeschichte des Amateurfilms schlagt also tberQdienomie auf die
Asthetik durch. Die Verkleinerung der Formate folgt 6konomischendsgen. Das zu
jeder Zeit teuere Rohfilmmaterial und die Kurze der Filme derf Spule oder in der
Kassette bestimmen, was, womit und wieviel gedreht wird, das a&hanofd dem
Filmemacher mindestens so ,teuer’ sein wie das Filmmatediad er verwendet.
Hinzukommen notwendige Aufwendungen fur die Filmbearbeitung (vor aléndem
Amateurtonfilm) und die Filmprojektion. Asthetisch ist der Amatémrfentweder
selbstbewul3t am technisch ermdglichten Standard seines Verband&eispiel oder
ehrgeizig am ,grof3en Bruder' Hollywood orientiert, was zu entsprechenderrisgste
fuhrt. Selten, daf3 Filmamateure ihre Filme kommerzialisieren kénasngilt auch fur
den filmbegeisterten Lehrer, der sein eigenes Unterrichtsmateatellt und den
Hobby-Dokumentaristen, der ,seine‘ Katastrophe dem Fernseheneantdegt Material
war technisch und asthetisch nicht sendefahig. Alles das hat gidemYideotechnik
geandert. ,Reality TV* als Fernsehformat ist mit dem Amatigleo entstanden und hat
professionell den Amateur-Touch flr die Fiktion von Authentizitat imbeébehalten.
Wenn schlie3lich auch Familienvideos den Weg in die Fernsehoffentlidivkeen,
dann hat das mit einer akzeptierten Durchschnittstechnik Video zu tureinech
veranderten gesellschaftlichen Selbstverstandnis von Familieictienshr und mehr
auch in die Offentlichkeit auflost, die ebenfalls als Mediendfiemikit wesentlichen

Veranderungen unterworfen ist. Darauf ist am Schluf3 noch einmal zuriickzukommen.

Die Okonomie ist natirlich fur den ,pater familiaris' des Hanfilms (die Gender-
Frage spielt spater noch eine Rolle) die entscheidende Richtgdhnlie Verwendung
des Films. Der Familienfilm ist ein Amateurfilm unter besaordeBedingungen, das

trifft auch schon aule déjeuner de bébder Lumieres zu. Fir das Filmen in der



Familie ist der Anlal3 entscheidend, wahrend vom Film ledigliclangt wird, daf3 er
dem AnlalR gerecht wird, also tUberhaupt funktioniert und ein ansehnlicheaRes
hervorbringt. Technisch profitiert der Familienfilm von den in techmasitnovationen
umgesetzten Bedurfnissen des Amateurfiims, der mit seinen @&noktvon
Teil6ffentlichkeiten in Verb&nden etc. Interessen artikuliert, dig deaselben Markt
reguliert werden, auf dem sich auch der Familienfilmer versorgt, wobédaliktanteile
des Familien- im Verhaltnis zum Amateurfilm sicherlich sadsidal® die unsichtbare
Filmproduktion in den Familien die sichtbare Arbeit der Amateure aksertrifft und

okonomisch stitzt.

Die Technik ist fur den Familienfilm und den Amateurfilm dieseNvenn auch die
Bereitschaft, neue Entwicklungen (wie den Tonfilm fir das besondemksche und
daher weit verbreitete 8mm-Format) zu Ubernehmen, geringeDisse zugrunde
gelegten Bedingungen schlieBen andere Formen des ,privatesi &ilg) zum Beispiel
den Experimentalfilm, der mit spezifischer Asthetik sich auchapen Erfahrungen des
Familiaren bis Intimen gewidmet hat und doch unter anderen Vetausgen ganz

anderen Zielen verpflichtet ist (z.B. Stan Brakhage).

Uber die Motivation, in der Familie zu filmen, ist erst in deatkt Jahren wiederum
mit unterschiedlicher Motivation (diffamierend, kulturanalytischm&g@ragmatisch
etc.) nachgedacht wordéngleichzeitig hat das Fernsehen angefangen, sich fiir die
Geschichte des Familienfilms als Kulturgeschichte der sielbss darstellenden
Institution Familie zu interessiererund damit bin ich bei meinem eigentlichen Thema,
namlich der Reflexion des einen (Teil-)Mediums im anderen, bzwT ldematisierung

des Familienfilms im Spielfilm resp. dessen Erscheinungemmdehen, was schon auf

eine wichtige Differenzierung hindeutet: Im Spielfilm ist dEamilienfilm ein

3 Roger Odin: Rhétorique du film de famille. In: Revd'Esthétique, No 1-2, 1979, S.340-373 - Roger
Odin: Eloge du film de famille. In: Médiascope, BoDéc. 1993 - Roger Odin (dir.) Le film de famille
Usage privé, usage public. Paris (Meridien, Klinekk) 1995 - Roger Odin: From Home Movies to TV
Home Productions and 'I' Home Production: A Senriaghatic Approach. In: Regine-Michal Friedman;
Nurith Gertz, Orly Lubin, Judd Ne'eman (eds): KOLAOStudies in Cinema and Television, No 1,
‘Blurred Boundaries', Tel Aviv University 1998 - gar Odin (dir.): Le cinéma en amateur. Paris ($euil
1999 (=Communications 68) — Karl Sierek: ,Hier &t schon‘. Sich sehen sehen im Familienkino. In:
Christa Blumlinger (Hg.): Sprung im Spiegel. WieB90, S.147-167 — Frank Wilhelm: La mise en
abyme du récit cinématographique sur l'exemplePdejéction privée' de Francois Leterrier. In: Frank
Wilhelm (Hg.): Le thééatre dans le théatre, le ciaéau cinéma. Louxembourg 1998 - Patricia R.
Zimmermann: Hollywood, Home Movies, and Common 8eAsnateur Film as Aesthetic Dissemination
and Social Control, 1950-1962. In: Cinema Journall 27, 1988, No 4, S.23f

4 vgl. zuerst von Alfred Behrens, Michael Kuball: riiéienalbum. WDR 1978/1979; dazu Michael
Kuball: Familienkino. Geschichte des Amateurfilnms Deutschland. Bd. 1 1900 — 1930, Bd. 2 1931-
1960, Reinbek 1980. Zuletzt: Michael Kuball: Geteb Leben. Européische Filmtageblcher der Jahre
1900 bis 1980. Arte, Januar 2002.



Bestandteil der professionellen Filmproduktion, die ein anderes)Medium zitiert,
das Fernsehen dagegen (auf3erhalb des Spielfiims) dokumentiert aesaMdes
anderen (Teil-)Mediums oder integriert es ,authentisch’ igere@ Programm. An einer
Reihe von Beispielen will ich jetzt versuchen, die Funktion der fategp des
Familienfilms insbesondere im Spielfilm und kurz auch im Fernsehamtersuchen.
Die vorausgesetzte Amateurfilm-Technik ist in den meistenefratiur tber ihren
EinfluR auf die Asthetik, den projizierten Film also, zu diskutieren; dort spigiedoch
ex negativo zumal im Verhaltnis zur Asthetik des (Spiel-)Fildes sie ausstellt, eine

wesentliche Rolle.

Ich beginne mit dem Anfang eines Films aus dem Jahr 1983, deictuden Anfang
der Geschichte der Beziehung zwischen den unterschiedlichen Taildabgen der
Filmgeschichte erzéahlt, indem er asthetisch die Technik ihrest&@ang thematisiert.
Spielfilm, Dokumentarfilm und Amateurfilm sind zu Beginn noch ungesten, um
sich dann zu differenzieren, bis der strahlende Sidgmlinis E la nave vaalleine
zurtickbleibt. Tatsachlich werden ,zu Beginn‘ auch zwei Geschichtgihke die eine
handelt von der Einschiffung der Trauergéaste zur Seebestattungderd@a Edmea
Tetua auf dem Ozendampfer ,Gloria N.* im Jahr 1914. Auf hoher Sekdann das
fin de siécle' der neuen Zeit des Weltkriegs in Form einmszBrkreuzers begegnen

und untergehen. Die andere Geschichte beginnt im DrehigendermaRen:

,Die ersten Bilder erscheinen in Schwarzweil3, mit einem vAgdétang an die alten
Filme aus der Klamottenkiste der Kinemathek, die mit der Zesichissen und auch
von der Aufnahme- und Kopiertechnik her unvollkommen sind. Mit dem
Fortschreiten des Films nehmen die Bilder jedoch allméahlich deiatBe an, der an

die Tonung der Photoplatten der Jahrhundertwende erinnert.” (S.31)

Diese andere Geschichte der Filmtechnik beginnt nicht 1914, sondérgOfashre
friher, ndmlich am Anfang der Kinematographie der Pionierdmateure. Der Film

selbst ist das Ereignis seiner technisch-apparativen Herstellung uneliDags

LAuf dem Kai drangen sich die Manner und Frauen aus dem VaHgefide
Fischhandler, Scharen aufgeregt kreischender Kinder und allergidiede mit

steifem Hut, die darauf lauern, sich fur die Filmkamera in Pose zu stellen.” (S.31)

® Federico Fellini: E la nave va. Drehbuch von FageFellini in Zusammenarbeit mit Tonino Guerra,
Zurich 1984



Die Filmkamera zeigt uns den Film im selben Moment, in denihsig@reht, sie zeigt
den Film und das, was der Film zeigt, die Reaktionen auf die KammeFfalm. Die

Filmkamera ist neu und ungewohnt, die Menschen tun das, was sie spatectmim

Familienfilm tun werden, sie posieren naiv vor der Kamera. Natiist der Film

zwischen 1895 und 1914 ein Stummfilm. Als sich der Chronist an die Fitmauesr
wendet, heil3t es:

,Da der Film stumm ist und nur das Summen des Kameramotors zuistresen
wir das, was Orlando sagt, auf einem ,Schild*: ,Man sagt zu mach die Chronik,

erzahle, was geschieht. Aber wer weil3 schon, was geschieht?* (S.33)

Man sieht und hoért es, denn bis zum Eintreffen der Trauergaste umbiainrt des
Ozeandampfers ist die Geschichte, die der Film erzahlt, dreg&dchichte. Aber
unmerklich trennen sich die beiden Film(ge)schichten, die bigtertisch zu sein
schienen, und der moderne Tonfilm fangt an, sich von beiden Geschichten, de
Filmgeschichte und der Geschichte, die der Film erzahlt, zu sehtsden.
Zwischentitel und Rattern der Filmkamera machen uns die Sturmeihes Tonfilms
bewuf3t; dann hért man die Gerausche des Hafens, und der Stummfilmakeamar
der wahrscheinlich den Film, den wir bisher gesehen haben, gedreist Inaty selbst
im Bild zu sehen, das heil3t, eine andere Kamera dreht jetzt denirfritlem auch ein
Stummfilm gedreht wird. Dann héren wir kurze Dialoge und als itd &r Chor den
Abschiedsgesang intoniert, sind Bild und Ton im modernen Spielfilmkangeen, der
technisch und &sthetisch nicht mehr seine eigene, sondern die diéegést&lichkeit
von 1914 reprasentiert, zu der er vollkommen transparent geworden ssMé&ahum
hat seine filmische Normalform der 80er Jahre erreicht, dsngtr der Form, die es

darstellt, unsichtbar geworden.

Der Film fangt an mit sich selbst und den Anfangen des Filwssituiert sich
filmgeschichtlich als Differenz  und thematisch als Verabschiedugiger
Vergangenheit, die in der Geschichte des Films am Ende mit Kanonendohnegen
wird. Beide Filme, der dokumentierende Amateur- oder Familierdis Anfangs und
der Spielfilm tun so, als waren sie dasselbe, als wirdenusiglenselben Anfangen
hervorgehen. Aber der Spielfilm zitiert nur den anderen, den er mtang an tbertont,
bis er sich aus der alten Haut herausgeschélt hat und transpajeder Wirklichkeit,

aul3er der eigenen, wird, die er medial konstituiert.



Abb. Fellini

Im Folgenden geht es um die Darstellung von Familienfilmen inlffipien. Ich sage
ausdrucklich ,Darstellung’ von Familienfilmen, weil, anders aldem Fellini-Beispiel,
die Projektion dieser Filme im Film von vornherein zur erzahltesckiehte gehort.
Was nun interessant zu beobachten und zu analysieren ist, sind oherFm, an dem
der Familienfilm projiziert wird, seine Funktion innerhalb der &atmng, seine
szenische Darstellung als projizierter Film und die Ddustgl einer Amateurfilm-
Technik durch einen anderen, professionellen Film. Gerade was die d#e@sidinik
betrifft, konnte das immanente Verhaltnis zwischen zwei untedlitiien Ebenen der
Filmtechnik als Stellungnahme des einen tber den anderen, als Diskutsteresse
sein. Wenn der Amateurfilm (hier in der Funktion des Familienfilmg) ein ,Blick
zurtck' in die primitiven Anfange des Films aufgefal3t werden kann, dann wéaBsldlas
des Fernsehens im (postmodernen) Spielfilm gepragt von der Ausesetadeg mit
einem aktuellen Konkurrenten. Darauf und welche Rolle das Mediuno\Adeschen

Amateurfilm und Fernsehen spielen konnte, werde ich am Schluf3 zurtickkommen.

Der Film Mr. and Mrs.Bridgevon James Ivory (1990) beginnt nicht als Film, sondern
mit einem Film. Auf schwarzem Untergrund ist das relativ ndeschwarz/weil3e
Projektionsbild eines Familienfilms zu sehen, nur das Rattern ugsk®®rs ist zu
horen. Mit Filmbeginn wurde der Projektor angestellt, d.h. der Farhiire und der
Spielfilm, der ihn zeigt, beginnen gleichzeitig, unterscheiden sichr abé& der
Bildoberflache durch das kleinere Bild im gréReren Rahmen des Bpgelfu sehen
ist eine Familienszene am Swimmingpool, die Personen, Frauen uderKiaagieren
auf die Kamera, die wacklig gehalten wird und spontan mit Bewegungtgeht, die
sie dann auch aus dem Blick verliert etc.. Die funf Einstellmngmd deutlich
amateurhaft aneinandergefiigt, zum Beispiel wurde mitten in eBewegung
geschnitten. Die dritte bis funfte Einstellung sind mit den erSehnriftinserts der

Credits unterlegt, dem Namen der Produktions- und Verleihfirma. Naeh A&bblende



von Bild und Ton ist im farbigen Vollbild mit unterlegter Filmmusiks Haus der
Familie Bridge in reprasentativer Ansicht zu sehen, die Greditden fortgesetzt. Eine
idyllische Gartenszene zeigt dieselbe Familie etwa zdime $pater Mitte der dreil3iger
Jahre. Es folgt ein Besuch von Mr. und Mrs. Bridge im Kino, Mr. Bridgd kurz in
Auslibung seines Berufs als Anwalt vor Gericht gezeigt, schlieBeblen wir Mrs.
Bridge in einer Malschule bei dem Versuch, ,Leda und der Schytakbpieren. Erst
jetzt ist der Vorspann mit den Credits zu Ende. Der FamilienimaulRerhalb des
Films, aber nicht auRerhalb der Diegese situiert. Er gehorEasthlung, er zeigt die
Personen des Films zehn Jahre bevor die Handlung einsetzt. Die folgenden
Einstellungen, die in die Filmhandlung durch unzusammenhangende Ausschsitte a
dem Leben von Mr. und Mrs. Bridge einfihren, machen uns bereits mit den
Protagonisten bekannt, wahrend die Credits weiterlaufen. Drein@IMvs. Bridge zu
Bildern in Beziehung gesetzt, zuerst im Familienfiim, dann imoK(mit einem
Ausschnitt aus ASTAR 1ST BoRN) und schlief3lich in der Malschule. Mr. Bridge, der
vermutlich die Kamera im Familienfilm in der Hand hatte, abeBild nicht erscheint,
schlaft im Kino und ist im Gericht ein trockener Anwalt, der eifall verliert, weil er
dem Richter das Leiden seines Mandanten nicht emotional vernkétetn Der Film
erzahlt die Geschichte einer Mittelstandsfamilie in der &aeischen Provinz, Mrs.
Bridge leidet unter ihrem gefuhlskalten, konservativen Gatten Aiasbruchsversuche
scheitern. Zwei Tdchter reagieren unterschiedlich auf den aweoritvater, der Sohn
dagegen ist ,ganz der Vater’ und Ubernimmt spater dessen KabDele Schlul3 des
Films zeigt Mrs. Bridge im Winter, eingeklemmt in ein Aumit dem sie das Haus
verlassen wollte, aber nicht kann. Sie wartet auf die Rickkehs Mexnnes ... Hier
endet der Film in der Agonie von Mrs. Bridge. Dann aber wird der Iiegnfilim vom
Anfang fortgesetzt, diesmal erzdhlen die Schriftinserts ud&sr Projektion vom
weiteren Schicksal der Familienmitglieder. Da heil3t es lakbnjSa, Mr. Bridge kam
rechtzeitig zurtick und rettete Mrs. Bridge. Sehr verargefrer einen Abschleppdienst
an und der Lincoln wurde entfernt. — Sie lebten noch etliche Jahre westeuvor”.
Das bedeutet, dall der Familienfilm einen Rahmen bildet, eine ligi@mi
Ausgangssituation in der Vergangenheit, zu der der Film zurlckkehhigieracer die
Konflikte der Gegenwart erzahlt hat. Wem wird der Familiemfgezeigt? Im Film
selbst hat er keine Zuschauer und daher auch keinen Ort izelez. Die Personen des
Films sind ganz ihrer Gegenwart und ihren Konflikten verhaftet, nuKis®zuschauer
kann diese Konflikte in den Zusammenhang einer Familiengeschtehesiach dem
Muster ,was sie waren und was aus ihnen geworden ist'. Der iEafiiih schlagt die



Brucke zur Vergangenheit, aber er ist nicht das Gedachtnis dsnea, sondern des

Films.

Abb. Ivory

The Gamevon David Fincher (1997) hat nur einen kurzen Titelvorspann, in dem der
Schriftzug des Titels in die Teile eines Puzzles zerfai.dann folgende Sequenz, der
Klaviermusik unterlegt ist, besteht aus einem Familienfilm, efe€snstellungen wie
zufallig aneinandergereiht sind und zusammen den etwa achten Gapddstkleinen
Nicholas van Orten zum Thema haben. Die Serie der aneinandergghang
Filmfragmente beginnt mit einer starren Einstellung, in dehdas und sein Vater
nebeneinander stehen, Nicholas sieht zu seinem Vater auf. BES koilgee Fragmente

der Vorbereitungen in der Kiche, die Kuchen werden zum Festzkltder Wiese
getragen, dann Kinderspiele. Der Vater will ins Haus gehernd waber von der
,Kamera' angerufen, er dreht sich um und geht auf die Kamera zu. Er steht im Kreis von
Erwachsenen, Nicholas schubst ein Kind gemeinsam mit anderen in demnBaowoird

von einer Frau dafir ermahnt. Dann wiederholt sich das Bild des ¢gs)faure Nicholas
neben seinem Vater steht. Dann halt er seinen Bruder ConradglsrBaArm, mit

dem Vater laf3t Nicholas Modellsegelboote schwimmen und wiederNitethdlas wie

zu Anfang neben seinem Vater, der sich jetzt aber umdreht und naeh hug dem

Bild geht und Nicholas allein zurtckla3t. Eine Grol3aufnahme von Nichotas, Ker
lachelt. Jetzt bricht die Klaviermusik ab und der Kopf des 40jamrNgeholas van
Orten kommt von unten ins Bild, er hat sich das Gesicht unter flleRenVasser
gewaschen, er trocknet sich das Gesicht ab und blickt in den Spgledge wo die

Kamera ist.

Was wir sehen, ist ganz offensichtlich ein Familienfilm mit @eburtstagsfeier eines
der Sohne der Familie. Die Aufnahmen sind ohne Vorstellungen von der R ectthi
Asthetik eines Films gemacht worden, manchmal kann man vor lauter

Farbverfalschungen und Schnitten mitten in Bewegungen hinein kaum exteasien,



die viel zu kurzen Einstellungen sind eher fotografische Schnappsdigsgefiimte
Szenen. Dreimal wiederholt sich eine starre Einstellung nein dvater, die
offensichtlich bewul3t auseinandergeschnitten und tber den Film ventedewDer
Film macht weder jemanden, der oder die die Aufnahmen gemaclhehatlich, noch
wird er irgend jemandem vorgefuhrt. Er hat (wie bei James hamiylen Ort vor dem
Film, er geht ihm voraus, ist aber wie ein Kindheitstraum denm dalgenden Film
vielfaltig zugeordnet, der von einer traumatischen Erinnerung an dtan &s Ursache
fur die Gefuhlskalte und Unmenschlichkeit des erfolgreichen Gesofetins Nicholas
erzahlt. Die Bilder vom Kindergeburtstag sind nur der Hintergrundlig@rdreifache
Wiederholung der Konstellation Vater-Sohn, wobei in der dritten Wiedangotler
Vater den Sohn verlaf3t. Der abrupte Schnitt vom Gesicht des adgsjaticholas
zum erwachsenen Mann deutet eine traumahnliche Erinnerung, aes rdérkaltem
Wasser erwacht, nur an, von da an wird sein Leben zum Alptraum ibislem Spiel,
das mit ihm gespielt wird, das Trauma der Vaterbeziehung Ubetwdakesich in dem

Familienfilm des Anfangs andeutet.

Der Familienfilm hat in diesem Film an dieser Stelleamaffensichtlich die tbliche
Funktion, ein Stick Familienbiographie zu erinnern. Die sehr unbeholfenen
technisch ganz und gar ,schlechten’ Aufnahmen und ihre wenig sorgfatamtage

deuten auf ein ,schlechtes' oder problematisches Familiengedkichh diesem
Verstandnis ist der Film auch als traumatische Erinnerung ddderolter Traum, aus
dem Nicholas erwacht, um sich danach noch tiefer darin zu verstrjkesibel. Es ist
die dargestellte Technik als asthetische Figur in diesem Film, dieaisetiie Bilder auf
das vorausweist, was mit dem Protagonisten an Zerstorungerr &émperlichen

Integritat und persoénlichen Identitat und an psychischen Auflésungehefpescwird.

Der Familienfilm kann diese Zerstérungen auf seiner techimsatierialen Ebene
symbolisieren, weil man sie ihm zutraut. Der Hollyoodfilm kannmlakt, statt dessen
wird er medientransparent zu seiner Geschichte einer Zerstddienggr technisch

aufwendig und perfekt erzahlt.

Abb. Fincher

und



An diese beiden Filme von James Ivory und David Fincher schliel3t elimartParis
Texasvon Wim Wenders (1984) an. Wenders, der in seinen spateren Film&ledigi
Medien fur Gedachtnisbilder verwendet hat, setzt hier den Super-8iefdiim
geradezu klassisch ein: Eine aufgeloste, zerstorte Famitiesvweh im Laufe des Films
wieder zusammenfinden. Ihr Modell und die Motivation daftr, es noch einmal
gemeinsam zu versuchen, tragt der Familienfilm zur rechteraZejenau der richtigen
Stelle bei. Die Erinnerung an das Glick der Vergangenheit isaleussetzung dafir,
dafd sich Travis fur seinen Sohn Hunter und fir sich eine gemeinsameftZult Jane,

die Mann und Sohn verlassen hat und seitdem verschwunden ist, Gberhaugdenorstel
kann. Der Familienfilm kennt nur glickliche Augenblicke, sie wiedeehen heil3t, ihr
Programm akzeptieren: ,es wird schén gewesen sein‘; Trawshthbauf, um dieses
Programm zu realisieren. Der Ort der Projektion des FilmdiégsKiiche bei seinem
Bruder Walt, der den Film auf einem Super-8-Projektor vorfihrt. Zuschsindr
Travis, Walt, Anne, Walts Frau und Hunter, der bei Walt und Anne leibt)ane ihre
Familie verlassen hat. Wahrend der Projektion sieht sich Trawieirwieder nach den
anderen um, die alle auch in dem Film vorkommen, der etwa vier Jahex fin der
kalifornischen Kuste gedreht wurde. Bei ihnen ist auch Jane, die ad Weise
vorlaufig als Erinnerungsbild in die Familie wieder integrigntd. Wenn Travis sie in

der Peepshow wiedersieht, ist auch sie zunachst nur ein Bild,avis Tind Hunter sie

schlie3lich ganz zu sich hertiberholen kénnen.

Walt sagt, er habe damals was auf Super-8 aufgenommen und ein bil3chen
zusammenmontiert. Manchmal sehen wir auch Walt im Bild und aiiggkeder der
kleinen Gruppe nicht, d.h., auch die Frauen durften mal die Kamedea haber dann

geht Walt schon auf die Kamera zu, um sie wieder selbst zu Ubernekitmen ist
Mannersache. Wenders hat diesen kleinen Familienfilm voller Stnepdéir die
Amateure und ihre Motive, einen Film zu machen, gedreht. Er hdteafehler, die
solche Filme gewo6hnlich haben, Unscharfen, Reil3schwenks oder verwackelte
Bewegungen, wenn die Kamera sich spontan an der gefilmten Aktienighegtc.,
eingebaut. Aber diese Fehler dienen nicht dazu, das zu kritisieredew&im zeigen

soll, einen glucklichen Augenblick, der erinnert und wiederhergestetiden will. Bei
Travis, der den Film zum ersten Mal sieht, kommt die BotsdesdtFilms an, er wird

an diese Erinnerung anschlie3en; Hunter, der den Film, der seine kkigerschon

ofter gesehen hat, mif3traut den Bildern, er steht neben einem émuand sieht sich

lieber die Fische an.



Fur die Dauer der Projektion fiillt das Bild des Familienfilms danzen Bildraum, den
eigentlich der andere Film ,Paris Texas' besetzt hat. Er dn dessen Stelle und
verdrangt ihn vorubergehend, so, wie die Erinnerung zeitweise die Gagenw
verdrangt, in der die Erinnerung statt hat. Aber es gibt die kulzgsthenschnitte mit
der Projektionsszene und ihren Zuschauern, die die Schichten beider ifines
wieder trennen. Dann zeigt der Film seinen Zuschauern, wie wradden Zuschauern
im Film ein ,anderer’ Film gezeigt wird — aber nicht nur ihngemdern auch dem Kino-
(oder Fernsehpublikum), das diesen Film in die narrative und symbolsdneing des
,grol3en‘ Films einordnen muf3. Die Filmmusik, die in keinem der Beespiig¢ hier zur
Diskussion stehen, zum Familienfilm gehdrt, nimmt eine Zwiscb#uasy ein,
thematisch ist sie den Bildern aus Kalifornien nahe, aber dieeiisdeutig

extradiegetisch, gehort also zur Ebene des ,grof3en‘ Films.

Abb. Wenders

Der Familienfilm kann zum Bildarchiv der Familie und auf diéd&ise den
Zusammenhalt einer Familie als deren gemeinsames Bildegeis fordern, wie das
auch schon bei der feudalen Ahnengalerie oder dem birgerlichen Fotoalbtallde
gewesen ist. In den Bildern wird das Vergangene gegenwddigit die Familie ,als
Familie* eine Zukunft hat. Was eine Familie allerdings todsichesammenfihrt, ist
eine Testamentsertffnung, wenn der reiche Erblasser die Anwésealler
Familienmitglieder zur Voraussetzung des Erbfalls gemacht. Hatrartige
Veranstaltungen sind gewohnlich Anlal3 fir Gruselkrimis nach demekdst ,zehn
kleinen Negerlein' und nur der Erblasser selbst hatte Spald ddrabtgeenn er hatte
dabei sein konnen. Der Millionar Cyrus West hat das Kunststuicgdeliracht und ist
selbst nach seinem Tod bei seiner Testamentsertffnung dabder Projektion eines
Films, den er zwanzig Jahre zuvor fir diesen Zweck hat aufnehnsem:lass wirde
er selbst mit am Tisch sitzen, gibt er von der Leinwand Anwg&undie mit Spannung

verfolgt und wegen des zu erwartenden Lohns auch befolgt werdetaslsticht ein



Familienfilm ,par excellence’, der die Familie versammeibhd aus dem die
Vergangenheit zur Familie in der Gegenwart ,spricht' (denn es haside um einen
frihen Amateur-Tonfilm)? Offensichtlich hat hier der Film diegaifarte Rolle des
SchloRRgeistes Ubernommen, der in den anderen Versionen desThént3at and the
Canary (Paul Leni, 1927; Elliott Nugent, 1939; George Marsh@thred Stiff 1952),

diese Funktion auch jeweils innehat. Hier, in dem Remake von Radlegéi€i978)

ist es der technische Geist des Familienfilms, der die Familien’baetefrscht.

Abb. Metzger

Zwei altere Filme aus den vierziger Jahren setzen den Eafilii funktional sehr
ahnlich ein, obwohl es sich um voéllig unterschiedliche Genres handelitdimcbicks
Rebeccg1940) hat sich die junge Mrs. De Winter nach der Hochzeit und itmeurrAt
auf dem Schlol3 ihres Mannes einigermal3en eingelebt. Nur der drotsteddéa
Schatten ihrer verstorbenen Vorgéngerin scheint sie formlicindziicken. Zum ersten
Mal hat sie fur sich eine Entscheidung getroffen und sich ein Abeddkiachen
lassen, mit dem sie ihren Mann Maxim uberraschen will. Sfanshtbar enttauscht, als
sich Maxim Uberhaupt nicht fur sie interessiert und auch noch Ubleissge macht. Er
hat einen Projektor aufgebaut und will ,die Filme‘ zeigen, die vgé&rend ihrer
Hochzeitsreise gedreht haben. Sie, die sich fur ihn schon gemaglstdid nun im
Dunkeln, nicht sie wird bewundert, sondern an ihrer Stelle Hochzeitsbdde ihr
Versprechen auf Glick noch keineswegs eingelost haben. Die Filmgegueeigen
das Paar in Venedig, mal ist sie im Bild, mal er, beide halobnasso mit der Kamera

abgewechselt. Wahrend der Projektion bleibt das ,Dispositiv' immiegnabar, das



projizierte Bild ist ein Bild ,im Bild’, das zum Beispielwaschen den beiden
Zuschauern ihrer selbst zu sehen ist, die rechts und links nebenrdgktd? sitzen
und sich ihrer gemeinsamen Erinnerungen freuen. Dann reif3t der Filiviaxioh gibt
sich die Schuld, den Film falsch eingelegt zu haben. Diese Untedmgadurch eine
technische Panne im Projektor schlief3t den ersten Teil der Poojelds Familienfilms
ab. In diese Lucke bzw. den Zwischenraum, der zwischen Maxim undr d&iau
gerade erst durch das Filmbild ausgefullt worden war, der beide verbbhatdend die
durch den Filmril3 wieder getrennt sind, drangen sofort wieder die ePmebles
Hauses, denen die junge Mrs. De Winter verangstigt ausgeliefert sivditen Teil der
Filmprojektion, die nun fortgesetzt wird, findet die Projektion mehrdarh Gesicht
von Mrs. De Winter statt, auf dem sich der Flicker des Projeliotiss spiegelt. Sie
ist voller Selbstvorwirfe und Angst, ihren Mann zu verlieren. Jstzs Maxim, der
das Bild durch seinen Korper verdeckt und dann den Projektor aaltéltlings steht
Maxim, obwohl er das projizierte Bild mit seinem Korper verdesktbst nicht in der
Projektion, die eigentlich - zum Beispiel auf seinem Gesiaut sehen sein miufite. Es
gibt Zweifel, ob beide Uberhaupt miteinander glucklich sein kénnen. Dennodt ol
Filmvorflihrung fortgesetzt, eine mit Selbstausloser aufgenommeneige zeigt beide
verliebt nebeneinander in einer Gondel. Das projizierte Bild filih zrstenmal in

voller Gréf3e den gesamten Bildraum. Unmittelbar danach folgt der Szenealechs

Die symbolische Ordnung, mit der dieser Familienfilm in dieagee Filmerzahlung
integriert ist, wurde von Hitchcock in einem Koordinatensystergeardnet, das
narrativ in der linearen Folge der drei Teile der Filmprojektion mnedlial zwischen
Bildasthetik und Projektionstechnik operiert. Die drei Abschnitte deelion zeigen
zuerst das im Hochzeitsfilm erinnerte Glick, das zwischen laxid seiner Frau
vermitteln und die nach wie vor bestehende Entfremdung zwischen ihnen kaengensi
mul3. Der zweite Teil thematisiert diese Entfremdung durch cikddr der Projektion
auf dem Gesicht der jungen Frau. Der dritte Teil Uberla3t digebtr Beziehung
zwischen ihnen und das moégliche Glick ganz und gar dem Bild der Erinnéhadg
tatsachlich ist der Kampf, der hier gefuhrt wird, der zwischen rsotieedlichen
Erinnerungsbildern oder Phantomen, solange bis Mrs. Winter sich aallase Stelle
der Bilder setzen und die Phantome vertreiben kann.



Abb. Hitchcock

Der Familienfilm, den das Anwaltsehepaar Adam und Amanda Bonmems&asten,
den Schwiegereltern, Kollegen und Freunden, bei einer abendlichen Einladung
Hause zeigt, hat mit vier Minuten Lange erhebliches Gewichtgesamten Film
(George CukorAdam’s Riboder Ehekrieg 1949 mit Spencer Tracy und Katherine
Hepburn). Der Film ist technisch und &sthetisch auf gutem Amadiettiveau, er
enthalt gute, zum Teil inszenierte Einstellungen und nette Bddidad vor allem ist er
mit gutem Gespur fir Anschliisse geschnitten und enthélt, typischniatedirfilme,
mit viel Liebe gestaltete Titel. Da immer beide Protagonjséelam und Amanda im
Bild sind, stellt einer der Zuschauer zurecht die Frage, wer dendainera gemacht
hat, kurz ein unsichtbarer Dritter hat einen guten Amateurfilm éiper family affair’
des Ehepaars Bonner gedreht. Anlal3 ist der Moment, als die tbtateghek fur eine
Farm bezahlt und das Stiick Land, genannt ,Bonner’s Ruh’, Eigentum der beiden wurde.
Der Titel des Films ist ,Familie Bonner zeigt: ,Hypothek unditdrkeit’ — eine zu
wahre Geschichte®. Die Funktion des Films an dieser Stelleaidt,die sichere
Lebensplanung dieses beruflich erfolgreichen sympathischen Ehepgaazeweisen,
mit einer dem landlichen Milieu entsprechenden Metapher kann man sagé@ben
ihre Schafchen ins Trockene gebracht. Nicht der Film, sondern dguldi der
Projektion ist das, was ihn an dieser Stelle interessant madht Ader gerade die
Anklage gegen eine Ehefrau, die ihren Mann in flagranti erwischt und angeschdssen ha
Ubernommen hat, hat unmittelbar vor der Filmvorfihrung von seinerefiauren, dafd
sie ihrerseits mit feministischem Eifer die Verteidigutey Ehefrau bernommen hat.
Der sich anbahnende Ehekrieg, der spater bis zur voribergehenden Tréembeiglen
fuhren wird, macht sich als Gegenprogramm auf der Seite dehduwsr bemerkbar.
Adam verliert vor Schreck ein Tablett mit Glasern, wahrendyeeeen Projektion sitzt
er finster in seinem Sessel, wahrend Amanda etwas schuldbews¢thtemit ihm
Kontakt aufzunehmen. Einer der Gaste nervt standig mit sog. witkigenmentaren
und sogar der Projektor fangt an, bei einigen besonders harmoniseman Sn haken



und ein paar Bilder sind sogar falsch herum eingeklebt. Der ,w&larailienfilm‘ [&uft
hinter dem Projektor ab, und die Spannung zwischen Adam und Amanda satteint
sogar dem projizierten Film mitzuteilen, der doch eigentlichreia® Glick darstellen
soll. Deshalb fullt das Bild der Projektion auch niemals das gesgmif3e’ Filmbild,
und immer wieder wird von der Projektion zur Gruppe der Zuschauer géschulie
akustisch stdndig anwesend bleibt. Beide zusammen, die Szene vornterddiem
Projektor leisten an dieser Stelle etwas, was auf eine &alanischen Konflikt und
Verso6hnung hinauslauft: Der Familienfilm ist fur die Erinneramgdas, was ,schon
gewesen sein wird® zustandig, das vorweggenommene Glick. Er bewahrt die
Erinnerung an die Gemeinsamkeit, den gemeinsamen Grund und Boden alméninda
einer gemeinsamen Zukunft, solange der Konflikt die beiden Adam undndan

auseinandertreibt. Er ist die vorweggenommene Erinnerung ans Happy-End.

Abb. Cukor

Nur kurz mochte ich noch auf zwei Beispiele fir Grenzphanomene afetidnfilms
im Spielfilm eingehen. Beide Male werden Filme, die nicht imchiein Rahmen des
Familienfilms (als Familienchronik oder Urlaubsfilm etc.) &msen sind, erst im
Nachhinein oder in der Projektion zur ,family affair’. Vielleight es nicht zufallig, daf
in beiden Féllen pathologische Kontexte eine Rolle spielen. In Cl@hderols Film
L'enfer (Die Holle, 1993) wird ein Hotel von einer jungen Familie als
Familienunternehmen erfolgreich gefuhrt, Stammgaste kommen in jédemvieder,
darunter ein passionierter Amateurfilmer, der eines Abends séime dlen Hotelgasten
vorfuhrt. Anwesend ist auch der junge Hotelbesitzer, FamilienvatkiEhemann einer
hibschen Frau. Seine krankhafte Eifersucht hatte die Beziehundnewidem Ehepaar
bereits sehr belastet, durch die Filmvorfiihrung ,coram publico® wedzsm Problem
des Hotels und der Existenz der Familie. Tats&chlich laufen Eivee ab, der eine
zeigt in der Projektion an die Wand die Urlaubsbilder des Filmamsgt®enkmaler
und Freizeitaktivitdten der Gaste, zum Beispiel Bootsfahrten garisbten Parchens



aus dem Hotel, das der Amateurfilmer mit seiner Kamera beabgcimd dabei auch
selbst einmal mit seiner Kamera in seinem eigenen Film kensist). Im Kopf des
Hotelbesitzer geht aber ein ganz anderer Film ab, er projizere $rau und einen
eingebildeten Liebhaber an die Stelle des Parchens und stegferiesart in seine
Wahnvorstellungen, dal3 er am Ende die Filmvorfihrung schreiend labbnd die
Gaste verargert den Raum verlassen. Erst in der Rezeption wirchedgrale
Amateurfilm zum Familienfilm, der dem eiferstichtigen EhemanideBifur seine
pathologischen Wahnvorstellungen liefert. Chabrol unterscheidet den gntejizilm,
der vermutlich auf 16mm Material gedreht wurde und Uber die Ublittekmale des
Amateurhaften hinaus keine technischen Differenzfiguren enthalt, vokrdekhaften
inneren Projektionen des Ehemanns, dal3 diese subjektiven Bilder ,graoftessikod
und asthetisch deutlich zur Ebene des Spielfilms gehdren, also gerddedas
Pathologische auf der Ebene des Amateurfilms als kaputteri&aifiimh wiederholen.
Das mag daran liegen, dal3 Chabrols Filme, die in der burgerlileenfamilie und
absoluten Zweierbeziehung selbst den krankmachenden Ursprung pathotogische
Verhaltens bis zum Mord beschrieben haben, am allerwenigsten bietitdieses
Verhalten auch filmisch auf eine sekundare Ebene zu verschieben umdjraunzen,
die sie vielmehr nutzen, um auf den wahren Wahnsinn der offiziddlelur

hinzuweisen.

Abb. Chabrol

Schliel3lichPeeping Ton{Augen der Angstl959 von Michael Powell), ein Film tber
das Filmen und die Macht des Kamerablicks tUber das gefiimte OBje&htasien, die
im Prozel3 des Fotografierens und des Filmens TransformatiorserLetens ins
fotografische und mehr noch gefilmte Abbild sehen, die vorfotografiscér od
vorfilmisch den Tod zuriicklassen, sind von Balzac (seine Angst vor dergr&fen
Nadar), Apollinaire (Un beau film, 1907) oder Bioy Casares (MoEefindung) uva.
Uberliefert. Das Filmen iRPeeping Tomst auf den Akt des Filmens selbst als Moment



dieser Transformation in der unmittelbaren Verbindung von Filmen undy@iachtet,
die in der Todesangst ihrer Opfer zum Ausdruck kommt und die mediabgeg
Moglichkeit, diesen Akt in der Projektion beliebig oft wiederholen zonkei®. Dieser
Vorgang hat seine andere Seite in der Lust an der Macht Ubd@lidknder mit dem
Vorgang des ,Filmens zum Tode* identifiziert wird. Und wenn diesst jede andere
Moglichkeit, Lust zu erfahren, dominiert, dann kommen die sog. ,Snuff-Mowss’
Spiel, pornographische Filme, oft auf Amateurformaten gedreht, dieMdicht des
Blickes am Tod des Koérpers lustvoll erfahren lassen sollen. Oaig,Fdie sich in
letzter Zeit des Spektakularen dieses Phantasmas bemachggt balbst voyeuristisch
sind, verwundert nicht (Anthony Wallegtumme Zeugjrl995; Joel Schumaché&mm
1999). Der FilmPeeping Tonbelaf3t es nicht bei der Tatsache des ,Filmens als Mord’,
sondern liefert auch eine Begrindung fir die Psychopathologie $&iaeEn und zwar
in einem Film, den er einer jungen Frau, statt sie umzubringeriihvorMan sieht ihn
als Kind in Filmen, die von seinem Vater im Amateurformat zusenschaftlichen
Zwecken gemacht wurden. Wéahrend seiner ganzen Kindheit wurde er van S&iter
mit der Kamera in extremen Situationen beobachtet, vor allem innbligkeen der
Angst, in die ihn der Vater oft genug bewul3t versetzt hat. Al¥/dtar ihn schliel3lich
nach dem Tod der Mutter mit einer neuen Frau verlaf3t, |a@¢rarJungen an seiner
Stelle eine Kamera zurtick. Kein Wunder, dal3 er kiinftig mit der Kaudie Rolle des
Vaters Ubernimmt, den tédlichen Kamerablick jetzt aber auf digeRrachtet, die ihm
den Vater geraubt haben. Die Projektion der Filme des Vatereser dtelle machen
die offentliche Angelegenheit der Verfolgung eines Morders zuragmn family
affair, fur die auch der wissenschaftliche Film noch zum Henfilm wird, zum
Medium der familieninternen Erinnerung an den Vater und die Kindhéitden
bekannten schrecklichen Folgen. Er fuihrt den Film einer Frau vor, dietten kénnte,
indem er sie in die Familiengeschichte einweiht oder sogar egfibeweil sie an die
Stelle dieser Erinnerung dieses Films oder des Filmens iifprtnaten konnte. Es gibt
kein ,Happy-End‘ und das zeigt, dal’ der Film in der Rolle des kanfiiins hier seine
die Vergangenheit fir die Gegenwart harmonisierende Funktion nicht eniflen

kann.



Abb. Powell

Man kann diese Verwendung des ,Amateur- oder Familienfiimd$=iims' auch als
sekundare mediale (Selbst-) Referenz bezeichnen. Die prim&terivieferenz ware
dann die Wiederholung des Mediums als Form auf derselben Ebene empreByenn
in einem Kinofilm im Kino ein Film gesehen wird. Sekundare Refenenziederholen
dagegen das Medium in der Form der Differenz, die sowohl technischuals
thematisch an der Stelle, an der die Filmprojektion stattfindghifisiant ist. So
unterscheidet sich die private Filmvorfuhrung von der offentlichen dess Fder den
privaten Film zeigt. Auch das Bild der Familie ist in dem Hemiilm, der in einen
Spielfilm integriert ist, der eine Familiengeschichte erzammer mit einer mehr oder
weniger grol3en Grenzuberschreitung zum Privaten, manchmal Intimen verbwaden,
von der jeweils zeitgenossischen Referenzkultur abhangt. Die differdes
,Familienfilms im Film* zum ,grof3en* Film wird &sthetisch dir den Charakter des
Amateurhaften und durch Merkmale betont, die fir den Familienfilm kteaistisch
sind, im eigenen Umfeld geduldet, im Spielfilm als Fehler vermdtitund dessen
Absichten unterworfen werden. Technisch ist alles, was unterhalb von z6Gmr#&ilm
gehdren mochte, fur die Spielfilmindustrie nur Spielzeug, wenn dennogte Filit
diesen niederen Formaten verwendet werden, dann muf3 die Distanstatsigrung
deutlich werden. Die Form der Differenz zwischen priméarer whadiredarer Referenz
andert sich, als die elektronische Produktion, Bearbeitung und WiedermgaliBdern
zum Standard der Massenkommunikation geworden ist. Es gibt im PHeripn
Unterschied des Formats mehr zwischen primarer und sekundéareendemg von
Video und anderen elektronischen Aufzeichnungsverfahren, die Techmburistoch
eine Frage des Preises. Die Strategie des Hollywood-Films,gdel3en‘ Film immer
gréRer werden zu lassen, um ihn dem Zugriff des Fernsehens uaddeeen ,kleinen’
Produktions- und Rezeptionsmedien zu entziehen, macht ihn zum Dinosaurier im
eigenen ,Jurassic Park’, wo er schlief3lich von den vielen Kleinentreck® gebracht
werden wird. Das Home-Video Format und schlie3lich digitalenc@ader sind



inzwischen fur alle Ebenen der Bildproduktion geeignet, eine tedtmistrenze
zwischen Familienvideo, Fernsehreportage und (alternativem) Spigfilt es nicht
mehr, was zur Folge hat, daR auch die thematischen Grenzen verwiStiben.
professionell produzierte ,authentische’ Familiengeschichte hat duivAlent im
Familienvideo, das ein Format des Fernsehprogramms gewordearrstehreportagen
auf BetaMax gedreht, haben gegeniber den zufalligen Videoaufnahmen von
Katastrophen etc. durch Amateure den Nachteil, daf ihnen der Touch des Autibantisc
fehlt, den sie mit entsprechenden Figuren des Amateurhaften nachaBeides
zusammen hat das Format ,Reality TV‘ begriindet. Das Kino, de8eggFilm’, hat sich
doppelt mit dieser Situation auseinandergesetzt. Auf der einenvalteas Medium
Video' mit all seinen Moglichkeiten fiir die (postmoderne) Asthater Spiegelung
und Vervielfaltigung der Ebenen und Aspekte eingesetzt, ein Beispiebteven
SoderberghsSex, Lies and Videotap€1989), einer Mischung aus Familien-,
Beziehungs- und pathologischem Pornofilm. Entscheidend ist, dal3 desefidst nicht

auf Video gedreht ist, sondern auf 35mm Farbfilm mit Dolby-Surroired. grol3e
Spielfilm spielt sich noch einmal als Auf3enwelt der Medien-Innaeweldes
Fernsehens, des Video oder Internet auf. Wir sehen durch einen Holhapaatim
hindurch, wenn wir auf die Lugenwelt des Fernsehens in Peter Weinsan Show
(1998) blicken und die Fernsehzuschauer belacheln, die auf diesen Big Brother
hereingefallen sind. Wirklich relevant ist aber die Tatsach&,dila Bilder dieser Welt
inzwischen mit Kameras gemacht werden und von Leuten, die frihen dafre
Familien im Sucher und als Publikum vor dem Projektor hatten. Wenn kpkkea
Unfalle oder Verbrechen passieren, die Concorde explodiert oddmantower des
WTC zusammenstirzen, man kann sicher sein, dafld wenig spater didh@rgestellten
Videos auf dem Markt auftauchen. Der Familienfilm hat seine Grgadtarloren, die
Privatheit als Grenze seiner EinfluBsphare und das Amateur-Fihafdrzuletzt Super-

8), das den Film technisch auf diese Grenze eingeschrankt hat. Das ist jeizt vorbe



