
JOACHIM PAECH

Bilder-Passagen

ln der Passage von den ,alten'zu den ,neuen'Bi ldern, von Malerei,
Fotografie und Film zu Video und synthetischen Bildern der com-
puter-Animation, geht es darum, sich des charakters der Bewe-
gung zu versichern - in den Bildern und zwischen den Bildern -,
die die Bilder hervorbringt und verändert. paradoxerweise muß
man diese Bewegung immer wieder anhalten oder dort untersu-
9!en, wo_sie (scheinbaQ angehalten ist,  um sie analysieren zu
können. Raymond Bellour hat sich in den Bilder-passagen für
etwas interessiert, was er die ,Dazwischen-Bilder' (L'Entie-ima-
g9s) genannt hat, für die Godard einer seiner Kronzeugen ist ( , , tch
glaube, gerade dieses zwischen ist das, was existiert"l). Die fol-
genden sehr vorläufigen Überlegungen haben sich von Bellours
Arbeiten über die ,Bi lder-Passagen' inspir ieren lassen; sie fragen
nach dem Charakter der in Bewegung versetzten Bilder bzw. dim
sich ändernden ,Bi ld von Bewegung' zwischen Fotografie, Fi lm,
Video und synthetischen Bildern.

Der Eingang zur Bilder-Passage . . .

.  .  .  könnte ein bel iebiger Höhleneingang sein ( in platos ,pol i teia,,
in Lascaux, Altamira oder sonstwo). lch beginne noch einmal mit
Rodin2, weil  seine statuen am Beginn dei Beschleunigung des
künstlerischen Materials gleichsam in den starilöchern zu stehen
scheinen. während Momentfotografien, die einen Körper in der
Bewegung ,festhalten',  sie auch aufzuheben scheinen ,,und den
wunderl ichen Anblick eines plötzl ich gerähmten und in seiner stel-
lung wie zu stein gewordenen Menschen gewähren", hat Rodin
der dargestellten Bewegung seiner statue ,Johannes des Täufers,
(Abb. 1) den Ausdruck von ,Dauer'gegeben, der wahren Vorstel-
lung von.!9w9oung: , ,der Künstler ist wahr, und die Fotografie lügt;
denn in wirkl ichkeit steht die Zeit nicht st i l l :  und wen-n es dem
Kunstler gel ingt, den Eindruck einer mehrere Augenblicke lang
sich abspielenden Gebärde hervorzubringen, so ist sein werk
ganz sicher minder konventionell, als das wissenschaftlich ge-
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naue Bi ld ,  wor in d ie Zei t  brüsk aufgehoben is t . ' ,3  Vi r i l io  g ibt  Rodin
recht ,  wei l  d ie  wahrnehmung von Bewegung keine meöhanische
Abbi ldung auf  der  Ret ina sei ,  sondern , ,äuf  natür l iche weise,  in-
dem der Bl ick in Bewegung versetzt wird"a zustandekommt. Der
Betrachter ist selbst in Bewegung und begegnet einem Körper,
dessen oberf läche das ref lekt ierte Licht zur-projekt ion, den Raum
zum Projektionsraum zwischen Betrachter und Statue macht: Die
wahrgenommene Bewegung result iert aus diesen sehr unter-
schiedl ichen sich in einem Zwischenraum der projekt ion uber-
schneidenden Bewegungen.

Der Fi lm besteht aus Reihen mechanisch in Bewegung versetz-
ter Momentfotografien. seine Bewegung ist doppeli ,  söwohl die
mechanische Bewegung der Bi lderfolge im projektor als auch die
proj izierte (wahrgenommene) Bewegung auf der Leinwand. Aber
auch die Erstarrung ist doppelt:  Vor dem objektiv wird eine Folge
von angehaltenen Momentaufnahmen proj iziert und der (wie ,hyp-
notisierte') Betrachter ist an seinen Sessel f ixiert.  Die Bewegung
ist  n icht  in  den Bi ldern,  sondern zwischen ihnen,  ebenso wiä o ie
Bewegung des Lichts zwischen Betrachter und Leinwand für die
wahrnehmung des Zuschauers (man kann es Hypnose, Traum
oder sonstwie nennen) von ihm f igurativ/narrat iv, konstruiert '  wird.

Am Anfang ist die bewegungslose Momentaufnahme; die st i l l -
gestel l te Bewegung ist nur noch ihre abstrakte Bedingung, denn
das ,Leben' kehrt erst mit der kinematogratischen Bewegung in
die Abbildung zurück. , ,Da sieht man zum Beispiel straßenlzeien
zuerst in einer lebensgroßen Fotografie vor sich. wie durch einen
Zauberschlag fangen die Figuren an, auf die natürl ichste weise
sich zu bewegen und bekommen Leben wie in wirkl ichkeit. , ,5 Nein,
schnel ler  a ls  in  wi rk l ichkei t ,  zu schnel l :  Die Kinoreformer zu Be-
ginn des Jahrhunderts woll ten der Raserei der Bi lder schon wieder
Einhalt gebieten: , ,Beim Kino werden die szenen infolge der tech-
nischen Bequemlichkeit der Vorführung viel zu schneli-und unver-
mittelt  aneinandergereiht. Die Bi lder springen vielfach geradezu
ineinander über. (Es wird) dem Gehirn däs Zuschaue-rs etwas
zugemutet, was es unter normalen Verhältnissen gar nicht leisten
kann."6 Menschen,  d ie gewohnt  s ind,  vor  Gemälden stehend über
Bi lder  nachzudenken,  f inden für  lhre Bl icke keinen Hal t  mehr.  Am
Eingang zur Bi lder-Passage rufen die Zurückgebliebenen ,Haltet
das Bi ld! '  und fordern, , ,daß zwischen die bewägten Bi lder zuwei-
len unbewegte eingeschoben werden, damit nulen und Geist ein
wenig rasten können. An die Stel le der Diaposit iüe, die ein ruhiges
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Bild geben, könne auch das zeitweil ige stehenlassen des Fi lms
treten."7 Einmal in Bewegung versetzt,  sind die Bi lder nicht mehr
anzuhalten; das Bewußtsein, daß eine aus Einzelbi ldern zusam-
mengesetzte Bewegung auch wieder auseinandergenommen
werden kann, wird vom Strom der Bi lder ebenfal ls fortgespült.
.  l lgmar Bergman (PERSONA, 1966) hat die passage dei gi lder
im Projektionsl icht noch einmal anlaufen lassen: lm Apparat zuckt
das Fi lmband von Sti l lstand zu Sti l lstand und durchzieht mit seiner
mechanischen Bewegung den Lichtbogen. lm aktuel len Kinopro-
je.ktor, im dargestellten Kinoprojektor (Apparat im Apparat) und als
Fi lmgeschichte der  pro j iz ier ten Bi rder  (der  ,F i lm' im Fi lm,  ze igt
gezeichnete Bi lder im Praxinoscope von Reynaud, wo das Bih
noch gefahrlos angehalten werden kann, danach Ausschnitte aus
einem slapstickf i lm) (Abb. 2-5). Dann wendet sich der Bl ick vom
lnnern des,Basjs-Apparates '  (Baudryt )  um zum,Disposi t iv '  (Bau-
drye : In einer Drehung um 180" f indet dieselbe tastende Bewe-
gung eines Jungen zuerst in Richtung Zuschauer/projektor nun
das ,Gesicht '  der Leinwand bzw. auf der Leinwand das Gesicht
einer Frau (über das das Gesicht einer zweiten Frau geblendet
wird. Der Fi lm wird von der ldenti f ikat ion dieser beiden Frauen
handeln). Der ort der Drehung ist das kinematografische Dispo-
sit iv, sein Drehpunkt der ort des Zuschauers, von dem aus sein
Blick dem des Jungen folgt.  (Abb. 6-9) Das Disposit iv bleibt ein
,Gefängnis für den Blick' ,  solange der Apparat funktioniert;  Berg-
mans Fi lm PERSONA is t  zu Ende,  wenn der  F i lm ( im Fi lm) aus
dem Projektor läuft und der Lichtbogen err ischt.r0 (Abb. 10)

(Bergmans Blick in die apparative passage der Bi lder zeigt nur
das ,Bi ld vom Bild' ,  nicht aber das ,Bird vornTon', die Tonspu-r, die
ebenfal ls den Projektor durchläuft.  Sie befindet sich auf demsel-
ben Band, das ruckweise mit 25 Arret ierungen in der sekunde vor
dem objektiv vorbei läuft:  Diese diskontinuierl iche Bewegung
schlägt in den Schlaufen vor und hinter dem objektiv [dem 

-gi lo--

kanal l  wel len,  um gle ich danach in  ruhigem Fluß am Licht  für  d ie
Tonabtastung vorbeizulaufen. D. h.,  daß der Ton im Gegensatz
zum Bild schon als abgetastete Spur im Apparat jene Koit inuität
der f l ießenden Bewegung bekommt, die das Disposit iv anfül len
und vor  a l lem als  F i lmmusik zu e inem kont inu ier l ichen,  a l le  Mon-
tagesprünge verklammernden Raum-Zeit-Erlebnis machen wird.)

(Le D6filement:) ,,Du befindest Dich im Dunkeln, in diesem Zwielicht, in
dem die Klarheit zum Traum wird, den Du herbeiholst; Du formst diesen
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immateriel len Körper der Fikt ion, der Dir wieder entkommt, nach Dei-
nem Maß. Du gibst al inrähl ich dieser Faszination des ,anderen Fi lms'
nach, dieses virtuel len Fi lms, der zugleich umfassend und zerstückelt
ist,  der sich ständig uberlagert,  ebenso wie sich sein ,Unbewußtes,
endlos nach Deinem forrnt. Wenn es schon so schwierig ist,  einen Fi lm
anzuhalten, glaube ich, dann deshalb, weil  es auch schwierig ist,  wenn
man einmal damit angefangen hat, wieder darnit  aufzuhören, anzuhal-
ten und die Unterbrechung dem beabsichtigten Zweck zu unterwerfen."
(, ,D'une histoire"l1)

Die Gefährdung der kinematografischen Bewegung folgt nicht nur
aus dem Anhalten des Apparates, wenn der Fi lm reißt oder
schmort, sondern sie l iegt auch im Blick des faszinierten Zuschau-
ers,  für  den oder  durch den d ie Bewegung angehal ten wird:  Der
(erot ischen)  schaulust  wi rd d ie Dynamik der  Bewegung zugun-
sten der Ausstel lung (von Tei len) des proj izierten Korpers göop-
fert l2; auf der anderen (Zuschauer-)seite ,droht '  der fasziäierte
Bl ick d ie Bewegung anzuhal ten: , ,Der ,böse'  B l ick is t  das fasc inum,
das, was durch seine wirkung die Bewegung stocken läßt und
buchstäbl ich das Leben ertötet."13 (Abb. 11-12)
. Ab_er die größte ,Gefahr'  für das kinematografische Kontinuum

der Bewegungsi l lus ion bedeutet  das Eingre i fen des c inephi len,
der bereit  ist,  den Gegenstand seiner Liebe zu zerstören, um sich
ihm auf  se ine weise analy t isch nähern zu können.  Auf  der  suche
nach dem ,anderen Fi lm'wendet  er  s ich ab vom ,Bewegungs-Bi ld '
(Deleuze) der Leinwand-Projektion zurück zum ,Apparat, und ist
bere i t ,  den Körper  des Fi lms zu zerschneiden (opt isch oder  ch i r -
urg isch,  was auf  dasselbe h inausräuf t ) ,  um das ,objekt  se iner
Begierde ' ,  den ,anderen Fi lm'  jensei ts  des Döf i lements zu erhal -
ten la.  Das Begehren is t  das g le iche,  wenn Doinel  und sein Freund
ein schaukasten-Foto stehlen (LES 400 coups, Truffaut 195g)
oder  wenn der  F i lm aus dem Kino gehol t  und auf  den Schneide-
t isch gelegt  wi rd (Abb.  1B-14) .

Der  Bl ick war  n icht  weniger  magisch a ls  der  hypnot is ier te Bl ick
auf die Leinwand; stotternd hatte der Fi lrn sein (wessen: des Autors,
des Betrachters, des Textes?) ,unbewußtes'preiszugeben, das in
den Lücken zwischen den Bildern als zusätzl icher/eigäntl icher pro-
duktiver sinn vermutet wurde. Merkwürdig genug, der Text des
Films ,selbst '  (seiner oberf läche) hatte sicl ' ials ,unäuff indbar, ls er-
wiesen,  d ie Bewegungs-Bi lder  a ls  n icht  z i t ierbar .  Aber  b i lden n icht
Fi lme an der oberf läche ihrer Texte längst intermediale serien, in
denen s ie s ich austauschen?10 Dieses Changieren an der  ober f lä-
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che sol l  jedoch gerade zum (vorläufigen) Sti l lstand gebracht wer-
den, um darunter dem ,anderen Fi lm'zur Art ikulat ion zu verhelfen,
seinem (psycho-)analytischen Text, in dem Fotogramme wie Reste
der Oberf läche des Phänomens zurückgeblieben sind, um Be-
standtei l  dieses geschriebenen Textes zu werden, der erst über die
wesentl iche Tiefenstruktur eines Fi lms Auskunft geben sol l .  Die
Bilder-Passage ist abgebrochen, sie kann auch nicht in wenigen
Fotogrammen,aufgehoben' werden. Starfotos etwa bewahren ihr
Faszinosum nur, wenn sie auch die Erinnerung an die Bi lder-Pas-
sagen bewahren: , ,Auch die Dämonie ist weniger eine Mittei lung der
Fotografie als der Eindruck der Kinobesucher, die das original auf
der Leinwand erfahren."17 Roland Barthes dagegen hat dem Foto-
gramm einen eigenen, dri t ten Sinn zugestanden: , ,Wenn nun das
eigentl ich Fi lmische (das Fi lmische der Zukunft) nicht in der Bewe-
gung l iegt ,  sondern in  e inem dr i t ten,  unaussprechbaren Sinn"18 ,
der das unbewegte Bi ld des Fotogramms nicht an die f i lmische
Bewegung rückbindet, sondern auf den ,diegetischen Horizont 'der
f i lmischen Fabel (das narrat ive wissen des Zuschauers) ruckproj i-
ziert.  ln diesem Sinne,, l iefert uns (das Fotogramm) das lnnere des
Fragments" le ,  wei les n icht  auf  andere Bi lder  und deren Kont inuum,
sondern auf den gemeinsamen imaginären Raum venrveist,  an dem
das Fotogramm (mehr als irgendein zufäl l iges Kader) ,Tei l '  hat.
Dieser Raum ist der lnnenraum der Bi lder-Passage. In ihm entzieht
sich das Fotogramm dem ,hysterischen Funktionieren' (das der
Fi lm ist) und vol lzieht eine Art Perversion, indem es sich als , tableau
vivant 'wieder  der  Skulptur  annähert .  Es macht  aus der  ,E inbi ldung'
eines ,funktionierenden Systems Fi lm' wieder eine zugängliche
Vor-Stel lung vom (lebenden) Bi ld.20

In den Momenten, in denen die abgebildete Bewegung des
Films zum sti l lstand kommt, sterben die lebenden Bilder, obwohl
das Filmband nach wie vor ruckweise am objektiv des Projektors
vorbeizieht. Die Fi lmgeschichte hat mit derart igen Stehkadern an-
gefangen, wenn der Fi lm in den Projektor eingelegt wurde und das
erste Bi ld noch für einen Moment st i l l  stand, bis der operateur mit
der Kurbel den Fi lm in Bewegung versetzt hat. Fast unbewegte
,Establ ishing shots'  an Fi lmanfängen erinnern an diese f i lmge-
schichtl iche Primärerfahrung. wenn Serge Daney das ,,Anhalten
auf dem Bild in der Tat einen virus"21 nennt, dann ist damit ge-
meint, daß zunehmend Fi lme nicht mehr beendet werden, indem
zugegeben wird, daß der Traum aus, zu ENDE ist,  sondern indem
man Fi lme den Kältetod des ,eingefrorenen Bildes' sterben räßt
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(was mi t  dem dig i ta l is ier ten e lekt ronischen Bi ld  um so le ichter  zu
machen ist).  Es kann kein Fotogramm eines derart getöteten Bi l-
des geben,  wei l  es doch wieder  nur  e ine Momentauinahme einer
in der Fotografie f ixierten Bewegung wäre, die nichts davon zu
erkennen g ibt ,  daß s ie bere i ts  e ine im Fi lm angehal tene Bewe-
gung is t  (umgekehrt  kann man sagen,  muß der  F i lm angehal ten
werden, damit ein Fotogramm einer im Moment stehenden Bewe-
gung entstehen kann, ein Kader herauszufotoqrafieren oder her-
auszuschneiden etc . )  wenn dennoch d ie Abbädung der  Schluß-
e inste l lung von Truf fauts LES 400 CoUpS, d ie in  e inen berühmt
gewordenen (,eingefrorenen') stehkader mündet, die gewisse
Faszination des Fotogramms hat, dann weil  das Fotogramm zu-
sätzlich zu der eingefrorenen Bewegung eine Momentaufnahme
der körnigen oberf läche der nach wie vor bewegten ,Haut'  des
Fi lms is t  (Abb.  15-16) .  Jean cocteau:  , ,Auch der  angehal tene Fi lm
enthäl t  noch d ie Bewegung,  d ie der  F i lm is t  und ihn von der  Fo-
tografie unterscheidet"22, und es ist dieser unterschied, der im
Fotogramm auch des angehaltenen Birdes, im ,Tableau vivant '
lebendig werden kann.

Dieses Fotogramm hat zwei seiten, die eine weist zurück auf
den (d ieget ischen)  s inn,  den es i l lust r ier t  (während ihn der  F i lm
selbst  gemeinsam mi t  dem Zuschauer produzier t ) ,  d ie  andere
weist voraus auf andere lnnenräume von Bilder-passagen, die
nicht  mehr nur  in  den Kinos ,ablaufen '  und mi t  denen es s ich
austauscht in dem Maße, wie Bi lder aus Fi lmen freigesetzt werden
und a ls  Zeichen ihrer  se lbst  f lo t t ieren,

Die Bi lder-Passagen des Diaposit ivs Kino bewegen ihre Bi lder
um einen Zwischenraum herum oder genauer, es ist dieser Zwi-
schenraum, der  ihre produkt ive Bewegung ausmacht .  Die Bi lder
s ind unbewegte Fragmente ihres Innenraums (Bar thes) ,  auf  den
sie verweisen,  n icht  auf  den ,F i lm' .  Der  Zwischen-  oder  lnnenraum
als Bewegung zwischen Posi t ionen der  Bewegungslos igkei t  (des
einzelnen Kaders vor dem objektiv des projektors und des Be-
trachters vor der Leinwand, die ,zunächst 'ebenfal ls unbewegt/un-
befleckt ist) ist die Bewegung der passage zwischen den Bildern
(das lnterval l  nach Vertov; die wesentl iche bedeutungsproduktive
Differenz etwa im sinne Baudrysz3); die Bewegung zwischen Ein-
stel lungen ist dieselbe wie die zwischen Kadres, an cjenen sie sich
ablösen,  uberb lendungen s ind symbol ische Bi lder  der  Ausdeh-
!ung dieses Bewegungsraumes zum (zeit l ichen, narrat iven)
spie l raum. An d iesen Ste l len beginnen d ie Bewegungen in  den
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Zwischenräumen selbst zu Bi ldern zu werden. In pERSoNA ist
es nach dem umschnitt  um 180", der die Bewegung im Disposit iv
repräsentiert, die Überblendung zwischen den desiöhtern d'er bei-
den Frauen, die_ Bergman als i /arkierungs-Bild für diesen spiel-
raum vorstel l t .  Dieser Zwischenraum der Bewegung (als Innen-
raum mit Bl ick auf die Gesichter als die Landschaftän, in denen
der Fi lm das psychische Geschehen sich primär ereignen lassen
rylld) ist der ort der Passage zwischen Foto, Film und den ,neuen
Bildern',  er ist es, der zunehmend selbst zum (Zeit-)Bi ld (Dele-
uze24) wird. Stephen Heath hat an Merleau-ponty erinnert, der wie
vor ihm Manet, Ri lke u. a. davon gesprochen hat, daß sich die
weltsicht , ,radikal verändern (würde), wenn es gelänge, die Zwi-
schenräume zwischen den Dingen wie die Dinge sötost zu se-
hen."2s ratsächl ich werden die ,neuen Bilder'  diese Zwischen-
räume besetzen. Die ldee jedoch, daß sich der Bl ick auf die Zwi-
schenräume, auf einen im sinne der Fikt ion ,negativen, Raum
,nach außen' auf eine wirkl ichkeit öffnen könnte, iJt selbst i l luso-
r isch: Der Grund zwischen den Gestarten der Bi lder ist wieder ein
Bild, das al lerdings seit  dem Film ein Bewegungs-Bild und seit
den ,Neuen Medien 'e in Zei t -B i ld  is t .

Zwischen-Bilder

Godards Medienarbeit seit  dem Beginn der 70er Jahre (und nach
dem vergeblichen Versuch, mit Tour vA BIEN, 1 g72, zir mise en
scöne der vor-f i lmischen ,Bühne' Brechts zurückzukehren) würde
ich in drei Phasen untertei len: zunächst die Erfahrung, daß es hier
und anderswo unmöglich ist,  mit Bi ldern etwas andeies als Bi lder
und mit Tönen etwas anderes als Töne darzustel len, sie lenkt sein
Interesse entschieden auf die Bewegung zwischen den Bildern.
Die Kamera ist in der berühmten (wieder üor-f i lmischen) Inszenie-
gng einer Bi lder-Passage auf die (unbewegten) Bi lder und die
Bewegung ihrer Träger in Richtung Kamera gerichtet, ihre Bewe-
gung ist zwischen ihnen als Bi ldung einer Bi lderkette als (Sinn-)
Kette und zugleich Verdrängung jedes Bildes durch das nächste
(lcl  ET AILLEURS, 1974) (Abb. 1T-18). weder das eine Bitd noch
das andere, sondern.die Bewegung zwischen ihnen, ihre Kopula,
das UND ist entscheidend. ,,was bei Gooard zählt isi nicht 2 oder
3, oder egal wie viel;  was zährt ist das uND, das Bindewort uND.
Das wesentl iche ist der Gebrauch, den Godard von dem uND
macht."26 (Abb. 19-20) wie im stummfi lm macht er es zunächst
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zu e inem stat ischen Schr i f t -B i ld ,  das mi t  se inem Moni tor-Körper
e ine Bühne a ls  vor- f i lmischen Bi ld-Raum hat .

Daß es um den Zwischenraum zwischen Bi ld-Körpern geht ,  wi rd
dann in  NUMERO DEUX (1975)  noch deut l icher ,  d ie Bi lder fabr ik
agiert durch diese Körper zweier Monitore wie die Sexfabrik durch
die Geschlechter  oder  d ie ökonomische Fabr ik  durch d ie Körper
ihrer  Arbei ter .  Die Bi ld-Körper  der  Moni tore,  d ie auch Schr i f t  ab-
b i lden,  führen vor  der  Kamera auf  der  vor- f i lmischen Bühne ihr
Theater auf ,  ihr Zwischenraum wird zum Theaterraum, das UND
zu e inem Agenten auf  der  Bühne der  Bi ldkörper ,  deren e lekt roni -
sche Bi lder  a l lerd ings längst  zu puren Oberf lächenbewegungen
geworden s ind.  Schl ießl ich s ind es d ie ,neuen Fi lm-Bi lder '  der
Slow-Mot ion-Bewegungen sei t  SAUVE QUI PEUT, LA VIE (1979) ,
d ie a ls  f i lmische Indices für  d ie Bewegungen zwischen den Bi ldern
funkt ion ieren,  s ie  s ind zu wirk l iche Bi ldern für  d ie Bewegungen
der Zwischenräume geworden.  Diese Bi lder  von Bewegung zwi-
schen den Bi ldern s ind Zei t -Bi lder  im Sinne von Deleuze.  lm Raum
der abgebildeten Bewegung werden zusätzl iche Bi lder angehäuft
(was den Slow-Motion-Effekt produziert),  die nicht mehr diese
Bewegung in  d iesem Raum, sondern e inen Zei t -Raum darste l len,
der  mi t  dem abgebi ldeten n icht  ident isch is t ,  sondern e ine e igene,
f i lmische Zei t  behauptet ,  d ie  von den zusätz l ichen Bi ldern,  Zei I -
B i ldern,  repräsent ier t  wi rd.  Auch s ie lassen s ich n icht  mehr im
Fotogramm abbilden (bestenfal ls als Chronofotografien Mareys),
weil  sie bereits Bewegungsfotogramme sind und deren ,dri t ten
Sinn '  unmit te lbar  f i lmisch ausdrücken:  Bel lours Buch über  d ie ,Da-
zwischen-Bilder'  ( ,L'Entre-lmages') schmücken Fotogramme von
Nathal ie Bayes Radfahrt in den schweizer Bergen und im lnnern
des Buches werden zusätzl iche Serien von Kadres dieser Se-
quenz abgedruckt; aber was zeigen sie anderes als die Moment-
aufnahmen e iner  Radfahrer in  in  Bewegung? (Abb.  21)  Wei l  es
aber auf diese dargestel l te Bewegung gar nicht ankommt, sondern
die Bewegung zwischen den Bi ldern,  d ie d ie Bewegung des Fi lms
als ,verlangsamtes Bi ld'  ist,  kann sie außerhalb des Fi lms nicht
repräsentiert werden. Sie kann auch nicht zi t iert werden außer als
x-bel ieb ige Zei t lupenverwendung in  anderen Fi lmen.  ln  der  Zei t '
lupe kommt eine ,,völ l ig neue Strukturbi ldung der Materie zum
Vorschein"; es handelt sich nicht um bekannte Bewegungsmotive,
,,sondern sie entdeckt in diesen bekannten ganz unbekannle"ZT,
Bi lder  eben für  d ie b is lang unsichtbare Bewegung zwischen den
B i lde rn .
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Deleuze hat der Gefahr, die von derart igen Bi ldern der Bewe-
gung zwischen den Bildern ausgehen kann, als Kristal l isat ion be-
schrieben2s. Nicht das Anhalten der Bewegung oder die materiale
Zerstörung des Bi ldkörpers ist mehr gemeint, sondern die kristal-
l ine Zersetzung der Zeit im Bild als Angrif f  auf die Zeit zwischen
den Bildern. Zeit-Bi lder, wie Deleuze sie definiert,  entstehen in
den Brüchen der kontinuierl ichen Bewegungsbilder, sie suchen
ihren Sinn n icht  mehr a l le in  in  ihrer  Aufgabe,  e inen kont inu ier l i -
chen (Erzähl-)Raum vor einem konsistenten diegetischen Hori-
zont erfahrbar zu machen, sondern operieren mit dem Gegensatz
von (im Raum dargestellter) Bewegung und antizyklischer zeit-Er-
fahrung, die im Zeit-Bi ld selbst dargestel l t  werden kann, dessen
Gefahr eben die Kristal l is ierung ist.  Das Ende von Godards Fi lm
SAUVE QUI PEUT, LA vlE verbindet die kristal l ine Form des
Zeit-Bi ldes mit dem Tod im Bild für die Hoffnung, daß das Bi ld
gerettet werden kann (Sauve qui peut, I ' image:). , , jedes Bi ld kann,
könnte, jederzeit  anhalten, Fragment werden. (.  .  .)  paradoxer-
weise ,s toppen'd ie angehal tenen Bi lder  n icht  ( les arräts  ne s 'ar -
rötent pas) und verhindern die Unterbrechung, die das Bird
braucht, um seine falsche Vollständigkeit zu erlangen." (, ,Moi, je
suis une image"zs;

Die Bi lder der Bewegung zwischen den Bildern haben, meine
ich, in Godards Bi ld vom Himmel mit einem Kondensstreifen, der
sich dem Himmel einschreibt, das gült ige Markierungsbild gefun-
den (Abb. 22).Dieses Zwischenbild zwischen denjenigen, die es
in einem Text zu einem Gewebe verbinden wird, ist das reine
(nicht kr istal l ine) Bi ld von der produktiven/operativen Bewegung
zwischen den Bildern an der textuel len oberf läche des Fi lms. Es
repräsentiert die f i lmische Kopula nicht nur auf der Ebene des
Films, sondern auch als Tätigkeit des Zuschauers, der sich den
Bilderteppich des f i lmischen Textes selber zusammennähen muß,
wenn er  ihn lesen wi l l .3o

ln dem Moment ,  in  dem die Bi lder  der  Bewegung zwischen den
Bildern erkennbar werden und ,an die oberf läche' treten. wird
deutl ich, daß es nie etwas anderes als diese oberf läche gegeben
hat, daß die Vermutung, einen Text unter dem Text, einen ,anderen
Film' unter dem Film heraufholen zu können, indem man die Bi lder
anhält und zwischen den Bildern durch ihre Lücken hindurchsieht,
l l lusion ist.  ( , ,Es gibt keine originären Bi lder, sondern nur immer
schon Bilder"31). Dagegen hat sich der Betrachter längst in diesen
Lücken, diesen Bewegungen zwischen den Bildern eingenistet,
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es is t  d ie  Posi t ion,  in  der  s ich d ie Bewegung zwischen Zuschauer
und Leinwand mit der zwischen oen bito-ern verbindet: Buster
Keaton 's  ,Sher lock Junior '  wi rd unsanf t  von Einste l lung zu Einste l -
lung geschleudert,  wei l  die Brüche der räumlichen Moitage seine
Posi t ion s tändig verändern ( in  der  szene,  n icht  im Bi ld) .  E in Fo-
togramm, das { iese Bewegung zwischen den Bildern repräsentie_
ren woll te, müßle den steg zwischen dem letzten der vorange-
gangenen und dem ersten Kadre der  neuen Einste l lung abbi ldän,
das eigentl iche operationsfeld des Zuschauers also, däs unsicht-
bar gebl ieben ist,  der ort,  wo er f i lmisch ,verstehen; muß, was in
der Passage der Bifder und zwischen Apparat und Disposit iv vor
sich geht.

Passagen im lnnenraum der leuchtenden Bilder

Die ,neuen' elektronischen oder gar synthetischen Bilder von Vi-
deo bis zur computer-Animation haben al les verändert,  was die
Passage der Bi lder des Fi lms ausgezeichnet hat. wenig Javon
kann b isher  genauer gesagt  werden,  wei l  e ine gelegent l ic t  zu den
neuen Bildern distanzlose (und das heißt doöh: äszinierte und
faszinierende) phi losophische phantasie, weil  verspielter Medien-
Aktionismus und kulturkri t ische Verachtung ihrem ernsthaften
theoretischen Verständnis bisher hinderl ich lewesen sind. Ray-
mond Bellours vorgehen, die passage der (technischen) Bi lder
von der Fotografie über den Fi lm bis zum Fernsehen und video
(und darüber  h inaus)  zu ver fo lgen,  scheint  mir  b is  heute der  v ie l -
versprechendste weg zu sein, zumal wenn es weniger um eine
Entwicklungsgeschichte der technischen Bilder (mit Säitenbl icken
auf die Kunstgeschichte) und viel mehr um konkrete Beobachtun-
gen geht ,  d ie  e inem immanenten Model l  fo lgen,  e iner  ,doppel ten
schraubenbewegung'32 zwischen unbewegtän und bewegien Bi l-
derl .Bewegungsmomenten in unbewegten, st i l lstand in-beweg-
ten Bi ldern.  Aber  d iese schraubenbewegung endet  h ier  oder  ver-
ändert vol lkommen ihren charakter, denn äs ,,scheint, daß das
elektronische Bild wahrhaft neu ist" und seine entscheidende Dif-
ferenz zu den bisherigen Bildern darin hat, , ,daß es auf der vol l-
ständigen Zerstörung der fotografischen Analogie beruht,,33, die
bisher die Grundlage und selbstverständl iche Vöraussetzung be-
wegter und unbewegter Repräsentation gewesen ist (auch üenn
1.9 ,?nqlog' zur Abstraktion in der Malerei vom experimentel len
Film in Frage gestel l t  wurde).
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Zurück zur Bilder-Passage ist ein ortswechsel angesagt. Das
Kino, dessen apparative und disposit ive Fixierungen ole f i lmiscne
ll lusion der Bewegung hervorgebracht haben, ist f tr  diesen Zweck
funktionslos geworden (,,wir haben immer gefühlt,  daß der Ki-
no/Fi lm, diese spätgeborene Kunst, einmal verschwinden würde,
wie sie aufgetaucht ist,  zufäl l ig, durch eine technische Krankheit,
eine plötzl iche tödl iche Krise"3a.) Die ,neuen Bilder'  sind ubiquitär,
ihre Beweg-ungen sind ohne bestimmte Richtung in bel iebigen
Räumen.,,was man radikal in Zweifel ziehen muß, ist das prinzip
der Referenz des Bi ldes, jene strategische List,  mit der es immer
wieder den Anschein erweckt, sich auf eine reale welt,  auf reale
objekte zu beziehen, etwas zu reproduzieren; was ihm logisch
und chronologisch vorausgeht."3s Nicht nur, daß die neuen Bilder
die Analogie nicht aufgegeben haben (,,die technischen Bilder sind
nicht_[wie der gesunde Menschenverstand glaubt] spiegel, son-
dern_Projektionen, deren Programm es ist,  wie spiegei zuLrschei-
nen"36) sie haben sie überhaupt erst ermöglicht, 

-nicht 
als ihre

(fotografische) Bedingung, die womöglich experimentel l  unterlau-
fen werden müßte, sondern als ihr Kalkü1, als eine ihrer (experi-
mentel len) Aufgaben (die Flusser als die Verwirkl ichung des'Un-
erwarteten beschreibt, wobei die , ,Behandlung der gegenständli-
chen welt nur eine Art von Begleiterscheinung" ist.r l .  Diese ,neu-
en Bilder'  sind zwar offensichtl ich von dieser (kapital ist ischen)
welt,  ohne jedoch notwendig noch auf diese welt Bezug nehmen
zu müssen. Wo f inden die Bi lder-passagen statt?

Angesichts der Ausstel lung3' ,alter '  und ,neuer'  Bi lder, die im
centre Georges Pompidou Passagen der Bi lder von der Fotogra-
f ie bis zum synthetischen Bild anschaulich machen und zwischen
diesen Bildern Passagen des Anschauens ermöglichen sol l ten, ist
die Analogie zu den Pariser Passagen hergestel l t  worden, die,
wenn sie nicht zufäl l ig sein sol l ,  erstaunl ich ist:  , , ln der Bi lder-pas-
sage, die heute auf die Pariser Passagen, wie sie Benjamin be-
schrieben hat, antwortet, können wir den ( intermedialen) Raum
wiedererkennen"3s. Jene mündeten am Ausgang des 1g. Jahrhun-
derts ins Kino-Disposit iv, das sich heute ebenfäl ls als Durchgang
in eine neue Passage, einen neuen, viel leicht universel len i i r ter-
medialen Raum herausgestel l t  hat.

Die stadt selbst wäre ein derart iger intermedialer Raum, eine
Passage für den elektronischen Flaneur, den Zapper in der ,zap-
p ing Zone' (chr is  Marker) .  Vom anheimelnden ,par iser  Landleben,
(Aragon) mit seinen Schaufenstern und geheimnisvol len Höhlen
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in  den Passagen an den Boulevards zum ,e lekt ronischen Dorf '
(McLuhan) , ,war  es nur  e in k le iner  schr i t t  b is  zur  erekt ronischen
opt ik  der  Medien (und)  zur  Fernsehübert ragung,  d ie n icht  nur
Gebäude mit schausfenstern erschaffen kann, sondern auch
schaufenster-städte und -Nationen, wahrhaft ige Medien-Megalo-
polen,  d ie paradoxerweise dazu in  der  Lage s ind,  d ie lnd iv iduen
uber Meinungs-  und Verhal tensnormen in  der  Ent fernung zu ver-
e in igen."a '  Die Galer ien und Museen des 19.  Jahrhunderts  waren
wie die Kaufhäuser exemplarische Passagen; chris Marker hat in
SANS soLElL (1982)  gezeigt ,  daß japanische Kaufhäuser  eben-
so gut elektronische Passagen sind (Abb . zg), während ihre Bi l-
dergaler ie ,  d ie ,Passages de I ' image' ,  im Par iser  centre Georges
Pompidou zu besicht igen war.  Hier  konnte s ich , ,der  benjaminsche
Flaneur ,  d iese Mischung aus f ix ier tem Kinobl ick und Er fahrung mi t
Mul t iperspekt iv i tä t  in  der  Geschichte der  Malere i ,  in  den neuen
,Passagen'  an d ie schaufenster  des fast  21.  Jahrhunderts  gewöh-
nen.  Die Insta l la t ion selbst  is t  e in  or t  der  passage."a l  Hier  s ind es
die Körper  der  Bi lder  und ihre Video-Augen,  d ie den or t  der  pas-
sage beleuchten und beobachten,  durch den der  F laneur  des e lek-
tronischen Zeitalter seine Galerie durchstreif t :  , ,Der Besucher der
lnsta l la t ion is t  e in  F laneur ,  der  für  d ie Passagen durch d ie Bi lder
um so sensib ler  is t ,  a ls  se in e igener  Körper  sowohl  manchmal  in
den Bi ldern a ls  auch zwischen den Bi ldern z i rku l ier t . "a2 In der  Tat ,
die elektronische Bilder-Passage hat die apparative und die dis-
posi t ive Bedingung des Kino/Fi lms aufgehoben:  ohne Distanz
und ohne Richtung z i rku l ier t  der  Betrachter  (?)  zwischen den Bi ld-
Körpern und durch die Bi lder; weder das Bi ld noch der Betrachter
müssen arret ier t  werden,  damit  d ie l l lus ion von Bewegung mögl ich
is t ,  d ie  ebenso real  vor ,  zwischen und in  den Bi ldern is t -

Nachdem der Zwischen-Raum zwischen den kinematografi-
schen Bildern, ihr eigentl icher Bewegungs-Raum selbst zumZeit-
Bi ld  geworden und unter  der  Drohung der  Kr is ta l l isat ion an d ie
oberf läche der Projekt ion emporgestiegen ist,  kann man auch
sagen,  daß d ieses Zwischen-Bi ld  in  den EinBlLDungen der  e lek-
t ronischen Bi lder  to ta l  geworden is t .  , , ,E inbi lden '  so l l  jene Fähig-
keit  bedeuten, aus dem durch Abstraktion in Punktelemente zer-
fal lenen Universum ins Konkrete zurückzuschreiten. lch schlage
daher vor ,  daß es ,Einbi ldungskraf t '  überhaupt  erst  g ibt ,  se i t  d ie
technischen Bi lder  er funden wurden."a3 Diese Bi lder  (s ind es über-
haupt  Bi lder?)  unterhal ten keine Beziehungen zu anderen Bi ldern
mehr,  s ie  s ind Bi ldprozesse oder  permanente Einbi ldungen,  d ie
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ständig zerfal len und sich wieder zusammensetzen. sie passieren
zwat in einem Bild-Raum, der jedoch keinerlei r iefe hat, statt
dessen einen Körper, der ihn zum Mitbewohner der Bi ldei-pur-
sage macht. , ,Technische Bilder sind überhaupt erst Bi lder, wenn
man sie oberf lächl ich anschaut."aa Denn: , ,Der Raum des Viäeo ist
pure oberf läche und deshalb spricht man über das elektronische
Bild nicht als ,mise en scöne, sondern ,mise en page,., ,4s Ein
vol lkommen arbiträres punktegewimmel (das,Rausche"n,) ordnet
sich auf einer oberf läche (, im'bird) zu sidÄ siandig veränä"rnä"n
f lgurat iven Gesta l ten,  d ie , resbar 's ind;  d.  h .  d ie , lnözenierung,des
Bildes, das ,Bi ld'  selbst, f indet tatsächl ich erst auf der oberääche
des Bildschirms statt (gleichgült ig, ob eine vorelektronische ,mise
en scöne' aufgenommen worden ist:  Anders als im Fall  der foto_
grafischen Analogie ,muß nicht unbedingt etwas dagewesen sein,,
um auch eine analoge Birdkonstruktiön möglicf i  zu machen).
Trotzdem möchte Bellour, daß ,,Video nicht nür eine oberfläche
(ist), auch wenn es selbst dazu beigetragen hat, die alte Bildtiefe
aufzuheben, die nur dem Filmbild eigentümlich war. Diese neuar-
t ige Tiefe ist schwer zu benennen. 

-sie 
erlaubt, daß Körper ma-

gisch erscheinen und verschwinden, was immer der Traum (das
Trauma) der Bi lder gewesen ist.  Darin ist es eigeni l ich nr, äin"
Erweiterung des Fi lms über dessen bisherige Grenzen hinaus.
[yo, es zeigt die wahrheit (oder die l l lusion, äie verrückth"i ty 0""
Bi ldes zwischen den Körpern."46 Diese vorstel lung des elekironi-
schen Bildes als Zwischen-Raum ist aufzugeben: körper erschei-
nen und verschwinden magisch auf dem Bildschirm ni 'cht, weil  sie
aus einem Zwischen-Raum aufsteigen, sondern wie im ,Ruooet-Effekt' oder durch Radieren auf einiem Blatt, wenn an der stelle
des ausradierten Bi ld(tei l)s al lmählich ein anderes Bi ld erscheint,
das vorher dort_nicht gewesen ist,  denn es gibt kein ,Bi ld unter
dem Bild' .  zum -Beispier ist auch in Godards Fi lmen das Bi ld, das
den Zwischen-Raum zwischen den Bildkörpern der rrrronitoie' ,uär-
körperte' (das UND) aufgehoben zugunsten der Addit ion und sub-
trakt ion der Bitder auf demselben Bildschirm. Die Bi ld-M;;täte,
am Filmmaterial das Aktivieren der Bewegung des Zwischän-
Raums (des Interval ls) zwischen den Bildein, ärscheint als ,wi_
ping'ot wieder, das verschieben einer ( imaginären) Bi ldgr"nr" i*
Bi ldraum selber, ein ,Radieren' in den Bildlrn sefbst, d' iesmal in
der horizontalen Bi ldbewegung (wenn man im Fall  der elektroni-
schen Überblende überhaüpt 

-von 
einer vert ikalen Verschiebung

sprechen kann).
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Wenn es zutr i f f t ,  daß das elektronische Bild dem Zeit-Bi ld (De-
leuze)  am nächsten kommt,  wei l  es das a l lgemein gewordene Bi ld
der Bewegung zwischen den Bildern ist,  die es verdrängt, was ist
das dann für  e ine Bewegung? Wesent l ich is t ,  daß s ie n icht  wi rk l ich
angehal ten,  nur  beschleunigt  werden kann:  Zwar ver fügt  jeder
Videorecorder  über  e ine Pause-Taste,  und,Einzelb i ldschal tung '
und ,e ingefrorene Bi lder '  s ind e ine wahre Plage (Daney)  der  Fern-
sehübert ragung geworden,  aber  das ,Bi ld  häl t  n icht  an ' .  Nach wie
vor läuft der Prozeß des Schreibens und Überschreibens des
Bildschirms bei rot ierender Videokopfscheibe, nur das analoge
,Bi ld 'der  Bewegung scheint  zu s tehen.  Das d ig i ta l is ier te Standbi ld
ist wie ein aus dem Film herausgeschnittenes (virtuel les) Kadre,
es wird an anderer Stel le zur Seite gelegt, während die Passage
der Bi lder auf dem Bildschirm weitergeht.

Und e ine wei tere Analogie ze ichnet  s ich ab,  d ie den Kre is  der
Bi lder-Passage,  genauer:  d ie Schraubenbewegung wieder  bei  der
Fotografie ankommen läßt. Video-Prints sind elektronische Foto-
grafien des aktuel len oder digital isierten Fernseh- oder Videobil-
des. Nicht nur, daß die ,,Welt als Phantom und Matrize"as zu uns
ins Haus gekommen ist,  wir können auch ihre Fotografien haben.
Auch dann ,wird etwas dagewesen sein',  was, erfahren wir aus
der Programmzeitsch r i f t .
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45 Pascal Bonitzer: La surface vid6o, in: ders., Le champ aveugle. Es-
says sur le Cin6ma, Par is 1982, S. 40-41.

46 Raymond Bellour: D'Entre les corps, in: ders., L'Entre-lmages, paris
1 9 9 0 .  S . 1 6 3 .

47 Joachim Paech: ,wiping'* Godards Video-Montage, in: Hans Beiler
(Hrsg.) ,  Fi lmmontage, München (TR Ver lagsunion) 1991.

48 Günther Anders: Die Antiquiertheit des Menschen, München (19s6)
1 988.
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