Joachim Paech

Schnittbildet

Concever-vous un saucisson qui n'aurait de godtergu’
tranches et qui cesserait d’en avoir dans le semslad
longueur ? C’est le cas du cinématographe. Coupez |
projection [...] dans le sens de la longueur, le fémiste et
I'ceil ne le déchiffre pas. (Jean Cocteau, La FifPdtomalkj
(Stellen Sie sich eine Wurst vor, die nur in Schailschmeckt
und die in ihrer Langsrichtung aufhort, Geschmagkhaben.
So ist es beim Kinematographen. Schneiden Sie riehion

in Scheiben - denn in der Langsrichtung enthaltdgie Film
zwar, aber das Auge kann ihn nicht erkennen.)

Abb.1,2: Giuseppe Tornatore: Cinema Paradiso

Der Blick richtet sich in diesem Bild aus GiuseppmnatoresCinema Paradisq1988) auf
den Projektionsstrahl im Kino: Der kleine Toté wehdich von den Bewegungsbildern der
Leinwand ab und sieht zurtck auf ihren Ursprung, sve als Lichtstrahl aus einem
fabelhaften Maul herausstréomen. Totdé winscht siclden Ort der Bilder, nicht wo sie auf
der Leinwand in Erscheinung treten, sondern wansiBrojektor ihren Ausgangspunkt haben.
Er wird zum Zauberlehrling in der Projektionskabuerden und die Bilder, solange sie noch
auf dem Zelluloidstreifen sind, beherrschen, besier sich als Bewegungsbilder auf der
anderen Seite in Zeit und Raum ihrer Erzahlungtaefi. Die Kamera des Films, fur die
Aufnahme des Lichts zusténdig, sieht nach oberdanfProjektionsstrahl im Kino, dort, wo
das Licht fur die Bilder auf der Leinwand entstro@bwohl er immer im Kino vorhanden ist,

wird er nur sehr selten wahrgenommen, und jetadsstin nostalgischer Blick nach oben Uber
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die Kopfe des Publikums, die am Ende des Projegsimahls auf die Bilder warten, die er
Ubermittelt. Tornatore weil3, dass dieses Licht ider Kopfen der Zuschauer der Inbegriff
der Magie des Kinos ist. Bewegungsbilder hat esemanch aul3erhalb des Kinos und spéater
auf den Monitoren des Fernsehens, Videos oder dempQter gegeben. Nur im Kino gibt es
einen Raum, in dem zwischen den Bildern des Filndsdem filmischen Bewegungsbild auf
der Leinwand ein Projektionsstrahl die Verbindurggskellt. Wenn es ihn nicht mehr gibt,
wird es auch kein Kino mehr geben, weil der Raumdié Projektion nicht mehr benétigt
wird: Am Ende von Tornatores Film wird das ,CineParadiso’ abgerissen, es gibt nur noch
den Film, der vom Ende des Kinos erzahlt und deesemagischen Ort verloren hat.

Der Projektionsstrahl macht aus einer Folge vorewsgten, einzeln durchleuchteten Bildern
ein Bewegungsbild, er selbst enthéalt weder Bildechnderen diskrete Bewegung, aber er
Ubertragt die Information jedes einzelnen (stehepd&ldes einerseits und der Bewegung
andererseits. Bewegung findet mechanisch zwischeam (@tehenden) Bildern statt und
figuriert als Differenz in ihnen selbst. Beides dvauf dem Weg vom Projektor zur Leinwand
miteinander verbunden oder verkoppelt, die Bildad wie Bewegung. Das macht die
Projektion zum privilegierten Ort der EinBILDung.afh man statt zur Leinwand nach oben
sieht und das tanzende Licht Gber dem Kopf betedchbnn lauft ein anderer Film ab, der
nichts anderes zeigt, als das, was in das Lichillmpthineingelangt und wodurch das Licht

wiederum sichtbar wird:

~Staubkorner und blauliche Rauchkringel, die, saf- und einrollend, in die
Hohe steigen, hangen auch in dem Strahlenbiindsl,ada der Vorfihrkabine
schief3t und von dieser uber die Kopfe der Zuschhumveg auf die Leinwand
fallt. Tanzende Streifen, deren Intensitat von Weg3Schwarz reicht, fegen durch
den Lichtkegel, je nach den Verschiebungen der tBaohaind Lichter auf der
Leinwand. In den kurzen Pausen zwischen der dodearStimme des Sprechers
und den Wellen der Begleitmusik vernimmt man vomeme wie ein standiges
Hintergrundgerdusch das gleichmafiige Knistern deshlshismus des Apparates.
Jeder Verschiebung der leuchtenden oder dunklemestd&aden innerhalb des
Strahlenbiindels entsprechen auf der Leinwand Veranden des projizierten

Bildes.*

Der Blick in Claude Simons Romdamiptycha wendet sich wieder der Leinwand zu, wo sich
das Geheimnis zu enthillen scheint, was auf3er ,L8taub und fimmernder Bewegung der

magische Inhalt dieser Lichtstrahlen ist, ihrer Whe und ihres Flackerns. Der Staub und der

% Claude Simon: Triptychon. Roman. Reinbek 1986033



Zigarettenqualm machen das Licht sichtbar, solageichts anderes als dieser gebiindelte
Strahl ist.

.Der Staub zeigt uns, dass es das Licht gibt. ieah§ der aus der Hohe einer
Kuppel auf den Boden féllt, scheint uns die idealen keinen sichtbaren
Gegenstanden beschwerte Existenz eines reinenslachzeigen, zwischen einem
Atherwind und der unendlichen Fluiditat winzigertial. Natirlich ist dies eine
Fiktion, der Gegenstand ist sehr wohl vorhandenisEder Staub selbst. Doch es
ist eine greifbare Fiktion, oder beinahe, nichtkhoh fassbar, aber ihrem Wesen
nach taktil. Der Staub zeigt uns vor allem, das®ieen tiefen Zusammenhang
zwischen dem Licht und dem Zustand des Schwebeess Ineler-Luft-Hangens
gibt.“*

Diesen Zustand beschreibt Georges Didi-Hubermande Wort ,Superstition’, was im
urspringlichen Sinn Uber etwas stehen heil3t undrgidogben bedeutet. Man denkt an
FlaubertsMadame Bovaryind die Szene, in der sie zwischen den Phantadiersje aus der
Lektire von Romanen bezieht und der Realitat, miger Gestalt von Charles Bovary schon
in der Tur steht und der gleich um ihre Hand ammaltird, im Halbdunkel der Kiche fiur

wenige Minuten in einem Zwischenreich oder Schwabtnd existiert.

Charles ,betrat die Kiche. Emma war drinnen, alvebesnerkte sie zunéchst
nicht. Die Fensterladen waren geschlossen. DuretRdzen des Holzes stachen
die Sonnenstrahlen mit langen, diinnen Nadeln auf-tdesen, oder sie brachen
sich an den Kanten der Mdbel und wirbelten hinauf Decke. (...) Das
Sonnenlicht, das durch den Kamin eindrang, verwiéadiee ruf3ige Herdplatte in
eine Samtflache und farbte den Aschehaufen blaun&mall zwischen dem
Fenster und dem Herd und nahte. Sie hatte keintu¢hlsum, und auf ihren

entbléRten Schultern glanzten kleine SchweiRRpéren.

Das, was Charles Bovary, nachdem sich seine Augedaa Halbdunkel gewdhnt haben,
sieht, ist gerade nicht vom Licht beschienen una&hdmimmt er sehr deutlich die
Schweil3perlen auf Emmas Schulter wahr. Sein Bliek, Emma begehrt, braucht das Licht
nicht, das auf Nebenschauplatze im Bild fallt utid das Halbdunkel (das clair-obscure)
sorgt, in dem Charles seine Emma wahrnimmt. Firri€hawird Emma immer im

Halbdunkel unerklarlich bleiben, wahrend sich Emntasdanken mit den Lichtfaden

* Georges Didi-Huberman: Superstition. In: Petem@ei(Hg.) Ordnungen der Sichtbarkeit. Fotografie in
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verbinden, die verzaubern, was sie beleuchten, sieiétwas enthalten, was die Wirklichkeit
verandert, auf die sie fallen. Fir Emma sind di¢sehtstreifen Projektionen, deren
,Superstitions’ fir sie umso wichtiger sind, je biugender die dumpfe Wirklichkeit ihrer

Ehe flr sie wird.

Im Kino enthalt das Licht der Projektion alles dass sie auf der Leinwand lebendig werden
lasst in phantastisch verschliisselter Form. Maht Seinem blaulichen Schein und seinen
Bewegungen nicht an, was er an seinem Ende, wenndem@ Projektionsstrahl folgt, dort,
wo er auf die Leinwand trifft, in seinem Bewegungslsichtbar machen wird. Er weist den
Weg zum Bewegungsbild, das er im selben Momenttkarest. Er tberbrickt den Abstand
zwischen den mechanisch bewegten Einzelbildern Zédsiloidfilms und dem bewegten
Lichtbild auf der Leinwand. Die Bilderfolge ist adiesem Weg ein pulsierendes Energiefeld,
das die zwei Pole, den Projektor und die Leinwaedyindet.

Alexandre Arnoux hat seinen Schauspieler Maldorfedeasem Weg des Projektionsstrahls
den Ubergang in das Bewegungsbild auf der Leinwgelden lassen. Maldone hatte das
Gefuhl, dass ihn seine Figuren, die er auf derWwaird verkorperte, die lebendige Substanz
entzogen habehDie Rettung vor seinen Schattenwesen, die selaséaben bedrohen, lag
allein in der Zerstérung aller Filmkopien, in dee don ihm verkorperten Figuren auftraten.
Eine Kopie war ubriggeblieben und wurde in einemd{gezeigt, in dem sich das folgende

Duell zwischen der Leinwand und dem Zuschauer Madabspielt:

"Getrieben von einem teuflischen doppelten Verlangemich zugleich

wiederbelebt und Stick fur Stuck sterben zu fuhkewifte ich mir einen Platz auf
der Galerie. (...) Nach einer Stunde, der Film war Ende, fuhlte ich mich

schwinden, ich verlor das Bewuf3tsein. (...) Alszchmir kam (...) schimmerte im
Hintergrund - der Leinwand gegenuber - ein kleingdsreck, aus dem der
Projektionsstrahl und der Larm der Bogenlampe hgezuckt waren. Unsichtbar
hatte ich, festgehalten nur von den blauen Licaliéén, die ganze Lange des
Saales durchquert und mich in der (wei3en) Mauedari verkorpert. (...) Ist die
Leinwand nicht letztlich mein Wohl, mein Vaterlamdgine Heimat, hat meine

Gestalt nicht in Wahrheit nur zwei Dimensionen?"

® vgl. Balzac im Bericht seines Fotografen Nadard&ta Als ich Photograph war. Frauenfeld 1978, 245p-
Vgl. auch Michel Tournier: Véroniques Schweil3tiicHarDers. Die Familie Adam. Erzahlungen. Frankfrt
1985, S.100-115 (Les suaires de Véronique. Ircdgede bruyére, Paris 1978, S. 151-172)
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Kurz bevor die nachste Vorstellung beginnt, kommtze einem letzten Aufbaumen des
Lebenswillens, Maldone wird bewul(3t, dal3 eine weidorfiihrung des Films seinen Tod und
endgultigen Ubergang in die Schattenwelt des Fibmdeuten wiirde, seine vollstandige
Absorption durch die Leinwand; nur ein lethargiscReflex ohne Bewul3tsein wirde von
ihm bleiben. Mit &ul3erster Willensanstrengung @gtles ihm, Feuer zu legen. Das Kino und
mit ihm der Film und sein Widersacher verbrennem,Erzahler wird gerettet, vor dem Feuer
und vor sich selbst. Maldones Kampf mit seinem dggnger im Spiegel der Leinwand hat
zuerst eine photographisch-phantastische Dimensiojl der ‘Andere’ sich als
photographische Spur seines Urhebers von dessestaBaimahrt und den Akt der Fotografie
so lange wiederholt, bis er sein Vor-Bild aufgeztelimat. Das Duell schlief3lich
entmaterialisiert die Kontrahenten, denn nur sKeialdone in das zweidimensionale Licht-
Bild der Leinwand aufgesogen (‘teleportiert’) werdeon wo aus er zuriick auf den Ursprung
des Lichts an der Rickseite des Kinosaales sield. 22rstbérung des Kinos hebt das
Phantasma auf und rettet das Realitatsprinzip fidivhe.

Der Weg Maldones uber die ,Superstition’, die EibBung oder die Magie des Lichts in das
Bewegungsbild der Kinoleinwand unterscheidet sia@semtlich von dem Weg, den Woody

Allens Figuren Tom Baxter und Cecilialturple Rose of Cair¢1985) nehmen, wenn sie von

der Leinwand ins Kino und zuriick gehen.

Abb.3: Woody Allen: Purple Rose of Cairo

Tom Baxter verlasst das Leinwandbild wie eine Biuhmed lasst eine angehaltene
Theaterszene zurick, in die er spater mit Cecllisickkehrt. Der Wechsel beider Seiten
scheint ihrer korperlichen Integritéat nichts anhraka kdnnen. Maldone dagegen bendtigt die
korperliche Transsubstantiation in reine, letztliommaterielle Lichtenergie, um sich dem

Leinwandbild einBILDen zu kénnen. Seine Passage hesvegte Lichtbild Uber den



Projektionsstrahl geht einen anderen, medialen Aleglie Passage von Tom Baxter und
Cecilia von der Buhne in den Zuschauerraum undckueinalog zum Theater. Sie nutzen
einen Schnitt zwischen zwei Einstellungen unmitieNor und hinter der Leinwand und einer
Uberblendung, die den Schnitt mit ihrer Verdoppgluter Bilder verdeckt. Das Bild ihrer
Passage ist ein Schnittbild, das den Schnitt selhsichtbar macht. Beide Verfahren setzen
raumliche Vorstellungen fur ihre Passagen voraes, Rtojektionsstrahl Uberwindet einen
Zwischenraum, der fir die Konstitution des Beweglnides im Kino wesentlich ist (und in
dem das Bewegungsbild fir seine Betrachter sichilral, die in ihm angeordnet sind). Das
Theatermodell aktiviert das Bild der Rampe, dieedrenze zwischen fiktiver und Realwelt
markiert; die Uberwindung der Rampe findet jedocteder filmisch im Schnitt- oder
Zwischenbild der Uberblendufgtatt.

Das Dispositiv des Kinos ist der Ort einer Gleighgkeit unterschiedlicher Modelle des
Sehens und der Sichtbarkeit, die seit der Renaissavo sie sich allmahlich von antiken und
mittelalterlichen Ordnungen des Sehens abgelostrhab der Perspektivkonstruktion fur die
Abbildung der sichtbaren Realitat vorbildlich geden sind. Diese Modelle operieren mit der
raumlichen (dispositiven) Anordnung des Sehens et Sichtbarkeit, flur deren
lllusionsraume der Projektions-(oder Seh-)strahh wmnstitutiver Bedeutung ist. Parallel
dazu hat sich (in der niederlandischen Malereimnkar) ein alternatives Modell entwickelt,
das von der reinen Oberflache der Abbildung ausgebtzwischen Sehen und Sichtbarkeit
keine feste (dispositive) Verbindung herstellt wla$ im Kino keinen Ort haben und erst im
Monitorbild wiederkehren wird.

Die drei folgenreichsten Theorien des Sehens irAdéke haben behauptet, dass sich erstens
von den Dingen kleine Hautchen oder Simulakra ampslie auf das Auge treffen und
sichtbar machen, wovon sie ausgegangen sind (Emasatoder Eidolontheorie bei
Demokrit, Epikur, Lukrez). Zweitens spielte die gt@llung eine Rolle, dass vom Auge des
Betrachters geradlinige Sehstrahlen ausgehen, @ieesiv Spazierstock die Dinge abtasten
und sie am Ort ihres Ursprung im Auge sichtbar reaciber Blick berthrt gleichsam das,
was er sieht (Euklid, Ptolemaus). Die dritte Theatés Sehens seit der Renaissance (Kepler)
beschreibt eine Strahlen-Pyramide, deren Spitz8ahpunkt des Auges liegt und deren Basis
der Kegelschnitt des Sichtbaren ist. Das Licht vgedadlinig von den Dingen an der Basis

des Sehkegels reflektiert und in das Auge projizieer Schnitt durch den Sehkegel ist an

8 Zur Uberblendung vgl. Joachim Paech: Figuratiom®s Zwischen, in: Quiroz, Gustavo; Berthoud-
Papandropoulou, loanna; Thommen, Evelyne; Vogefkis@ma (Hg.) Les unités discursives dans l'analyse
sémiotique, Bern, Berlin etc. (Peter Lang) 1998dxtanalyse in Universitat und Schule, 12), S.53-72



jeder Stelle zwischen den Dingen und dem Auge robginan braucht nur ein Fensterglas
oder ein durchsichtiges Tuch (velo) in den Sehkeg&tufiihren, damit sich ein Bild dessen
ergibt, was sich hinter dem Fenster oder Tuch arBdsis des Sehkegels wirklich befindet
und zu dem der Blick hindurchsehen (perspicerepk&in Raster auf der Scheibe oder dem
Tuch lasst die Schnittpunkte markieren, die fur diegeblich geometrisch richtige
perspektivische Re/Konstruktion des Bildes zugrgetegt werden konnen.

Abb.4: Dirers Dispositiv

Die Simulakrum- oder Eidolon-Theorie des Sehenslsduir die Vorstellungen vom

Zustandekommen des filmischen Bewegungsbildes @wealite noch eine fatale Rolle:
Angeblich ist es die Tragheit der Netzhaut, dieeeschnelle Aufeinanderfolge von
Einzelbildern auf der Leinwand im Auge des Betrachinicht schnell genug abarbeiten und
auseinanderhalten kann und das daher ein Ineingladen und Verschmelzen der Bilder als
Bewegung wahrnimmt. Bei Cabrera Infante liest giels folgendermalRen und in der Form

gehdort es auch heute noch zur filmischen Allgem&nhg:

,ES ist, auch das stimmt, die physiologische Urkathmenheit, dass ein Bild auf
der Netzhaut noch andauert, wenn es bereits vetsalen ist — oder, und das ist
die Erfindung des Kinos, wenn es durch ein andersstzt worden ist™

Die Filmhautchen der Einzelbilder, die zwischenut®l 24 mal das Auge treffen, nachdem
sie von der Leinwand zurtickgeprallt sind, stapeth gleichsam auf der Netzhaut und
ergeben so den ziemlich undurchsichtigen Eindrumk Beweguntf. Auch Vorstellungen
vom Zustandekommen des Wirklichkeitseffekts desoKihis hin zu Doppelganger-Fantasien
Maldones haben in der Simulakrum- oder Eidolon-Tieetbes Sehens ihr Vor/Bild:

° Guillermo Cabrera Infante: Nichts als Kino. FramkMM. 2001, S.10

10 Zur Kritik des Theorems von der Tragheit des Auggls Joachim Paech: Der Bewegung einer Linie folge
Notizen zum Bewegungsbild. In Ders. Der BewegunweLinie folgen ... Schriften zum Film. Berlin 200
S.133-161



»Im wesentlichen ist das Simulakrum nichts andexlesjenes Doppel der Sache,
welches ihr Bild ist. (Bild) eines wandernden Dadgpengreifbar zwar, aber doch
mit gentigend Materialitdt ausgestattet, um sichifestieren zu kénnen.” Es ist
ein ,virtuelles Bild, (wenn es der) Reflex einesj€dts auf einer reflektierenden
Oberflache (ist)*!

Immer wenn die Reprasentation des Gesehenen stibtanteil an dem wahrgenommenen
Objekt hat oder dessen Substantialisierung anligéa Orten moglich zu sein scheint, ist die
Simulakrum- oder Eidolon-Theorie des Sehens ni@ht.w

Die Spazierstock-Theorie des taktilen Sehens nirdag Objekt in der greifbaren Nahe
unmittelbarer Sichtbarkeit wahr. Sie kommt den Malsngen nahe, die den Kamerablick mit
der Beruhrung des Gesehenen verbinden und auf Brepaind Be/Rihrung in der
Identifikation mit dem Blick beruhen. Wenn man winem faszinierenden Blick festgehalten
oder vom bdsen Blick getroffen wird, heil3t das,sdais Sehstrahl vom Auge dessen ausgeht,
der das Opfer fixiert. Das perfekte Modell des prgshenden Kamerablicks, der aus der
Kamera auf das Objekt wie ein Stock gerichtet fisiclet sich inPeeping Tom(Michael
Powell 1959). Die Kamera in der Hand des pathotdgia Morders totet, was sie sieht, mit
der Spitze des Stativs, auf das die Kamera monsemind registriert die Todesangst des
Opfers, das sich selbst im Spiegel neben der KamelMoment des Todes erblickt.

Abb.5: Michael Powell: Peeping Tom

Die Perspektivkonstruktion des Sehens als Kegeidckdnrch das Licht, das von den
Objekten der Realitdt ausgehend auf einen Sehpmnl&uge trifft, hat eine Ordnung des
Sehens geschaffen, die das wahrnehmende, empfang®nge (monocular) mit einer

raumlichen Geometrie des Sichtbaren verbindet.\[@indung zwischen Augenpunkt und

1 Gérard Simon: Der Blick, das Sein und die Ersalmainin der antiken Optik. Miinchen 1992, S.48-49



Dingwelt ist die Augenlinie, die den Weg des Lichtsn empfangenden Auge kennzeichnet
und die Basis fur die Re/Konstruktion des Sichtbaia der Abbildung ist. Die
perspektivisch konstruierten Bilder der Malerei dem auf die Leinwand des Kinos
Ubertragen, wo das Fenster, in dem das Bild alsekebnitt erscheint, weit aufgemacht
worden ist zur lebendigen dahinter liegenden dutokimenden Wirklichkeit. Tatséchlich ist
die Kinoleinwand ein ,velo’ im Sinne Albertis odemn Rasterfenster, wie es Durer verwendet
hat, auf dem sich nur noch eine scheinbar dahiegethde Realitat abbildet, nachdem der
Prozel3 der ,Aufnahme’ beendet ist . Dieses Leinwdddst nur ein Schnitt unter anderen,
ein idealer Schnitt im Fokus der Projektion, in dech viele andere Schnitte moglich sind.
Man braucht nur eine andere Projektionsflache m ldehtstrahl zu halten und sofort wird
sich dort dasselbe Bild (etwas kleiner und unschidfeicht) herstellen. Dieser zusatzliche
Schnitt im Projektionsstrahl hinterlasst auf delgémden Projektionsflache wiederum das
Bild seines Schatteffsund stellt sich somit als ,wirklicher Schnitt’ inscht und Eingriff in

die Sichtbarkeit dar.

Wenn man mit diesen drei Theorien des Sehens vaggedum Kino nach oben zum
Projektionsstrahl Gber dem Kopf sieht, dann kanm reatweder damit die Vorstellung
verbinden, dass dort die kleinen erleuchteten Fimb¢hen zur Leinwand sausen, dort
zuruckprallen und auf die Augen der im Dunkelnesiden Zuschauer treffen, wo sie nicht
nur die Augen substantiell belasten (wovon die Augehmerzen kénnen), sondern auch den
Eindruck einer quasi-materiellen Prasenz der Spmsr Abgebildeten erwecken. Oder man
kann sich vorstellen, dass die Lichtstrahlen died®rholung des Vorgangs sind, mit dem sie
die Dinge der Wirklichkeit vom Kamera-Auge ausgeheabgetastet haben, um sie in das
Auge der Kamera zu transportieren, an dessen Stefladas Auge des Zuschauers in einem
quasi-taktilen Verhaltnis zum Dargestellten die @ginsieht. Schlie3lich kénnen wir uns
vorstellen, dass der Lichtstrahl Gber unserem Kigoh Sehkegel entspricht, dessen Spitze im
Auge der Kamera (resp. des Projektors) sitzt ursdete Schnittbild wir nach dem Modell der
Perspektivkonstruktion wie ein Renaissance-Bild ddalerei anschauen mit dem
Unterschied, dass die Projektion bewegt und jedés ,Bbendig’ ist, das die Projektion
schneidet.

Keine Frage, dass die Schnittbild-Theorie der Sedmpide und Perspektivkonstruktion des
Bewegungsbildes auf der Kinoleinwand heute nochemdne dominante Vorstellung von der

Kinorezeption ist und die beiden anderen ,Theori#veérlagert. Anfang der 70er Jahre hat es

12y/gl. Michael Baxandall: Locher im Licht. Der Sctet und die Aufklarung. Miinchen 1998
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heftige Debatten dariiber gegeberwelche ideologischen Einfliisse die Wiederholueg d
frihneuzeitlichen, burgerlichen Konstruktion desh&es im Modell der monokularen
Perspektivkonstruktion im Bild seiner Sichtbarkein Kino auf die Wirkung der
Kinorezeption hat: Wenn die Perspektivkonstruktiolen Blick des Zuschauers im
Augenpunkt fixiert und dadurch eine Wirklichkeitrt@uscht, die das herrschende Bild der
Herrschenden wiedergibt, bedeutet das, dass mit Blemegungsbild des Kinos die Macht
der lllusion Uber das Auge des Zuschauers in noehstarkerem Mal3e ausgelbt werden
kann, als das mit der Malerei mdglich war. Tatsié&bhgind noch immer alle drei Modelle des
Sehens in Gebrauch, wenn die Bewegungsillusion digt Folge sich Uberlagernder
Einzelbilder erklart, der Sehstrahl taktil wahrgemoen und die Zuschauerposition im

Augenpunkt eines perspektivisch konstruierten Stfilues positioniert angenommen wird.

In einer Sequenz aus Roberto Rossellinis Beilitdzatezzazum EpisodenfilmROGOPAG

(1962) sind leider nicht alle drei Modelle in ihreemerkenswerten Interaktion erkennbar;
hier ist es der Korper, der sich als Schnittbilderhalb der Projektion bewegt und das
projizierte Bild wie eine korperliche Beruhrung dimget. Das ist der seltene Fall, dass der
Zuschauer zugleich Bestandteil des Bildes ist, desich einBlLDet. Der Blick will mit dem

Objekt, das er beruhrt, verschmelzen; das Sehehtmadt der Sichtbarkeit, die es empfangt,
am selben Korper identisch werden, was bedeutets dech der Korper tatsachlich in der
Schnittstelle des Blicks und des Sehens befindetis-Bild. Aber die Vereinigung ist

unvollkommen, sie ist unmaglich, sie hinterlasstler Projektion am Ort des Begehrens des
anderen Korpers ein schwarzes Loch oder einen d@fidas Begehren, das sich mit dem

Blick identifiziert, definitiv von seinem Objektennt.

Abb.6: Roberto Rossellini: lllibatezza

13 vgl. Jean-Louis Comolli: Technique et Idéologien@ra, perspective, profondeur de champ. In : Cakie
Cinéma No 229f, 1971
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Alle Bilder in einer Ordnung des Sichtbarkeit, dieh einem Einschnitt in einen Strom des
Sehens vom Auge zu den Dingen oder von den Dingen Auge verdanken, sind
SchnittBilder. Es ist ihre Eigenschaft, durch diermittlung des Sehens an der Substanz des
Sichtbaren teilzuhaben; sie sind ein Ausschnitt, Abschnitt, ein Abdruck oder eine Spur
dessen, was sie mit ihrer eigenen Sichtbarkeitasgmtieren. Das virtuelle Bild als Schnitt
durch die Sehpyramide ist die Basis fur die Wiedknhg des Sichtbaren als geometrisch
exakte Abbildung.

Die Simulakra oder Eidola sind Bilder, die von deimgen abgeldst, ihre Sichtbarkeit erst
ermoglichen — als Bild. Sind derartige Bilder nicl¢ Fotografien, deren Lichtabdruck der
Spur des Realen sich bis auf die fotosensible Sthies Films fortgesetzt hat? Auch die

Fotografie ist in erster Linie ein Schnitt. Sieagt

»+Abdruck, der durch eine radikale Geste entstebtclal die Geste des Schnitts,
durch den Cut, der sowohl den Faden der zeitlicBemer als auch das
Kontinuum des Raumes durchtrennt. (...) Das Fatohaint somit in vollem Sinn
des Wortes als etwas aus dem Lebendigen Heraususobs, als einmaliger

und singularer Abschnitt:4

Als ein Praparat des Lebendigen fixiert ist dieSesschnitt aus Zeit und Raum doch wieder
beweglich geworden. Das Bild, aus dem Lebendigerausgeschnitten, ist seinerseits
Bestandteil des Stroms von vergleichbaren Bildeawayden, hat sich mit unendlich vielen
anderen Bildern seiner Art in einer Bilderflut dar€otoalben, lllustrierte Zeitungen, Museen
und so weiter ergossen. Was sind sie anderes alstedhnische Wiederholung jener
Simulakra oder Eidola Demokrits, mit denen sich igklichkeit fur uns sichtbar macht,

indem wir in ihnen die Spur des Realen aufnehmen@eferseits ist das fotografische Bild
ein Einschnitt, der eine Wunde hinterlasst. Dulspischt vom Messer, mit dem der Fotograf
arbeitet, ,und jedes Mal, wenn er knipst, wennesns Kamera in Anschlag bringt, (Iasst) er
die Welt ringsum uber seine Klinge springén.Der VerschluB der Kamera ist das
mechanische Fallbeil der Zeit, das aus dem RealenTganche herausschneidet, ein Bild,
das seine eigene raumzeitliche Bewegung bekomime. derartige Vorstellung ist mit einer

Ordnung des Sichtbaren verbunden, die substanzlogiavon ausgeht, dass Bilder dem

abgebildeten Realen etwas entnehmen, eine Spuwerdesas vor der Kamera gewesen ist und

4 philippe Dubois: Der fotografische Akt. Versucteiilein theoretisches Dispositiv. Amsterdam, Dresi#98,
S.157
* Ebd.
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wenn es nur der Staub ist, der sich zwischen Ohjekit (Kamera-)Auge dem Strom des
Sehens eingeBILDet hat. Wenn andererseits Didi-Haobe vom ,Bild als Rif3’ spricht, dann
ist damit der Ril3 im Gewebe der ReprasentationQddnung des Sichtbaren selbst gemeint,
wie er durch die Logik des Traumes etwa irritiereadf das Reale zurtickverweist. Die
erzwungene Darstellung des Traumes zerreil3t dad Bemer Logik des Sichtbaren, deren
Onto-Logik der Bilder eine unmittelbare Beziehurey ®epréasentation behauptet. Und dann
sind es die Bilder selbst, die SchnittBilder, dieder Stelle der Wunde des Realen wie ein
Verband (einpansement du vidgagt René Passer8nfunktionieren und den Spalt mit ihrer

Sichtbarkeit verbinden, der sich in der Reprasemtagetffnet hat.

Von hier aus, d.h. von der Ebene des Dargestellteh nicht vom Schnitt des Bildes als
Ab/Schnitt des Realen definiert sich die Montage &f@ms. Jeder ,Cut’ ist ein Ril3 im
Gewebe der Sichtbarkeit oder Logik der Reprasamates Films, so jedenfalls wurde es von
den Gegnern der Montage und Beflrwortern mi&e en scenéBazin, Leenhardt, Astruc)
empfunden, die das Bewegungsbild der Filmprojektioeder an den kontinuierlichen Strom
der Bilder anschlieen und dem Modell der Ordnuesy Sichtbaren unterordnen wollten, die
der Beruhrung des Blicks und der EinBILDung des eé®shdie Wahrnehmung der
Wirklichkeit zugetraut haben. In diesem Sinne hatiB von Regisseuren gesprochen ,die an
das Bild glauben und jene(n), die an die Realilé@nten’; nur letztere kénnen sicher sein,
dass ihre Bilder an der Ontologie des Sichtbarifmateen. Jede Montagefigur dagegen ist ein
SchnittBild, das den ,Cut’ oder Rif3 mit sich selb®rbindet oder auch umso deutlicher
hervorhebt (deutliche Montagefiguren sind zum Bielspberblendungen). Der Schnitt durch
das Auge in Bunuels Filn chien Andaloy1928) schmerzt deshalb so sehr, weil dieses
Bild auf der symbolischen Ebene (des Abgebildetde) Schnitt des Sehens im Auge

wiederholt, anstatt ihn mit einem verbindlichen &tdBild zu verbinden.

Der Projektionsstrahl des Kinos, ob er nun die tfiah seiner Bilder und ihrer
Differenzmerkmale der Bewegung als Kontinuitat of8lerch in der Montage transportiert, ist
der eigentlich magische Ort des Kinos. Die Ideenateliegend, ihn selbst zum Objekt der
Betrachtung und des Spektakels im Kino zu machendmeses gebundelte Licht, das sich in
einer eigenen Figur her- und darstellt. Anthony Mit®@at 1973 in New York sein Projekt

Line Describing a Coneorgestellt.

'8 René Passeron: Inimages. In : Revue d’Esthétijo&-4, 1978 (‘Collages’), S.42
" André Bazin: Die Entwicklung der kinematographisehSprache. In ders.: Was ist Kino? Bausteine zur
Theorie des Films. Kdln 1975, S.28
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»Line Describing a Conest das, was ich einen ‘solid light film’ nenne. lEandelt
vom projizierten Lichtstrahl selbst statt ihn alsf¥en Transporteur fur kodierte
Information zu behandeln, die dekodiert wird, wesim auf eine Flache trifft. Die
Zuschauer sehen den Film stehend mit dem RickenLeimwand oder wo
normalerweise die Leinwand ware. Der Film beginnt sinem koharenten
Jpencil of light’, wie ein Laserstrahl und entwelk sich wahrend dreil3ig Minuten
in einen vollstdndigen (Licht-)Kegel. (...) Der rail existiert hier in seinem
wirklichen dreidimensionalen Raum. Es gibt ihn nor der Gegenwart, im
Augenblick der Projektion. Er bezieht sich auf nscfenseits dieser Realzeit. Er
enthalt keine lllusionen. Er ist eine priméare, lkesekundare Erfahrung, d.h. der

Raum ist real, nicht referentiell und auch die Zstiteal, nicht referentiell*?

Abb.7: Line Describing a Cone

Die Zuschauer im Raum sind beweglich, je nach $tankt bietet sich eine andere Ansicht
des Lichtkegels. Der Staub im Raum und gelegentlicfarettenrauch ,beleben’ das Licht
und machen den Kegel zu einem eigenen Licht-Kotger.einen ,Film’ handelt es sich, weil
der Lichtstrahl im Projektor erzeugt und bewegtdwind allmahlich den Kegel ,schreibt’ bis
er vollstandig ist. Das ist auch die ,Erzahlungesks Films. Darin unterscheidet sidne
Describing a Conesom Lichtstrahl des Suchscheinwerfers auf einemché&urm oder von
der Inszenierung des Licht-Doms (Albert Speer), ndiégnen es allerdings mehr
Verwandtschaft hat als mit modernen Laserspektakednn sie doch wieder der figurativen

EinBILDung dienen sollen.

18 Anthony McCall: Line Describing a Cone and Relafdhs. In: October 103, Winter 2003, S.42-62, I8et2
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Bevor ich abschlielend zu bestimmten Bildern konwoa, denen ich glaube, das sie einer
anderen Ordnung des Sichtbaren angehéren, métht®ah einmal kurz resumieren, wie ich
bisher SchnittBilder verstanden habe. Bilder sindder Ordnung des Sehens und der
Sichtbarkeit seit der Renaissance ontologisch eriddrgestellten Realitat verbunden in einer
Art gegenseitigen Abhangigkeit. Die Fotografie gtirdiese Logik der Repréasentation in
seinem apparativ hergestellten SchnittBild auf Bemkt als raumzeitlicher Ausschnitt und
Spur des Realen. Als Schnitt verdankt sich das &ieém Einschnitt in den raumzeitlichen
Strom des Sichtbaren, des Lichtes, den es zugudsteAbbildung unterbricht oder wie mit
einem Messer abschneidet. Der Projektionsstrom ino Kviederholt das Dispositiv dieser
Ordnung des Sichtbaren, das Bewegungsbild auf demland ist ebenso ein Kegelschnitt
durch die Sehstrahlen des Projektors wie er das, avealog die Kamera gesehen hat,
wiedergibt. An jeder Stelle des Projektionsstromemn durch einen Einschnitt das
Bewegungsbild wiederholt werden, das die Kinoleingvals ,idealer Schnitt’ zeigt. Auf einer
anderen Ebene funktioniert der Schnitt der Montadet den kontinuierlichen Blick
zerschneidet und das Gesehene neu auf der namatdey Sinnebene kombiniert. An der
Stelle des Schnitts funktionieren Montagefigurere vBchnittBilder, die den Einschnitt
verbinden’. In all diesen Fallen sind SchnittBitdenit einer Logik der Reprasentation
verbunden, die in ihren Bildern eine Ontologie deshens voraussetzt. SchnittBilder
schneiden immer einen Strom, ein Band, eine Vetrigdab zwischen dem Sehen und der
Sichtbarkeit, wahrend sie den Schnitt durch iheees Bild besetzen. Dartber hinaus sind sie
Markierungen ihrer Bilder als Ausschnitt aus eiléirklichkeit, die sie zu reprasentieren

vorgeben.

Fur die ,Ordnung des Sehens in der Neuzeit’ hattiMalay gegenlber der cartesianischen
Konstruktion des Sehens in der Blickpyramide mieitgeometrischen Perspektive durchaus
widerspruchliche  Sichtbarkeitsmodelle  ausgemachtje, d anders als in der
Perspektivkonstruktion, das Subjekt nicht direkt das Bild der Sichtbarkeit (in der
geometrischen Konstruktion des Augenpunktes odemdgéatzlich in der Spitze der
Blickpyramide) binden. Das gesehene Bild und da#d Bies Sehens koénnen sich
unterscheiden. Er zitiert Norman Bryson (Vision aRa@inting) ,Der Bund mit der
Physiologie des Auges des Betrachters wird gebrocimel das betrachtende Subjekt wird
angesprochen als bloRer Vorstellungspunkt, eintswiotpirischer Blick.2® Das Band, das

Bild und Sehen verbindet, ist zerschnitten, dad Bit eine bloRe sichtbare Oberflache, ,auf

9 Martin Jay: Die Ordnung des Sehens in der NeufeitTumult, No 14, 1990, S.47 (zit. Norman Bryson:
Vision and Painting: The Logic of the Gaze. New ela1983, S.112)
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der die vorgangige Existenz einer Welt der Dingg &uf der flachen Leinwand abgebildet
wird. Diese Welt ist vollstandig unabhangig von Besition des Betrachters vor dem Bifd.«
Die hollandische Malerei ist denn auch eher einedkarte als ein Kegelschnitt durch das
Sehen eines Subjektes. Sie verbindet sich mit dessaf, statt an die Unmittellbarkeit der
Wahrnehmung zu appellieren. Sie folgt eher der Kdes Beschreibung als der Evidenz des
Blickes. Das Bild ist beweglicher, weil es kein gedrisches Netz mit einem Betrachter
verbindet, der beide Seiten (wie im Kino) fixidbtiese Beweglichkeit positioniert die Bilder
auf dem Markt der anonymen Betrachter als Kundénsie deshalb strukturell mit der
Fotografie eine Verbindung eingehen, wie Martin dagint, ist fraglich, wenn diese sich im
fotografischen Schnittbild doch wieder ontologiseh den jetzt apparativen Blick im
Verhéltnis zu ,etwas, was dagewesen sein mul3’ kbiiidet.

Diese andere Ordnung des Sehens und der Sichtiyadei sich zum Beispiel in den
Wimmelbildern Breughels ankindigt, scheint sich egegartig im Zusammenhang mit den
elektronischen Monitorbildern des Fernsehens, \4dew des Computers gegen die Ordnung
des Sehens, wie sie im Dispositiv Kino angelegtdstchzusetzen. Das Monitorbild hat in
seiner digitalen Darstellung keine vorausgesetatelogische Verbindung mehr zur Realitat,
deren Reprasentation es ware. Seine Bewegungslaldeder Oberflache haben keinen
Raum, aus dem heraus sie als Projektionen komestitund gesehen werden kénnen. Der
Betrachter ist vollkommen unabhéngig von der Ehtstg des Bildes kontingent mit seiner
Sichtbarkeit zu jeder Zeit und an jedem Ort kontiemh Dal3 diese Bilder auch mit einem
Beamer projiziert werden konnen, ist ein sekund&féekt neuer Bilder in einem alteren
Dispositiv (umgekehrt kénnen auch Filmbilder aufnd8chneidetisch wie auf einem Monitor
betrachtet werden, wahrend erst der Ubergang vomithtodes Edison-Kinetoskops zur
Lumiereschen Projektion den Film als Kinofilm verdicht hat).

Eine interessante Beschreibung der neuen Ordnun&idetbarkeit im Zusammenhang mit
dem Video-Monitor hat m.E. Paul Virilio in seinenuiatz ,Das indirekte Licht* (deutsch
1992) gegeben. Das besondere Merkmal der Videatesn nicht, ,dass es nicht mehr in
der mehr oder weniger aktualisierten ,Darstellueiier Begebenheit bestelit.Das Bild ist
selbst die Begebenheit, wo der dargestellte Ortdmih Ort der Darstellung zusammenfallt
(was Ubrigens auch —auf andere Weisetiime Describing a Conén der abstrakten reinen
Prasenz des Lichtstrahls der Fall war). Ein FuBpadl findet auf dem Bildschirm des
Monitors statt, unabhéngig davon, dass es gleitibzaich an einem Ort der Realitat gespielt

wird, eine Voraussetzung, die erst vom Zuschauadisiert werden mul3, um sogleich wieder

2 Ebd. S. 48
21 paul Virilio: Das indirekte Licht. In ders.: Rastam Stillstand. Miinchen, Wien 1992, S.10
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vergessen zu werden. Die Ubertragung schlieBt bédie im Sinne einer tele-
topographischen Ortlichkeft* zusammen. ,Das Bild der Ortlichkeit*, sagt Virilitolgt ,auf

die Ortlichkeit der Bilder®, was zum ,Niedergang der Theaterauffilhrungs- und
Filmvorfihrraume®* gefiihrt hat. Das Ubertragene Bild, das auch das d&ir Ubertragung
ist, wird nicht als Lichtprojektion analog zum Mddees Sehens sichtbar, sondern als
leuchtende Oberflache, auf der es sich punktusthmumensetzt. Es ist also kein beleuchtetes
Bild wie das Bewegungsbild auf der Leinwand desadsifdas nur schwach auch das Dunkel
des Kinos erhellt), sondern ein leuchtendes Bits die eine Lampe den Raum mit seinem
indirekten Licht erhellt. Indirekt ist das Licht geniber dem Sonnenlicht und seinem
kunstlichen Pendant, der elektrischen Birne. Diedektronische (digital generierte und/oder
Ubertragene) Bild gehort einer anderen ,OrdnungStgsens und der Sichtbarkeit’ an, dessen
Oberflachlichkeit keine ,Schnitte’ mehr zulasstdutaher pradestiniert zu sein scheint fur die
Endlosprogramme des Fernsehens). Sein Licht preduzist einen Raum der Sichtbarkeit,
die den Blick des Betrachters im Raum, der durchBill selbst beleuchtet wird, umschlief3t
und einschliel3t. Daher trifft erst auf das Fernsedie mediale Konstellation zu, was Adorno
vom Kino gesagt hat, dass seine Bilder ,das Bewasstdes Publikums von allen Seiten zu
umstellen und einzufangef“angetreten sind, weil sie keine ,Schnittbilder’hmsind, keine
Ausschnitte, sondern das Ganze als imaginaresiidisum.

*2Epd. S.11

*Epd. S.13

**Ebd. S.18/19

% Theodor W.Adorno: Prolog zum Fernsehen. In: DEisgriffe. Neun kritische Modelle. Frankfurt/M. 197
S.69



