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VORWORT

Gliicklicherweise geht es nicht darum, zu sagen,
was noch nicht gesagt worden ist, sondern
wiederzusagen, so oft wie moglich, auf
moglichst engem Raum, was schon gesagt
worden ist.

SAMUEL BECKETT

Die Beziehung zwischen bildender Kunst und Film, insbesondere zwi-
schen Malerei und Spielfilm hat eine lange Geschichte, die nicht immer
anspruchsvolle Bilanzen vorweisen kann, wie zum Beispiel wenn sie sich
auf Kulissen- und Kostiimgestaltung beschrinkt. Vielschichtiger dagegen
sind jene filmischen Bildaneignungen und Bildtranskriptionen, die iiber
eine ornamentale Funktion hinausgehen und sich an der Tiefenstruktur
des Gemildes orientieren. Die Aufgaben, die den Gemailden innerhalb
solcher Filme zukommen, lassen trotz ihrer moglichen Vielfalt im ein-
zelnen auf zwei dominante Grundunterscheidungen riickschlieBen, dann
namlich, wenn das Gemalde als Objekt oder Subjekt der Filmhandlung zu
seiner eigenen Narrativierung beitragen soll. Sie reichen von einer einfa-
chen Funktionalisierung (Bild als Objekt der Begierden) bis hin zur Ver-
lebendigung und Aktivierung von Gemdlden, so daf} sie eine Art Eigen-
leben entwickeln und zum handelnden Subjekt avancieren. Da3 diese
Variante vor allem fiir das Thriller- und Horrorgenre von Interesse ist,
verwundert wenig, scheint doch der Glaube an die Wirkméchtigkeit und
in diesem Sinne an die Selbsténdigkeit von Bildern — genauer: Kultbil-
dern — tiefer im kulturellen BewuBtsein verwurzelt zu sein, als man es
allgemein annimmt. Zwei Regisseure stehen dafiir auf unterschiedliche
Weise ein: Alfred Hitchcock und Dario Argento.'

1 Hitchcocks VERTIGO (Vertigo — Aus dem Reich der Toten, USA 1958) ist
ein Musterbeispiel inszenierter Bildglaubigkeit, wobei hier nicht nur im
Narrativ das Gemélde — ein gerahmtes, im Museum situiertes Bild — auf
die Protagonistin iiberzugreifen scheint, indem es sie als seine eigene Rein-
karnation gestaltet. Es ist auch das Gemilde in seiner spezifischen Asthe-
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Dartiber hinaus gibt es Regisseure, die den Film zum Ort dsthetischer
Auseinandersetzungen um das Bild und den damit zusammenhéngenden
strukturellen wie filmtheoretischen Implikationen machen. Auf diesem
Feld agieren nicht nur die sogenannten Kunstfilme, sondern auch eine
ganze Reihe von Spielfilmen, deren Anspruch in der Synthese von narra-
tologischen Elementen der Filmdiegese und kiinstlerischer bzw. bildtheo-
retischer Arbeit liegt. An erster Stelle sind jene beriihmten Grenzgénger
wie Jean-Luc Godard und Peter Greenaway zu nennen. Zwei weitere Re-
gisseure, deren Filme die vorliegende Arbeit thematisiert, sind Pier Paolo
Pasolini und Luchino Visconti. Fiir diese Filmemacher ist vor allem die
Frage nach den Potentialen der Bilder relevant, wobei das Gemdlde ent-
weder die piktorale bzw. ikonische Differenz® markiert oder als ein an-
verwandtes »Urbild« in die Struktur der Filmbilder aufgenommen wird.

Seit der Schirfung der theoretischen Aufmerksamkeit fiir disziplin-
iibergreifende Bildfragen im Zuge des von William J.T. Mitchell 1992

tik, das vom Film Besitz ergreift und die Filmbilder diszipliniert. Ein ande-
res Filmbeispiel, in dem (gerahmte, ins Interieur eingebundene) Gemailde
zu innerbildlichen Akteuren erhoben werden, ist Hitchcocks THE PARADINE
CASE (Der Fall Paradin, USA 1947). Zum Verhiltnis des Regisseurs zur
Malerei vgl. bei Peucker, Brigitte (1999): Verkorpernde Bilder — Das Bild
des Korpers. Film und die anderen Kiinste, Berlin: Vorwerk 8, S. 51-60
und S. 139-145; zum Portrdt in THE PARADINE CASE siche Barck, Joanna
(2004): »Im Blick des Portrits«, in: Petra Loffler/Leander Scholz (Hg.),
Das Gesicht ist eine starke Organisation, Kéln: DuMont, S. 181-202; zu
Hitchcock und seinen Filmen immer noch iiberaus lesenswert Truffaut,
Frangois (1966/1997): Mr. Hitchcock, wie haben Sie es gemacht?, Miin-
chen: Heyne. Dario Argento, einer der beriihmtesten »Giallo«-Regisseure
des italienischen Kinos, stellt insbesondere in seinen frithen Filmen eine
deutliche Faszination am Gemaélde aus, die vor allem Freudianisch-psycho-
analytischen Mustern folgt. Anders als bei Hitchcock sind die Gemélde
seiner Filme entrahmte Akteure (wie in LA SINDROME DI STENDHAL/The
Stendhal Syndrome, I 1996), die aktiv in die Handlung eingreifen. Sie sind
lebendig gewordene Angste der Protagonistin, oder, wie in PROFONDO ROS-
so (Deep Red, I 1976), starke Agenten, die zwischen Leben und Tod, Dies-
seits und Jenseits, verborgener Dimension und zur Schau gestellter Ober-
flaiche wechseln und essentielle Auswirkungen auf die Protagonisten ha-
ben. Als Einstieg in die Horrorwelten des Regisseurs siche McDonagh,
Maitland (1991): Broken Mirrors/Broken Minds. The Dark Dreams of
Dario Argento, London: Carol Publishing Corporation.

2 Zum Bild und dem Problem seiner Situierung siehe in Auswahl: Boehm,
Gottfried (Hg.) (1994): Was ist ein Bild, Miinchen: Fink; Bohme, Gernot
(1999): Theorie des Bildes, Miinchen: Fink; Belting, Hans/Kamper, Diet-
mar (Hg.) (2000): Der zweite Blick, Miinchen: Fink.
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VORWORT

geprigten Begriffs des Pictorial Turn oder des wenig spiter von Gott-
fried Boehm genannten Iconic Turn mehren sich die Arbeiten, die das
Verhéltnis von Kino und Kunst (Schwerfel; Pauleit) oder von Film und
Kunst (Schénenbach; Franceschi) untersuchen.’ DaB das gemalte Bild
und das Filmbild die gleiche formale Zweidimensionalitét teilen, fiihrt
héufig dazu, die Unterschiede entlang der Modalitidten von Bewegung,
Raum und Zeit zu bestimmen. Eine solche Unterscheidung an den An-
fang zu setzen, ist sinnvoll, hilft sie doch, das komplexe Feld zu ordnen,
in dem sich beide Bildformen bewegen. Gleichwohl kann diese Differen-
zierung nur den ersten Schritt bedeuten, denn daB3 ein unbewegtes, »stil-
les< Bild nicht immer in Referenz zur Malerei steht und ein bewegtes
Bild nicht zwangsldufig das genuine Filmbild sein muB, 146t sich an vie-
len Filmbeispielen plausibel machen, so auch an einigen hier untersuch-
ten. Nichtsdestotrotz zdhlen die Parameter bewegt und unbewegt zu den
deutlichen Merkmalen, anhand derer die Bilder zuerst wahrgenommen
werden. Ein bewegtes Bild des Films stellt das unbewegte Bild der Male-
rei als das differente, als das »vor-filmische« aus, so dafl man meinen
konnte, ein neues Medium wiirde hier ein ilteres aufnehmen.

In der vorliegenden Untersuchung méchte ich eine andere These vor-
schlagen, nach der das filmisch transkribierte Geméilde seine Autonomie
gegeniiber dem anderen Medium bewahrt, indem es das Filmbild struktu-
rell, und sei es auch nur temporér, okkupiert. Damit méchte ich keines-
wegs Paragone neuer Art wecken, sondern vertrete die Meinung, dal3 es
auch fiir Filmanalysen lohnenswert sein kann, zu aller erst von einem au-
tonomen und auf diese Weise >starken¢ Bild auszugehen, dessen konsti-
tuierender Ort auBlerhalb des Films liegt. Ein solches Bild hat seine spezi-
fische Struktur, die es beim Eintritt ins Filmbild nicht etwa wie eine
tiberfliissiggewordene Haut abwirft. Ganz im Gegenteil zeigen viele,
nicht zuletzt auch die hier vorgestellten Filme, da3 eine piktorale Diffe-

3 Beide Begriffe sind in Absetzung zu Linguistic Turn entstanden; Mitchell
lehnt sich bei seinem Versuch, die Bilder und das Denken in Bildern zu re-
habilitieren, an die Ikonologie von Erwin Panofsky (vgl. Mitchell, William
J.T. [1992]: »The pictorial turn«, in: Artforum [March 1992], S. 89-94);
Boehm, Gottfried (1994c): »Wiederkehr der Bilder«, in: Ders., Was ist ein
Bild?, S. 11-38; Schonenbach, Richard (2000): Bildende Kunst im Spiel-
film. Zur Prisentation von Kunst in einem Massenmedium des 20. Jahr-
hunderts, Miinchen: Scaneg; Schwerfel, Heinz Peter (2003): KINO und
KUNST. Eine Liebesgeschichte, Kéln: DuMont; Franceschi, Leonardo de
(Hg.) (2003): Cinema/Pittura. Dinamiche di scambio, Torino: Lindau; Pau-
leit, Winfried (2004): Passagen zwischen Kunst und Kino, Basel, Frank-
furt/Main: Stroemfeld.
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renz aufrechterhalten werden muf, will der Film in der Beriihrung mit
dem aufgenommenen Gemalde nicht selbst zum Stillstand kommen.

Aber, so stellt sich nun die Frage, wie kann der Film auf die ihm
strukturell, dsthetisch wie soziokulturell oder auch kultisch different ge-
geniiberstehende Bilder reagieren, mehr noch: sie produktiv nutzen, ohne
seine eigene Identitit dabei zu verlieren? Es ist interessant zu beobach-
ten, daf die meisten Losungsversuche auf eine bewédhrte Form zuriick-
greifen, ndmlich auf die Rahmung, und von der Filmseite her betrachtet:
auf die Funktion der Kadrierung. Die Rahmung mit ihrer semipermea-
blen, das heifit zu beiden Seiten hin durchléssigen Grenze, stellt ein pro-
bates Mittel der Stabilisierung von Kunst versus gelebte Realitit, wie
Georg Simmel es richtig beobachtet:

Was der Rahmen dem Kunstwerk leistet, ist, da3 er diese Doppelfunktion [Ab-
wehr nach Auflen und Zusammenschlufl nach Innen] seiner Grenze symboli-
siert und verstarkt. Er schlieft alle Umgebung und also auch den Betrachter
vom Kunstwerk aus und hilft dadurch, es in die Distanz zu stellen, in der allein
es dsthetisch genielbar wird. Distanz eines Wesens gegen uns bedeutet in allem
Seelischen: Einheit dieses Wesens in sich. Denn nur in dem Maf, in dem ein
Wesen in sich geschlossen ist, besitzt es den Bezirk, in den niemand eindringen
kann, das Fiir-sich-sein, mit dem es sich gegen jeden anderen reserviert.*

Was geschieht aber, wenn Gemalde sich der klassischen Rahmung entle-
digen, ohne dabei ihren spezifischen Status zu verlieren? Und was ge-
schieht, wenn dieser »entgrenzte< Zustand noch einmal problematisiert
wird, indem das Gemdlde in einem anderen bildbasierten, wenn auch be-
wegten Medium — dem Film — auftritt? Die Rede ist hier von einer beson-
deren Bildpraxis, deren Hohepunkt weit vor der Erfindung des Films
liegt und die sich eine zeitlang als eine neue Kunstform zu etablieren
versuchte: Ich spreche von den sogenannten Tableaux vivants oder Le-
benden Bildern, von Nachstellungen von Gemailden durch lebende Per-
sonen und reale Dinge.

Die Kunst der Bildnachstellung ist eine heutzutage in Vergessenheit
geratene Form der Unterhaltung, die innerhalb der bildenden Kiinste bald
nach ihren euphorischen Anféingen um 1850 zu einer dubiosen Grenzer-
scheinung stagnierte, jedoch sich noch recht lange im Theater und den
reinen Unterhaltungsetablissements halten konnte. Was liegt néher, als
die Bedeutung der Lebenden Bilder fiir das neue Medium Film geringzu-
schitzen und sie hochstens in die Stummfilmzeit zu verorten, da die frii-
hen Filme sich selbst durch eine gewisse Statuarik und Theatralik aus-

4 Simmel, Georg (1902/1998): »Der Bildrahmen. Ein dsthetischer Versuch,
in: Ders., Soziologische Asthetik, Darmstadt: WBG, S. 111.
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zeichnen, die auch den Tableaux vivants eigen ist.> Man darf nicht ver-
gessen, dafl Gemilde und ihre Nachstellungen in vielfiltigen Varianten
und Funktionen, ob als Hintergrundbilder (Kulissen) oder als handelnde
»Akteureq, bereits seit den Anfingen der Kinematographie darin vorkom-
men. Insbesondere beim Stummfilm bedeuten die Riickgriffe auf die eta-
blierten Kiinste eine erste Orientierung auf dem Weg in die stilistische
wie dsthetische Selbsténdigkeit. Nicht selten ist damit auch der Wunsch
nach einer Nobilitierung und kiinstlerischer Anerkennung verbunden ge-
wesen, der jedes neue Medium anfinglich begleitet, wie man es beispiel-
haft an der Entwicklung der Fotografie beobachten kann, die zunéchst —
und darin wesentlich stirker als der Film — die Gattungen der Portrit-,
Genre- und Landschaftsmalerei kopierte.

Bei einer Untersuchung, die nach den Funktionen von Gemailden im
Film fragt, mag das Tableau vivant auf den ersten Blick wie ein Umweg
oder eine Sackgasse erscheinen. Doch es ist zu zeigen, dall gerade das
Tableau vivant im Film eine besonders interessante Funktion einnehmen
kann. In bezug auf die spezifische Struktur verhélt es sich wie ein Troja-
nisches Pferd, das das Gemilde als ein »Korperlich-Verlebendigtes< in
den Film hineinschmuggelt. Um diesen Sachverhalt besser nachvollzie-
hen zu kénnen, beginne ich mit einer kritischen Einfithrung in die histo-
rischen Tableaux vivants und ihrer besonderen, doppelseitigen Bezie-
hung zum lebenden Kérper einerseits und zum Bild andererseits.

Die Grundsatzidee, der die historischen Tableaux vivants folgen, ba-
siert auf der Vorstellung, beim Gemaélde handele es sich gewissermaflen
um ein >angehaltenes< Zeitbild, das nur in Korperlichkeit riickiibersetzt
werden brauchte, um wieder ganz und gar lebendig zu sein. Von hier aus
betrachtet, so scheint es, ist der Schritt zum Film nicht mehr gro3, denn
auch der Film bewegt Bilder zum Leben. Kénnte man das filmische Ta-
bleau vivant also als eine durchaus dem Medium adédquate Transkribie-
rung des Gemalten in die bewegten Filmbilder betrachten? Es wird zu

5 Vgl. Tirschmann ([2002]: »Das literarische Tableau. Darstellungsfunktion
und Erkldrungsgehalt intermedialer Metaphorik«, in: Wolfram Nitsch/
Bernhard Teuber, Vom Flugblatt zum Feuilleton. Mediengebrauch und ds-
thetische Anthropologie in historischer Perspektive, Tiibingen: Narr,
S. 263-277), der mit Riickgriff auf Chion ([1985]: Le Son au cinéma, Pa-
ris: Editions de I’Etoile, S. 19) auf die spezifische Lesbarkeit der frithen
Filme hinweist, die sich in den 10er Jahren des 20. Jahrhunderts durch Sta-
tuarik und Bild-fiir-Bild-Topologie auszeichnen: »[...] ein Verfahren, das
selbst noch im Tonfilm stilbildend sein kann [...]. Angesichts dieses frithen
filmgeschichtlichen Phidnomens ist die Rede von einer Monstration, die der
Narration gegeniibersteht.«

13
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zeigen sein, daBl diese sich anfinglich anbietende Annahme von der
Filmpraxis nicht bestétigt wird.

Will man sich dem Film und seinen Tableaux vivants ndhern, oder
genauer gesagt: dem nihern, was ich im folgenden als filmisches Tableau
vivant bezeichnen werde, so lohnt es sich, den Umweg iiber die genuine,
auf den ersten Blick selbstbewulit auftretende Kunstform oder vielmehr
Kunstpraxis der historischen Tableaux vivants zu machen. Bei diesem
Riickblick kann es sich nicht um eine auf Vollstdndigkeit angelegte Stu-
die oder Rekonstruktion der Tableau-vivant-Entwicklung handeln, viel-
mehr um einen kritischen Abrif} einiger, fiir das Verstindnis der filmi-
schen Lebenden Bilder relevanter Entwicklungsstationen. Dal} das Ta-
bleau vivant nicht erst in der sogenannten »Goethezeit« aufkommt oder
sogar als »Erfindung« Goethes zu sehen ist, beweisen seine vielschichti-
gen, dlteren historischen Beziige und Entwicklungsrichtungen, aus denen
sich seine heutige Erscheinung speist. Als Idee von »lebendigen Bildern¢
sind sie in den Werken eines Niccold dell’Arca (1435-1494) angelegt —
einem tiiberaus expressiv arbeitenden italienischen Bildhauer —, der seine
Figurengruppen aus der Bewegung heraus interpretierte (Abb. 2). Oder in
den neapolitanischen Krippenspielen, den religiosen Prozessionen, Mori-
taten, Binkelsdngern, den Trionfi oder den barocken Theaterauffiihrun-
gen etc. Einige der heute noch praktizierten Auffithrungsformen auf der
Theaterbithne oder im Museum, wo Gemilde vor allem mit pidagogi-
schen Zielen nachgestellt werden, lassen rudimentér ihren urspriinglichen
Sinn und Zweck noch erkennen.®

Was ich in dieser kurzen Untersuchung revidieren mochte, ist die
Ansicht, beim Tableau vivant handele es sich um eine, das gemalte Bild
iiberwindende, das heifit vervollkommnende Kunst, die der vermeintlich
starren, unlebendigen Malerei zur Lebendigkeit verhilft. Eine dhnlich
zweifelhafte Pramisse haftet vielen Filmanalysen an, die das Verhéltnis
von Kunst und Film beriihren, wenn sie von einem passiven Bild, einem
reinen Objekt, dessen sich der Film, mal besser, mal schlechter bedienen
kann, ausgehen. In welchem Maf solche Vorstellungen irrefiihrend und
fiir die Filmschaffenden unproduktiv sind, 148t sich an dem strukturellen
Verhiltnis der Kunst zum lebendigen Korper darlegen, wie es im histori-
schen Tableau vivant vorliegt.

Tableaux vivants in Filmen zu untersuchen, bedeutet aber auch, sich
ihres Status als eine bereits codierte Kunstform bewuft zu werden, deren

6  Der schulpidagogische Dienst des Kunstmuseums und der Kunst- und Aus-
stellungshalle der BRD in Bonn beispielsweise veranstaltet solche Bild-
nachstellungen mit Kindern, um in der unmittelbaren kérperlichen Annah-
rung an die Gemélde, den Umgang mit Bildern zu schulen; unter: http://
www.kah-bonn.de/ (Stichwort: »Pddagogik«).
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VORWORT

Korperlichkeit und Lebendigkeit nur eine scheinbare Loslosung von der
piktoralen Struktur der gemalten Vorlagen darstellt. Um diesem Umstand
Rechnung zu tragen, mufl man nach den Orten des Tableau vivant im
Film fragen, nach den strukturellen wie immanenten Orten, an denen sich
das Tableau vivant als das differente Bild im Film manifestiert. Erst auf
diesem theoretischen Fundament kann die Frage nach den narratologi-
schen Funktionen des Tableau vivant im Film sinnvoll gestellt werden.

Abgesehen von den genannten Ausnahmen sind Tableaux vivants
heutzutage eine vergessene, im besten Fall als historisches Phdnomen
vergangener Zeiten erinnerte Kunstform. Um so mehr muf} die unge-
wohnliche Tatsache betont werden, daf dieses kiinstlerisch wie gesell-
schaftlich bedeutungslos gewordene »Medium« durchaus keine Rander-
scheinung innerhalb des Kinos ist! Aktuelle Filme wie FRIDA (Frida
Kahlo, USA 2003) von Julie Taymor, um nur einen Stellvertreter zu nen-
nen, lassen eine Kontinuitdt in der Anwendung der filmischen Tableaux
vivants erahnen, die ihren vielleicht noch simpel motivierten Anfang im
Stummfilmkino nimmt, um schlieBlich in den modernen, sowohl action-
reichen als auch elaborierten Spielfilmen zu miinden. Daf} die Tableaux
vivants iiber eine lange Entwicklungsdistanz ihre Darstellungsformen
dndern und zu Auflosungen in Bewegungsabldufen des Films tendieren,
verwundert nicht, wenn man sie vor dem Hintergrund ihrer historischen
Waurzeln und Entwicklungsstrange — von Niccolo dell’Arca bis Goethe —
betrachtet. Dal} sie hdufig in ihrer seit dem 19. Jahrhundert stagnierten,
das heifit unbewegten Form der Bildnachstellung verbleiben, ist hingegen
ein weitaus skurrilerer Erstbefund.

Es ist nicht zuletzt diese >stille Aktualititc dieser gewissermalien ver-
staubten Kunstform, die offenbar in vielen Filmnischen iiberdauert, wel-
che mich zu der Frage nach ihrer Relevanz fithrte: Fiinf Filme, vom
Stummfilm bis in die frithen 1970er Jahre, sind von mir fiir diese Unter-
suchung ausgewihlt worden und stehen exemplarisch fiir fiinf Funktions-
typen filmischer Tableaux vivants: Mit Giulio Antamoros CHRISTUS
(1914/16) wird zunéchst ein frither Film analysiert, dessen Tableaux vi-
vants die Wirkméchtigkeit des kultischen Bildes ausstellen; Alexander
Kordas THE PRIVATE LIFE OF HENRY VIII (1933) hingegen verhandelt
das Tableau vivant im Sinne einer historisch beglaubigenden Bildevi-
denz; SENSO (1954) von Luchino Visconti steht ein fiir Filme, deren
Bildstruktur ein symbiotisches Verhiltnis zur Kunst, speziell zur Malerei
anstreben und sich selbst als ein gronde Tableau vivant entwerfen; un-
gewohnliche, darin singuldre Tableaux vivants zeigt wiederum Pier Pao-
lo Pasolini in seinen Filmen LA RICOTTA (1964) und IL DECAMERON
(1970/71), in denen er anhand der Lebenden Bilder seine Theorie des
Bildes mit der des Filmemachens koppelt.
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Ich bin mir bewuft, daB3 die chronologische Anordnung meiner Film-
auswahl und ihrer Analysen dazu verleitet, im genealogischen Sinne ge-
lesen zu werden. Doch spétestens mit den Filmen von Pasolini wird dem
Leser klar — so hoffe ich —, daf} ein angenommener Fortschritt von bei-
spielsweise starren zu bewegten Tableaux vivants weder von mir inten-
diert ist noch aufrechterhalten werden konnte.

Auf den folgenden Seiten wird zu zeigen sein, daf3 die hier vorge-
stellten Filme von anderen Interessen am gemalten Bild geleitet sind, die
iiber das bloBe Kunstwollen hinausgehen. Auch wenn es sich bei den
filmischen Tableaux vivants nicht immer um apodiktische Nachstellun-
gen handelt, wie sie durch Goethes Roman Die Wahlverwandtschaften
bekannt geworden sind, so verfligen sie dennoch {iber eine gemeinsame
Struktur, die in ihrem Selbstverstindnis der Malerei verpflichtet ist. Daf3
es dabei zu Konflikten mit dem auf Bewegung griindenden Filmbild
kommen muB, liegt auf der Hand, doch bedeuten die Konflikte selbst
nicht zwangsldufig eine im Endergebnis restriktive und konservative
Film-Kunst, vielmehr tragen sie in den meisten Féllen zu einer tiberaus
spannenden Beziehung bei, auch wenn diese keine harmonische Einheit
evoziert.

Zu betonen ist zuallererst der Bruch, den die Tableaux vivants im
Filmbild bzw. im Film konstituieren. Bedenkt man, daf3 es sich bei den
Tableaux vivants selbst um eine >briichige< Kunst handelt, die ihren kon-
stituierenden Referenten auBlerhalb ihrer selbst hat, und im labilen Ver-
héltnis zuwischen Korperlichkeit und Ikonizitdt paradoxerweise verhar-
ren muB, so wird das Spannungspotential erahnbar, das das Tableau vi-
vant in den Film hineinbringt. Seine Prisenz im Filmbild ist in gewisser
Weise tiickisch, denn sie vermittelt durch die korperliche Umsetzung der
Gemilde(vorlage) eine scheinbare Anpassung an die filmische Darstel-
lung. Und dennoch: Mit der vordergriindigen Korperlichkeit schmuggelt
das Tableau vivant etwas in das Filmbild hinein, das mehr ist als blofie
piktorale Grundstruktur. Es wird im folgenden zu analysieren sein, um
was es sich bei diesem >eingeschmuggelten Anderen< handelt, wie es im
Filmbild funktioniert, welche Rolle es in der filmischen Narration spielt
und schlieflich, wie seine Auswirkungen auf den Zuschauer einzuschét-
zen sind.
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ZUR GENEALOGIE
DES TABLEAU VIVANT

Die Bezeichnungen Tableau vivant und in deutsch 1811 erstmals die
schriftliche Erwahnung eines Lebenden Bildes reflektieren unmittelbar
die Programmatik dieser besonderen Performancekunst.! Die wortliche
Ubersetzung zeigt es bereits an: Es geht um die Idee einer Verlebendi-
gung der Malerei, heifit, um die Umsetzung einer gemalten Bildszene in
die korperliche Dreidimensionalitét realer Dinge und lebender Personen.
Wo seine urspriinglichen Wurzeln zu finden sind — ob in der religiésen
Kunst, im geistlichen Kirchenspiel oder in folkloristischen Umziigen,
Prozessionen oder Trionfi —, 1aft sich nicht mehr mit Sicherheit klaren.
Der Begriff Tableau vivant und mit ihm die Festlegung auf eine bewe-
gungs- und wortlose Nachstellung von Bildszenen durch lebende Perso-
nen, die heute in der Definition vorherrscht, geht erst auf das spéte 18.
bzw. frithe 19. Jahrhundert zurtick. Seit dem 19. Jahrhundert steht das
Tableau vivant somit zwischen theatralen Darstellungspraktiken einer-
seits und bildender Kunst anderseits als eine semi-eigenstindige Perfor-
mancekunst.

Im folgenden werde ich mich weniger der Genese der Tableaux vi-
vants und ihrer vielféltigen Varianten widmen, die Birgit Jooss in ihrem
umfangreichen Buch zu den »korperlichen Nachahmungen von Kunst-
werken« bereits vorgelegt hat.> Vielmehr mochte ich mich mit der Be-

1 Bezeichnungen wie »Lebendes Tableau«, »Lebendes Bild«, verkiirzt auch
nur »Tableau« werden synonym verwendet. Hiezu vgl. den Art. »Tableau
vivant« in: Sucher, Bernd C. (Hg.) (1996): Art. »Tableau vivant, in: Ders.,
Theaterlexikon. Begriffe. Epochen, Ensembles, Figuren, Spielformen, The-
orien, Bd. 2, Miinchen: dtv, S. 255-256; Mgbius, Hanno (1997): »Die
SchluBszene in der »Novelle<. Goethes Beitrag zum literarischen Tableau,
in: Zeitschrift fur Literaturwissenschaft und Linguistik, 106, S. 118—129.

2 Birgit Jooss (1999) hat mit ihrer Arbeit Lebende Bilder. Korperliche Nach-
ahmung von Kunstwerken in der Goethezeit (Berlin: Reimer) eine material-
und kenntnisreiche Abhandlung zum Thema Tableaux vivants vorgelegt.
Dort findet sich auch der Hinweis auf die erste Kennzeichnung dieser
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deutung der Tableaux vivants im soziokulturellen Zusammenspiel unter-
schiedlicher Bildsysteme und Betrachterkonstellationen beschéftigen.
Fiir die Analyse der filmischen Relevanz von Tableaux vivants erscheint
mir diese Fokussierung ergiebiger und von gréferem Interesse zu sein.

Der Wunsch nach einer Nachstellung und das heifit nach einer Ver-
lebendigung des Gemalten, der das Tableau vivant seit dem 19. Jahrhun-
dert bestimmt,’ ist selbst aus einer Vorstellung hervorgegangen, wonach
das Bild nur einen abbildenden Charakter hat, das durch allerlei Kunst-
griffe ein illusionistisches Verhéltnis zu der abzubildenden Realitét un-
terhélt. Dahinter steht ein altbekannter Vorwurf, dessen Wegbereiter Pli-
nius d. A. ist. Darin wird die Malerei als eine Taschentrickspielerin und
primir nachahmend angeprangert (Naturalis historia, Buch XXX).* Mit
dem Aufkommen und der zunehmenden Propagierung der Tableaux vi-
vants im 19. Jahrhundert gewinnt der alte Vorwurf noch einmal an Ak-
tualitdt, denn die Richtschnur, an der man die Malerei bis zu der Erfin-
dung der Fotografie weiterhin mafl (wenn auch anders als bei Plinius),
blieb die Welt der realen Dinge. Das Spezifische einer Bildasthetik jen-
seits der Vorstellung von der Naturnachahmung fand nur zégerlich Ein-
gang in das kunstkritische Denken. Weiterhin urteilsbestimmend blieb
also die Frage nach der illusionistischen Wirkung, womit die Malerei mit
einem uneingelosten >Rest« behaftet wurde, der einen medienbedingten
Mangel auf dem Weg zu einer sich fortwihrend an der Natur abarbeiten-
den Kunst bedeutete. Dazu zusammenfassend Norman Bryson:

Das Ziel, das es [das Bild] anstrebt, ist die vollkommene Verdopplung einer
Wirklichkeit, die »drauBen« bereits existiert, und all seine Anstrengungen gel-

Kunstform, die Elisabeth Vigée-Lebrun 1795, allerdings erst im Riickblick
ihrer Memoiren von 1835, vornimmt (S. 19ft.).

3 Einschrinkend mufl man auf das theatrale Tableau vivant verweisen, das
einer etwas anderen, z.T. von Denis Diderot beeinflufiten Regie folgt. Dar-
unter ist ein auf der Bithne aufgefiihrtes Tableau zu verstehen, das sich vor
den Augen der Zuschauer formieren konnte und unmittelbar aus der jewei-
ligen Handlung des Theaterstiicks entwickelt war. Die Einfrierung der Sze-
ne zu einem >stehenden Bild« konnte eine temporire Bewegungslosigkeit
mit AnschluB an die unterbrochene Spielhandlung bedeuten. Beliebt waren
unter anderem die abschlieBenden Tableaus am Ende eines Akts. Hierzu
Deutsches Fremdworterbuch (1981, Bd. 5, S. 10): »[...] »zum Bild erstarr-
tes, als Bild, statisch dargestelltes Geschehen¢, speziell im Theaterwesen
fiir yeffektvoll gestaltetes, arrangiertes Gruppenbild« (Schluftableau) [...].«

4 Zum Problem des vermeintlichen Abbildcharakters der Malerei ist immer
noch sehr empfehlenswert die Arbeit von Bryson, Norman (1983/2001):
Das Sehen und die Malerei. Die Logik des Blicks, Miinchen: Fink, siche
auch das folgendes Zitat und Anmerkung; vgl. auch Bohme (1999).
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ten der Eliminierung der Hindernisse, die sich der Reproduktion dieser vorgén-
gigen Wirklichkeit in den Weg stellen, als da sind: die Intransigenz des physi-
schen Mediums; die Unzuldnglichkeit der manuellen Technik; die Trégheit von
Formeln, die durch ihre Starrheit eine genaue Wiedergabe behindern. Demge-
miB wird die Geschichte des Bildes in negativen Begriffen geschrieben.’

Um die Begeisterung richtig einordnen zu kénnen, mit der das Publikum
die Tableaux vivants im 18. und im groferen Mafie im 19. Jahrhundert
empfing, ist es wichtig, das von Bryson hier im Zitat zusammengefafite
Bildverstindnis im Blick zu behalten. Nur vor diesem Hintergrund ist die
Vorstellung der Zuschauer zu begreifen, fiir die das Tableau vivant eine
hohere, da lebendige und gewissermaf3en natiirlich >skulpturierte« Kunst
darstellte. Endlich konnte in einer inversen Bewegung die »wahre Male-
reic entstehen, nach der die Kunst vermeintlich so lange strebte.® Bedenkt
man, daf} die Bewegungslosigkeit zum Tableau vivant wesentlich dazu-
gehort, so stellt sich in diesem Kontext die Frage nach der adjektivischen
Erginzung vivant/lebend in der programmatischen Betitelung dieser Per-
formancekunst um so dringlicher. Verlebendigung ohne Bewegung? In
der Tat liegt darin ein Widerspruch, der allerdings nicht immer und nicht
allen Tableaux vivants im gleichen Mafle eigen ist. So waren zum Bei-
spiel die Tableaux vivants der Theaterauffithrungen nur durch eine kurze
Bewegungslosigkeit gekennzeichnet, die nie so lange andauerte, als daf
der Zuschauer die Handlung des jeweiligen Stiicks aus den Augen verlo-
ren hitte. Das theatrale Tableau vivant miindete wieder in der Narration
durch seine Auflosung in handlungsorientierte Bewegung der Schauspie-
ler und Szene.

Hingegen ist das Tableau vivant, das im privaten bis halbprivaten
Kontext der biirgerlichen Salons aufgefiihrt wurde, in Ginze durch seine
Sprach- und Bewegungslosigkeit gekennzeichnet. Den dort nachgestell-
ten Gemailden sollte das Leben allein durch die Verkorperlichung einge-
geben werden. Dieser Akt der Umsetzung vom Gemalten ins Lebendig-
Korperliche trigt deutliche Ziige einer beinahe wortlich zu nehmenden
Beseelung oder Reanimierung. Daf3 dieser Verlebendigungsversuch un-
vollkommen bleiben mufite, nicht zuletzt da ohne einen Sprach- oder Be-

5 Bryson (1983/2001), S. 29.

6 Besonders anschaulich dargelegt von Goethe in Die Wahlverwandtschaf-
ten, auf die ich im folgenden Kapitel ndher eingehen werde (Goethe [1809/
1972], Frankfurt/Main: Insel). Vgl. auch bei Frey, Manuel (1998): »Tu-
gendspiele, in: Historische Anthropologie. Kultur — Gesellschaft — Alltag,
6, S. 401-430; Komza, Matgorzata (1995): Zywe Obrazy. Miedzy scena,
obrazem i ksiazka [Lebende Bilder. Zwischen Szenen, Bildern und Bii-
chern], Wroctaw: Wydawn. Uniwersytetu Wroclawskiego.
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wegungsausdruck, wurde in Kauf genommen, denn wiederum ohne den
deutlichen Bezug zum nachgestellten Gemélde war die Performance oh-
ne Bedeutung. Aus dieser spezifischen Abhéngigkeit heraus speist sich
die Paradoxie, die zum wesentlichen Charakteristikum des Tableau vi-
vant wurde.’

Fiir die im wesentlichen perzeptive Bildrezeption des Publikums
wurde das Gemadlde in der Umsetzung zum Tableau vivant tatsdchlich
mit einer lebendigen Seele ausgestattet und das Postulat — die vollkom-
mene Verschmelzung von Kunst und Leben —, dem die Malerei schein-
bar nur miihevoll nachkommen konnte, mit einem Schlag erfiillt. Statt
die Welt durch eine bildliche Reprisentation der Dinge zu verdoppeln,
setze sich das Tableau vivant an ihre Stelle: Es verweist auf das Bild und
ist doch korperlich-lebend, ist real anwesend. Damit wire die stérende
Kategorie der Tduschung, die das Gemilde vermeintlich begleitet, ausge-
rdumt. Doch der Sachverhalt ist komplizierter, als es auf den ersten Blick
erscheinen mag, denn das Tableau vivant basiert hauptséchlich auf einer
Verschiebung der Parameter von Naturnachbildung zur Kunstnachbil-
dung. Es ist wichtig, sich diese Tatsache in aller Deutlichkeit noch ein-
mal vor Augen zu fithren: Seinen Reiz erlangt das Tableau vivant aus-
schlieBlich durch die korperliche Nachahmung des Gemalten, denn es
soll das Publikum in Erstaunen versetzten, indem es wie ein Gemiélde
wirkt und sich dabei gleichzeitig lebendiger Korper bedient. Der Grad
der Illusion ist abhdngig von der mimetischen Fahigkeit der am Tableau
vivant teilnehmenden Personen, die sich auf die gemalte Figur und Szene
so einzustellen hatten, daB die Performance zwischen den Sphiren des
Realen und des Kiinstlichen oszillierte. Mit diesem doppelten Postulat
der Lebendigkeit und der Kiinstlichkeit belegt, stand die Bildperforman-
ce vor einer unldsbaren Aufgabe.

Gehorte die illusionistische Mimesis zunédchst zum vermeintlichen
Manko der Malerei, so entwickelte sich das Tableau vivant nach und
nach zu einer Simulation der Kunst. Bewegungslosigkeit, Stummbheit,
Detailtreue im Szenenarrangement, Lichteinsatz und Stofflichkeit, bis hin
zur Rekonstruktion eines vom Gemilde vorgegebenen Betrachterstand-
punktes, all das galt als unabdingbare Voraussetzung fiir das Gelingen
der Nachstellung.® Zu den kiinstlerischen MiBgriffen zihlten personelle

7 Die feine Unterscheidung von lebend/Lebendigsein (d.h. biologisch nicht
tot) einerseits und lebendig (d.h. agil) anderseits, die Birgit Jooss ([1999],
S. 22) vornimmt, mutet etwas gewollt an. Hier wird offenbar der Versuch
unternommen, den fiir das Tableau vivant konstitutiven Widerspruch zu ni-
vellieren, ohne seine Bedeutung zu erkennen.

8 Zu den z.T. sehr aufwendigen Biithnenaufbauten siche Reissberger, Mara
(2002): »Die >Sprache« der Lebenden Bilder«, in: Sabine Folie/Michael
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Fehlbesetzung, raumliche Fehlgestaltung, falsche (d.h. nicht stimmungs-
volle) Beleuchtung und schliefflich auch die Bewegung. An dieser Ent-
wicklungsstufe angelangt erfuhr die urspriinglich namensgebende Idee
eine wesentliche Verschiebung von dem anfénglichen Wunsch nach Ver-
lebendigung der Bilder zu einer zunehmenden Verkiinstlichung des Le-
bens. Die Paradoxie der Anlage ist somit in der »natiirlichen Kiinstlich-
keit« zu verorten, in der der lebendige Korper in die nichste Nahe zum
Artefakt geriickt wurde. Aber dieses vom Ursprungsgedanken abwei-
chende Schema garantierte auf der anderen Seite den Erfolg des Tableau
vivant in den Salons der adeligen und biirgerlichen Gesellschaft. Auf der
Schwelle zum 19. Jahrhundert sind die Nachstellungen zu iiberaus be-
liebten Gesellschaftsspielen abgesunken, deren anfingliche dramaturgi-
sche bis instruktive Bedeutung nur noch rudimentér bestand. Diese Sta-
gnation in der Entwicklung der Tableaux vivants ist interessant in der
Vorausschau auf ihren medialen Einsatz im Film, wo ihre dsthetische Er-
scheinung mal zu Gunsten des Geméldes, mal zu Gunsten des Filmbildes
ausfillt. Beispielhaft fiir eine solche Interdependenz sind Pasolinis Filme
LA RICOTTA und IL DECAMERON, auf die ich im zweiten Teil dieser Un-
tersuchung genauer eingehen werde.

Ich habe die Tableaux vivants zunéchst in Abhingigkeit zu Original-
gemilden vorgestellt und bin darin vorerst auf ihr eigenes Selbstver-
standnis eingegangen und weniger auf die damaligen Realitdten der Ta-
bleaux vivants. Die Schieflage im Selbstverstéindnis der Umsetzung be-
ginnt bereits bei der Vorlage, denn das, was die Autoren oder »Regisseu-
re< der Lebenden Bilder im 18. und 19. Jahrhundert umsetzten, war sel-
ten ein Originalgemélde. Verwendung fanden beinahe ausschlieBlich
Kupferstiche, Radierungen oder Zeichnungen, die den heutigen Anforde-
rungen in der Vermittlung von Originalen kaum gentigen wiirden. Bereits
mit stilistischen Abweichungen behaftet — bedingt beispielsweise durch
die Umsetzung von einem gemalten auf ein gedrucktes Medium —, zum
Teil mit vielfiltigen Vereinfachungen in der Bildanlage, seitenverkehrt,
zudem schwarzweil} oder frei koloriert, waren die Vorlagen der Tableaux
vivants weit von echten Reproduktionsmedien entfernt. Und auch wenn
man den Unterschied zum Originalgemélde zu schitzen wuBte, so war
die Bedeutung des Originals im Bewultsein der Rezipienten noch nicht
deutlich herauskristallisiert.” Festzuhalten ist, da die umzusetzenden

Glasmeier, Tableau vivant. Lebende Bilder und Attitiiden in Fotografie,
Film und Video, [Ausst.-Kat. Kunsthalle Wien 2001], Wien: KHM,
S. 189-210, hier vor allem S. 191ff.

9  Goethe zum Beispiel, der selbst Tableaux vivants entwarf und auffiihrte,
verfiigte liber eine grofle Sammlung von grafischen Arbeiten, z.T. nach be-
rithmten Gemalden, die anndhernd zehntausend zéhlte. Er gehort sicherlich
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Gemalde den Gestaltern der Tableaux vivants — und hochstwahrschein-
lich auch dem Publikum — in den seltensten Fillen vertraut waren, was
jedoch keinen Einflu auf die Beurteilung der Nachstellung nahm.
Strenggenommen bildeten die meisten Tableaux vivants somit keine Ge-
mélde nach, sondern ihre Umzeichnungen, die tatsdchlich weitaus we-
niger »lebendig« waren als die Originale.

Als eine Ausnahme in diesem Nachbildungsprozel mufl man wahr-
scheinlich das Tableau vivant nach L’Accordée de Village (Die Dorf-
braut, 1761) von Jean-Baptiste Greuze betrachten, das zu den bekannte-
sten Bildern der damaligen Zeit und zu den Hauptattraktionen des Lou-
vre gehorte, wo es fiir die Offentlichkeit zuginglich war.'® Gleichzeitig
handelt es sich dabei um das erste nachweisbare Tableau vivant, das 6f-
fentlich gezeigt wurde, und zwar 1761 in der Pariser Comédie Italienne
in Carlo Bertinazzis Theaterstiick Les Noces d’Arlequin.'' In der Mitte
des zweiten Akts hob sich der Vorhang und das Publikum sah die in der
Bewegung schon eingefrorene Gemildeperformance. Es ist davon aus-
zugehen, daB zumindest die gebildeteren unter den Theaterbesuchern ei-
ne Verbindung zwischen der Inszenierung und dem Gemaélde herstellen
konnten. Deutliche Hinweise darauf gibt neben einer Rezension in der
Pariser Zeitschrift Mercure de France (1761, S. 192—-195) auch die Be-
schreibung der Auffiihrung von Charles S. Favart in seinem Brief an den
Count Durazzo (08.11.1761):

La deuxiéme piéce a pour titre les Noces d’Arlequin: elle étoit d’abord en cinq
actes, on 1’a réduite en trois. Je passe sur I’intrigue de cette piéce, qui est com-
mune et froide; mais il y a a la fin du dernier acte une scéne frangaise qui en-
léve tous les applaudissements. Le tableau de Greuze, exposé derniérement au

zu den wenigen, die verhdltnismifBig viele Originale gesehen haben und
sich der spezifischen Rezeptionsweise wie auch des Genusses vor dem Ori-
ginal bewuf3t waren. Dennoch 146t sich auch bei ihm kein Problembewuf3t-
sein in bezug auf die Vorlagen der Tableaux vivants finden. Vgl. hierzu
Kemp, Wolfgang (1989): »Die Kunst des Schweigens«, in: Thomas Koeb-
ner (Hg.), Laokoon und kein Ende: Der Wettstreit der Kiinste, Miinchen:
Text & Kritik, S. 96—119; Reissberger (2002), S. 190.

10 Vgl. Enciclopedia dello spettacolo (hg. v. Silvio d’Amico, Bd. 8, Roma: Le
Maschere 1961): Art. »Quadri plastici«, S. 614; Art. »Living picture or Ta-
bleau vivant, S. 591f.; Jooss (1999), S. 276.

11 Fiir das Jahr 1760 lassen sich drei Tableaux vivants nach Gemaélden von
Francesco Albani nachweisen, allerdings wurden sie in einer nicht 6ffentli-
chen Theaterauffithrung anldBlich einer Hochzeit gezeigt. Hierzu sowie zu
allen anderen hier vorgestellten theatralen Tableaux vivants vgl. den Kata-
loganhang in Jooss (1999).
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Louvre, en a fourni le sujet: il est mis en action avec tant de vérité, que 1’on
croit voir le tableau méme on a animé les personnages.

Dieses frithe »piéce de résistance«, wie man es im Mercure de France
nannte, war im Unterschied zu den spédteren solitdren Tableaux vivants
der Gesellschaftssalons ein aktiver Teil der Theaterauffithrung und stand
in enger Anbindung an die Thematik des Stiicks. Auch ging es hier nicht
um eine illusionistisch-perfekte Nachstellung des Gemalten. Im Fall von
Les Noces d’Arlequin war es ein Harlekin, der die Bildnachstellung stor-
te, indem er in seinem auffilligen Kostiim die Szenerie des Tableau vi-
vant betrat und sie kommentierend durchschritt."?

Die Einbettung von Tableaux vivants in Theaterstiicke erfiillte neben
dem publikumswirksamen Uberraschungseffekt auch eine durchaus
ernsthafte Aufgabe, die insbesondere Denis Diderot in seiner Theater-
theorie aufgegriffen und weiterentwickelt hat.'* Die Rolle, die er dem
Lebenden Bild dabei zuerkennt, ist die einer positiv verstandenen Sto-
rung oder einer Ruhepause im Ablauf der Spielhandlung — also die eines
retardierenden Moments, das die spitere Funktion der filmischen Ta-
bleaux vivants bereits andeutet. Mit der Unterbrechung der Darbietung
durch die Einfrierung der Szene sollte die Aufmerksamkeit des Zuschau-
ers auf einen besonderen Sachverhalt gelenkt werden, die Szene wurde
aus dem Zeitkontinuum der Narration herausgehoben und gelangte so zu
einer lingeren und nachdriicklicheren Anschauung.” Diderot plidierte
mit dieser Performance fiir eine deutliche Anbindung des Zuschauers an
die Auffithrung, wobei einer der Charaktere als Publikumsstellvertreter

12 Favart, Charles Simon (1808): Mémoires et correspondance littéraires, dra-
matiques et anecdotiques, Bd. 1, Geneve: Slatkine, S. 200, hier zitiert in
Holmstrém, Kirsten Gram (1967): Monodrama, Attitudes, Tableaux vi-
vants, Uppsala: Almquist & Wiksell, S. 218.

13 Vgl. Brenner, Clarence D. (1961): The Théatre Italien: Its repertory 1716—
1793, with a historical introduction, Berkeley (C.A.): University of Califor-
nia Press.

14 Zu Diderot und seiner Verwendung von Tableaux vivants siche Fried, Mi-
chael (1980): Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the
Age of Diderot, Chicago, London: University of Chicago Press; Meisel,
Martin (1983): Realisations. Narrative, Pictorial, and Theatrical Arts in
Nineteenth-Century England, Princeton (N.J.): Princeton University Press,
hier insbesondere Kap. »The Art of Effect«.

15 So ist das Tableau vivant fiir Diderot eine »[...] disposition de ces person-
nages sur la scéne, si naturelle et vraie, que, rendue fidélement par un pein-
ture, elle me plairait sur la toile [...]J« (Diderot in seiner Schrift Entretiens
sur le fils naturel, hier zitiert in Mébius [1997], S. 119).
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fungieren und die Darbietung kommentieren sollte.'® In Les Noces d’
Arlequin war es der fiir die Zuschauer substitutiv handelnde Harlekin, der
nicht von ungefihr an die aus der Malerei bekannten Unbestimmtheits-
oder Leerstellen erinnert, die als Eingangsstellen in das Gemailde fungie-
ren.'” Mit diesem tableauesquen Szenenbild sollte eine moralisch aufge-
ladene Stelle innerhalb des jeweiligen Theaterstiicks visuell unterstiitzt
werden. Die zweifache Funktionalisierung der Tableaux vivants in der
Theaterpraxis — Markierung einer deklamatorischen Stelle bei gleichzei-
tiger effektorientierter Geste — verhalf nicht nur den Theaterauffiihrungen
zu Publikumserfolgen, allein Les Noces d’Arlequin stand von 1761 bis
1779 ununterbrochen auf dem Spielplan, sondern unterstiitzte auch die
durch Diderot begriindete Popularitit des Tableau vivant aullerhalb der
grofen Biihnen.

Interessant ist in diesem Kontext auch die Posse Le Tableau des Sa-
bines von Jouy, Lonchamp und Dieu-la-Foy, die am 30. Mérz 1800 in
der Opéra Comique in Paris uraufgefiihrt wurde.'® Das Bemerkenswerte
dieser Inszenierung lag in der reflexiven Wendung des Einakters:

At the end of the playlet the characters, engaged in a violent dispute, unwit-
tingly group themselves in the same way as the figures in the painting. Sudden-
ly one of them cries out: »Ah! mon dieu, quelle image! ne bougez pas, ne bou-
gez pas, c’est la copie vivante du tableau de David.«"’

16 Diderot sah im Tableau vivant eine Anordnung der Elemente, die er mit
Teilen eines Korpers verglich. Dazu Jorg Tiirschmann: »Demnach ist das
tableau auf der Biihne, wenn man dem Vergleich nachgehen will, ein Kor-
per aus Kérpern, ein Organismus mit seinen Organen. Die Metapher des
Korpers ist nur zum Teil eine, da sie aus der leibhaftigen Anwesenheit der
Darsteller herriihrt, die sich koérperlich in vollem Umfang in das tableau
einbringen, und mit der biologischen Organisation ihres Korpers im Klei-
nen ein Modell fiir die hoherstufige, harmonische Organisation des ta-
bleaus im Groflen vorgeben« (Zitat aus dem Papier des Workshops »Pa-
thos-, Rithrung-, Komikformeln«, abgehalten an der Universitit Bochum,
Juni 2005, nicht publiziert).

17 Zu Leerstellen im Kunstwerk siehe Kemp, Wolfgang (1988): »Kunstwerk
und Betrachter: Der rezeptionsésthetische Ansatz«, in: Hans Belting (u.a.)
(Hg.), Kunstgeschichte: Eine Einfiihrung, Berlin: Reimer, S. 240-257; vgl.
auch Kemp, Wolfgang (Hg.) (1992): Der Betrachter ist im Bild: Kunstwis-
senschaft und Rezeptionsdsthetik, Berlin: Reimer; Stoichita, Victor I.
(1998): Das selbstbewulite Bild. Vom Ursprung der Metamalerei, Miin-
chen: Fink.

18 Lonchamp, Jouy/Dieu-la-Foy (1800): Le Tableau des Sabines. Vaudeville
en un acte, Scéne XX., Paris, S. 45ff., abgedruckt in Jooss (1999), S. 283.

19 Fried (1980), S. 219.
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Anders als das Tableau vivant in Les Noces d’Arlequin, das nach dem
Heben des Vorhangs sich als ein bereits vollendetes »piéce de résistan-
ce« anbot, gruppierte sich diese Performance, die nach dem Gemalde Die
Sabinerinnen (1799) von Jacques-Louis David entstand, erst vor den Au-
gen der Zuschauer.”® Mehr noch, der Einakter war eine nachdriickliche
Parodie sowohl auf die damals allzu beliebten Tableaux vivants als auch
auf die »acteurs de province«', die die Funktion der Nachstellungen of-
fenbar nicht immer verstanden. Der Handlungszusammenhang von Le
Tableau des Sabines bedurfte nicht mehr eines kommentierenden Ver-
mittlers — im affektierten Ausruf des Akteurs kommentierte es sich selbst
und zwar als eine Parodie auf die Tableaux vivants.”> »Voila en caricatu-
re tout justement le principal effet du tableau de David«, urteilte der
Courrier des Spectacles am 31. Marz 1800, und schliet mit der Bemer-
kung: »Cette piece est d’un genre fait pour piquer la curiosité; [...] Les
auteurs ont été demandés, amenés et trés-applaudis.«*

Bereits mit dem Tableau vivant in Les Noces d’Arlequin lassen sich
auch die ersten privaten Bildnachstellungen nachweisen, die von (adeli-
gen) Dilettanten gespielt wurden. Nach der bisherigen Quellenlage kon-
nen Tableaux vivants, die einen festen Bestandteil einer Theaterauffiih-
rung bildeten, in deutlicher RegelméBigkeit bis circa 1800 nachgewiesen
werden.? Danach iiberwiegt ihre Darstellung bei Umziigen, Festen und
privaten Gesellschaften. Gut zu beobachten ist, wie stark die Theaterin-
szenierungen zu der enormen Popularitit der Lebenden Bilder im semi-
bis privaten Bereich beitrugen und somit entscheidend fiir ihre Entwick-
lung zu Tableaux en vogue wurden. So gestaltete wenige Jahre nach den
ersten theatralen Auffithrung Mme. de Genlis ihre tableaux historiques,

20 Laut Holmstrom spielte der Einakter in einer Kulisse, die das Kassenh&us-
chen des Louvre nachstellte, jenes Museums also, in dem Davids Gemélde
ausgestellt wurde. Vgl. Holmstrom (1967), S. 218f.

21 Lonchamp/Dieu-la-Foy (1800), S. 45, abgedruckt in Jooss (1999), S. 283.

22 Die Parodie selbst, die als reflexives Moment eine vorhergehende Etablie-
rung des jeweiligen Gegenstandes erfordert, ist ein beredtes Zeugnis fiir die
besondere Stellung der Tableaux vivants im 6ffentlichen Leben. Eine wei-
tere Bestitigung fiir die Beliebtheit der theatralen Tableaux vivants liefern
die Memoiren der Malerin Elisabeth Vigée-Lebrun. Darin berichtet sie von
ihrem Besuch im Thédtre de Vaudeville im Jahr 1786, wo sie in dem Stiick
La Réunion des Arts ihr eigenes Portrdt der Konigin Marie Antoinette
nachgestellt sah. Vgl. Vigée-Lebrun, Elisabeth (1835): Souvenirs, Bd. 1,
Paris, S. 66; siche dazu auch Holmstrém (1967), S. 221.

23 »Courrier des Spectacles« vom 31.03.1800, S. 2, abgedruckt in Jooss
(1999), S. 284.

24 Vgl. Komza (1995), S. 130f.
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wofiir sie mit Vorliebe Gemilde von Jacques-Louis David und Jean-
Baptiste Isabey heranzog. Thre Tableaux erfiillten vorrangig einen péd-
agogischen Zweck und wurden im Unterricht der Kinder des Duc
d’Orléans eingesetzt. Uber ihre Arrangements schreibt sie:

Je fis faire en outre un petit théatre portatif, que 1’on plagait dans la grande salle
a manger, et sur lequel on exécutait des tableaux historiques. Je donnais les su-
jets, et, la toile baissée, M. Merys groupait les acteurs, qui étaient communé-
ment les enfants; ensuite ceux qui ne jouaient pas étaient obligés de deviner le
sujet, soit historique, soit mythologique. On faisait ainsi dans la soirée une dou-
zaine de tableaux. Le célebre David, qui venait souvent a Saint-Leu, trouvait ce
jeu charmant, et il avait un grand plaisir a grouper lui-méme ces tableaux fugi-
tifs.?

Ein weiteres Forum fiir die privaten Vorfiihrungen gaben die Abendge-
sellschaften oder die Dinners ab, die im aufwendigen Stil gestaltet wur-
den und hiufig unter einem besonderen Motto standen.?® Im Gegensatz
zu den ersten franzosischen Inszenierungen der theatralen Tableaux vi-
vants bekamen die ersten in Deutschland aufgefiihrten Lebenden Bilder
den Status einer separaten Veranstaltung, womit ihre urspriingliche kon-
stitutive Aufgabe einer strukturellen wie inhaltlichen Hervorhebung in-
nerhalb eines grofleren narrativen Zusammenhangs aufgegeben wurde.
Entgegen der sich abzeichnenden Tendenz, diese Kunstperformance zum
kurzweiligen Vergniigen verkommen zu lassen, wirkte anfanglich noch
der kiinstlerische wie didaktische Anspruch einiger Veranstalter. Be-
zeichnenderweise war die erste im grofen Stil arrangierte Tableau-
vivant-Auffithrung eine Gala divertissement, die unter dem Titel Ddda-
lus und seine Statuen 1802 in Berlin von dem Kunsthistoriker Aloys
Ludwig Hirt inszeniert wurde.”” Man zeigte eine Mischung aus Ballett,
Pantomime und Tableau vivant, wobei Hirt dieser Darbietung noch einen

25 Barriere, Frangois/M. de Lescure (Hg.) (1885): Bibliothéque des mémoires
relatifs a I'histoire de France pendant le XVIIle siécle, Paris: Firmin-Didot,
S. 194.

26 Vigée-Lebrun z.B. berichtet von einem Dinner-Amiisement, das ginzlich
in griechischer Manier arrangiert wurde. Als Hintergrund der Tafel diente
eine Komposition aus Draperien, die einem Bild Poussins nachempfunden
war. Zur Vervollkommnung des griechischen Stils trugen die Tischbedie-
nung und die Tochter der Gastgeberin antikisierende Tuniken und Haarfti-
suren, man servierte den Wein aus attischen Vasen und als musikalische
Darbietung wurden Glucks Chorile gesungen. Vgl. Vigée-Lebrun (1835),
S. 971f.

27 Die Auffiihrung fand anldBlich der Genesung des Prinzen Ferdinand von
Preuflen statt. Ausfiihrlich hierzu bei Holmstrom (1967), S. 228ff.
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passenden narrativen Rahmen der griechischen Sage von Didalus zu ge-
ben wuflte: Der Mythos, nach dem Dadalus mit Minervas Hilfe Statuen
zum Leben erweckte, schien pradestiniert, auch die Grundidee der Ta-
bleaux vivants zu versinnbildlichen. Im Unterschied zu den franzosi-
schen Tableaux vivants kopierten Hirts lebende Arrangements keine be-
stimmten Kunstvorlagen. Eingebettet in »einige Uberreste antiker Tén-
ze« und pantomimische Darbietungen blieben sie stirker den Attittiden
verpflichtet, die Hirt laut eigener Aussage durch die Performances von
Lady Hamilton schitzen lernte.” Obwohl keine Gemildenachbildungen
im eigentlichen Sinne versuchten sie dennoch, der griechischen Kunst im
Stil und Kostiim zu entsprechen und somit den Eindruck von »>Origina-
len< zu erwecken.

Neben ihrer Situierung in einem lockeren Zusammenhang aus reiner
Unterhaltung und sporadischen Erzdhlstringen gab es auch weiterhin
Lebende Bilder als Bestandteile von Theater- und Opernauffithrungen.
Obschon vom Publikum im deutschsprachigen Raum durchaus geschitzt,
erreichten sie hier kaum eine mit ihren franzosischen Pendants ver-
gleichbare Theorieentfaltung. Sie wurden vor allem als eine »Nebensa-
che behandelt, und die Kritik fand sich nicht berechtigt, grofle Forderun-
gen zu machen, und ein vorziigliches Augenmerk darauf zu richten.«*
Der Einakter Ostade, ein komisches Singspiel von Friedrich Treitschke,
das im Wiener Kdrntnertortheater am 3. Oktober 1807 Premiere feierte,
zeigte ein pantomimisches Tableau vivant, das denjenigen in franzosi-
schen Vaudeville-Theatern nahestand.”® Ahnlich wie bei Hirts Festtheater
war man auch hier darauf bedacht, das Lebende Bild in einen sinnvollen
Zusammenhang einzubinden. Dabei bot das Theaterstiick allein durch
sein Sujet — die Vita des Malers Adraen van Ostade — einen addquaten
Kontext an. So bildete die Kulisse der letzten Szene das Atelier des
Kiinstlers nach, wo die Lebenden Bilder zunéchst noch hinter einem Vor-
hang — hier ein ambivalentes Motiv zwischen theatralem Spannungsmo-
ment und der bis ins 19. Jahrhundert praktizierten Bildverhiillung — ver-
borgen waren. Was die Enthiillung der Portiere zum Vorschein brachte,
war eine besondere Zusammenfiihrung von lebendigen Kérpern und ge-
maltem Hintergrundprospekt, den man nach einem Bild von Adraen van
Ostade gestaltet hatte. Von Musik begleitet kommentierten die verleben-
digten Bildfiguren in einer kurzen Pantomime die dargestellte Szene
selbst.

28 Hirt zitiert nach Holmstrom (1967), S. 228.

29 Rezensionsausschnitt aus der Wiener Zeitschrift »Thalia« vom 1812,
»Concert und Vorstellung drey beriihmter Gemahlde« (Kérntnertortheater),
vgl. Jooss (1999), S. 289.

30 Siehe auch Jooss (1999), S. 290f. (Katalogteil).
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Abb. 1: Gaudenzio Ferrari — Passionsszene, Detail (1507-
1513, Kapelle der Kreuzigung, Heiliger Berg von Varallo)

Sucht man nach moglichen Vorstufen der theatralen Tableaux vivants,
dann bieten die vielféltigen kiinstlerischen Verlebendigungsversuche der
Renaissance, wie sie vor allem in Werken von Gaudenzio Ferrari (tétig
1512-1528) sichtbar werden, eine iiberraschende Parallele (Abb. 1).! In
seinen Passionsdarstellungen in den Grotten von Varallo (Italien) erkennt
man den Versuch, mit dem Herausschélen von plastischen Figuren aus
der Flachigkeit der Wandmalerei eine moglichst vollkommene Illusion
des Lebendigen zu erreichen. Dabei bildet gerade der Ubergang zwi-
schen Malerei und plastischer Figur eine problematische Stelle, die illu-
sionistisch kaschiert werden sollte.

Die szenische Entfaltung der Passionsgeschichte innerhalb eines
Grotten- und Kapellensystem verleiht den Arrangements Ferraris einen
theatralischen Charakter, und sollte dem frommen Betrachter zu einer le-
bendigen Anschauung des Lebens Christi verhelfen. Im extrovertierten
Ausdruck und der tibersteigerten Dramatik der Darstellung sind deutliche
Anleihen an Mysterienspiele zu finden, und doch scheitert ihr uniiber-
sehbarer Wunsch, mit echten Bérten, Periicken, Stoffen und allerlei rea-
len Requisiten eine optimale Illusion des Lebendigen zu erzeugen. Be-
seelt von dem Wunsch, die Kunst zum lebendigen Selbst ihres Ausdrucks

31 Zu Ferrari siehe Pochat, Gotz (1990): Theater und Bildende Kunst im Mit-
telalter und in der Renaissance in Italien, Graz: Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, S. 150ff.; weiterfiihrende Monographien: Winternitz, Ema-
nuel (1967): Gaudenzio Ferrari: His School and the Early History of the
Violin, Milano: Varallo Sesia; Villata, Edoardo/Baiocco, Simone (2004):
Gaudenzio Ferrari, Gerolamo Giovenone: un avvio e un percorso, Torino:
Allemandi.
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Abb. 2: Niccolo dell’ Arca — Beweinungsgruppe mit Stifter
(1462-63, Santa Maria della Vita, Bologna)

zu machen, fithren diese Skulpturen und Reliefs vor gemalten Prospekten
ein »Kunsttheater< im Grenzbereich vom folkloristischen Kitsch auf, das
langst die stille devotio verlassen hat.

Ganz anders hingegen funktionieren die Skulpturen eines Bildhauers
wie Niccolo dell’Arca, der den expressiven Bewegungs- und Leidens-
ausdruck derweise in die Skulptur einschrieb, dal3 sie weiterhin weitaus
mehr mit realta ausgestattet scheinen als die verkleideten Schauspieler
der Tableaux vivants (Abb. 2).%

Waren die Tableaux vivants aus Fleisch und Blut darauf bedacht,
durch die Negation ihrer natiirlichen Lebendigkeit zur Kunst zu avancie-
ren, so sind die Skulpturen Dell’Arcas die Kunst einer zeitlos geworde-
nen Affektbewegung. Diesen intentionalen Gegensatz verdeckt im Ar-
rangement Ferraris ein wesentliches Strukturmerkmal, das es beispiels-
weise mit dem Singspiel Ostade gemeinsam hat, und das aus der Verla-
gerung der wichtigsten figiirlichen Szenen vor den gemalten Prospekt re-
sultiert: Beide scheitern ndmlich an dem Versuch, die Bruchstelle zwi-
schen Raum und Fliche in den Ubergingen vom Gemalten zum Figura-
tiven unsichtbar zu machen. Anders als Gotz Pochert sehe ich gerade in
dem Herausragen der halben Figuren Ferraris aus dem gemalten Prospekt
keine verbindende Schnittstelle zwischen Skulptur und Malerei. Hier

32 Zu Dell’Arca und seinen ausdrucksstarken Beweinungs- bzw. Grable-
gungsszenen siche Agostini, Grazia/Ciammitti, Luisa (Hg.) (1985): Nicco-
10 dell’ Arca. Il Compianto di Santa Maria della Vita, Bologna: Nuova Alfa;
dort auch die Rekonstruktion der Aufstellung unter Beriicksichtigung des
spezifischen Ausdrucks und der Bewegungsrichtung der Figuren; Agostini,
Grazia/Ciammitti, Luisa (Hg.) (1989): Niccolo dell’Arca, (Seminario di
studi atti del Convegno 26.-27.05.1987), Bologna: Nuova Alfa; in beiden
Abhandlungen zahlreiche Abbildungen.
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Abb. 3: Unbekannter Kolnischer Kiinstler — Kreuzigungsgruppe
mit plastisch abgesetzten Kopfen (um 1425/39, Wallraf-Richartz-
Museum, Koln)

scheint mir kein »grenziiberschreitender Vorgang«® eingeleitet, sondern
vielmehr ein struktureller Leerraum gekennzeichnet zu sein, der sich
zwischen den gegensitzlichen Sphéren ausbreitet. Ein Leerraum inso-
fern, als dal} die Zone zwischen den beiden Medien ein unbesetztes Da-
zwischen markiert, das um so mehr die Disparatheit zweier differenter
Strukturen hervorhebt, je starker diese kaschiert werden soll.

Ich werde im folgenden die strukturellen Differenzen zwischen Zeit-
und Raumbildern im Kontext der Tableaux vivants genauer ins Auge fas-
sen, zundchst mochte ich aber noch auf das Spannungsfeld eingehen, das
sich aus dem Aufeinanderprallen von gemalter Fldche und dreidimensio-
nalem Korper ergibt. Ein dhnliches Phinomen kann man beispielsweise
an einer Kreuzigungsdarstellung (Wallraf-Richartz-Museum, Kéln) eines
unbekannten mittelalterlichen Kiinstlers beobachten, bei der die Kopfe
der Dreiergruppe plastisch aus dem ansonsten gemalten Tafelbild heraus-
ragen (Abb. 3).

33 Pochart (1990), S. 151.
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Auch hier verursacht das abrupte Auftreten plastischer Teilstiicke in-
nerhalb einer Tafel ein Auseinanderdriften der Bildmedien, so daf3 das
Gemalte auf sich selbst als Malerei verweist und das ihr Anhéngende —
die vollplastischen Kopfe — als das Differente von sich abschneidet. Die
strukturelle Liicke verhindert das angestrebte Konglomerat aus Fldche
und Kérper, gleichwohl wird sie zum Garanten fiir die Souverénitit des
Gemalten, das sich sowohl bei Ferrari wie auch in den spiteren Tableaux
vivants als das autonome Bildmedium behaupten kann. Deutlicher for-
muliert: Die haptische Vorfiihrung wird gleichsam ins Bild eingeriickt.
Der optische Kunstgriff von Ferrari ist darauf angelegt, den strukturellen
Bruch aus dem Wahrnehmungsfeld zu verdringen. Obwohl keine origi-
ndren Tableaux vivants stellen Ferraris Arrangements dennoch intentio-
nal verlebendigte Bilder dar, deren weitere Besonderheit aus der ihnen
zugrundeliegenden Vorlage — aus den Mysterienspielen — resultiert.**
Unter dem Aspekt betrachtet, da3 die Passionsszenen und Passionsspiele
selbst als theatralische Umsetzungen entsprechender Darstellungen der
Tafel- und Wandmalerei betrachtet werden konnen, somit selbst in ge-
wisser Weise als erste Tableaux vivants anzusprechen sind, stehen die
verlebendigten Bilder aus Varallo in einem mehrfach konnotierten Ver-
héltnis zwischen Vorlage und Nachbildung: als Verlebendigungen ge-
malter Szenen einerseits und als »Einfrierungen< von Passionsszenen an-
dererseits. Thr zweifacher Verweischarakter macht die Zirkulation von
Bedeutungen deutlich, die im Tableau vivant wirksam werden. Das Ge-
malde in seiner Funktion zwischen Urbild und blolen Vorbild bleibt da-
bei Wende- und Angelpunkt der Zirkulationsbewegung. Gleichwohl
scheint das Durchschlagen der gemalten Vorlage durch die Schichten der
korperlichen Nachstellung fiir das Tableau vivant konstitutiv zu sein.
Wird das Lebende Bild zu stark als selbstandiges Medium herausgestellt,
wenn es sich also aus der Beziiglichkeit zum Gemaélde loslost, so verliert
es neben seiner Funktion als verlebendigtes Bild auch die Kette von Zei-
chen und Bedeutungen, deren zentrale Schnittstelle die Kunstvorlage bil-
det. Damit ist die paradoxe Stellung des Tableau vivant umschrieben, das
nur in der Spannung zur gemalten (oder skulpturierten) Vorlage existie-
ren kann. Erst in dieser konstitutiven Verklammerung tritt es in das vom

34 Vgl. Tscheuschner-Bern, K. (1905): »Die Deutsche Passionsbiihne und die
deutsche Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts«, in: Repertorium fiir Kunst-
wissenschaft, 28, S. 35-58. Tscheuschner macht plausibel, inwieweit die
Passionsspiele mit ihrer spezifischen derben, tiberdeutlichen Auffithrungs-
sprache (verdrehte Korper der Schécher bei der Kreuzigung, ins Wortliche
umgesetzte Darstellungen der Schmerzen Mariens, die Nacktheit Christi
etc.) unmittelbare Auswirkungen auf die bildenden Kiinste hatten.
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Bild her bestimmte Bedeutungsgeflecht ein, das es vom Lebendigen
weg- und zum Kiinstlichen hinfiihrt.

Die Problematik der Integration von Gemélden in ein anderes Medi-
um und die daraus resultierenden Verschiebungen in den Verhéltnissen,
wie sie sich bereits bei Ferrari abzeichneten, begegnet gleicherweise in
dem Verhiltnis, das das Tableau vivant zum Filmbild einnimmt. Anders
als die intentionale Leerstelle im Gemdélde, die die Aufgabe innehat, den
Betrachter im Werk zu etablieren, steht diese strukturelle Liicke aufer-
halb der beiden Medien — sie ist kein peripherer Ausléufer, der in das je-
weilig andere hineinragt und gleichsam in die Rezeption hineingeholt
werden kann.

Festzuhalten ist, dall das labile Gleichgewicht der Tableaux vivants
nur in der Vakanz zwischen Nihe und Ferne zum Original gehalten wer-
den kann. Die Stérung eines Tableau vivant setzt somit nicht nur an der
zu deutlichen Dominanz der Vorlage ein, sondern prinzipiell dann, wenn
sich das Spannungsverhiltnis auflost. Bezeichnend hierfiir ist die Kon-
troverse um die pornographische Rolle der Tableaux vivants, die in Ame-
rika zwischen 1847 und 1850 gefiihrt wurde.* Die von Dr. Collyer in
Apollo Rooms im Jahr 1847 aufgefiihrte Show zeigte laut einer im New
York Herald erschienen Rezension drei sehr »akkurate« Tableaux vi-
vants:

[...] We saw accurate representations of the most exquisite works of the most
renouned [sic] sculptors of the old world — such as Titian, Van dyke [sic],
Rembrandt, and a host of others, equally celebrated: and we learned from per-
sons present who have seen the originals, the personifications of them, last eve-
ning, were very accurate.*

Diese angepriesene Veranstaltung hatte in threm Repertoire unter ande-
rem The Three Graces, drei nackte Frauen nach einer nicht weiter be-
nannten Gemadldevorlage, die auf einem wahrscheinlich beweglichen Po-

35 Zur Entwicklung der Tableaux vivants auf den amerikanischen Theater-
bithnen siche McCullough, Jack W. (1983): Living Pictures on the New
York Stage, Ann Arbor: UMI Research Press; zum Pornographievorwurf
ebd., S. 19ff. Desweiteren vgl. Sobel, Bernard (1956): A Pictorial History
of Burlesque, New York: Bonanza.

36 Zitiert in McCullough (1983), S. 20. Der im Zusammenhang mit der Male-
rei seltsam anmutende Begriff des »sculptor«, wie er im zitierten Artikel
benutzt wird, mull im Sinne der Maler als »Gestalter mit Farbe« verstanden
werden. Sicherlich sollte damit eine Verbindung zwischen der korperlichen
Nachstellung im Tableau vivant und der in Augen des Artikelverfassers
»plastischen< Gemilden dieser Kiinstler suggeriert werden.
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ZUR GENEALOGIE DES TABLEAU VIVANT

dest und bei einer nichts verheimlichenden Ausleuchtung sich den scho-
nungslosen Blicken der Lorgnetten einer vornehmlich ménnlichen Zu-
schauerschaft darboten.”” Zweifellos akkurat waren die Darstellungen
dennoch keine /iving pictures, denn was hier offeriert wurde, war nicht
eine Geméldeumsetzung, sondern die realen, entblofiten Frauenkorper.
An diesem Beispiel kann man deutlich das Verschwinden der kiinstleri-
schen Vorlage aus dem Tableau vivant beobachten, die eine Regression
der Performance zufolge hat, wobei die urspriingliche Bezugsvielfalt in-
nerhalb des Geméldes wie auch zu seinem Aullen in bindre Oppositionen
aufgelost zu werden droht. Was damit zur Ansichtigkeit gelangt, ist das
vom System des Bildes abgeschnittene erstarrte Zeichen einer negierten
Lebendigkeit, das auf nichts anderes verweisen kann als auf die blofe
Materialitit, die sowohl die Darstellenden als auch den Blick des Be-
trachters in eine prostituierend-pornographische Situation zwingt.

Der Austritt aus dem spezifischen Bezugssystem des Gemaldes, das
— argumentiert man mit Gernot Bohme — seine eigene Realitdt auszeich-
net, bedeutet fiir das Tableau vivant den Verlust der wenn auch labilen,
so doch konstitutiven Verbindung zur Bildvorlage. Was zundchst im
Sinne einer fehlgeschlagenen Emanzipationsbestrebung des Tableau vi-
vant verstanden werden konnte, verdeutlicht gleichzeitig, dall die gemal-
te Vorlage de facto keine bloBe Folie ist, deren Aufgabe sich darin er-
schopft, dem Tableau seinen Referenten zu liefern. Die am vermeintli-
chen mimetischen Verhalten der Malerei geschulte Ansicht, das Gemailde
stelle eine zeichenhaft erstarrte Lebendigkeit dar, die via einer Riickhol-
aktion in die Welt der lebendigen Dinge wieder eingegliedert werden
konne, erweist sich als eine falsche Voraussetzung, an der das Tableau
vivant scheitern muf3. Bereits Hegel sah darin ein deutliches Problem der
geistigen Inkongruenz aufscheinen, die er zunéchst noch an den physio-
gnomischen Merkmalen beobachtete:

So ahmen z.B. die in neuester Zeit Mode gewordenen sogenannten lebenden
Bilder zweckméBig und erfreulich beriihmte Meisterwerke nach, und das Bei-
wesen, Drapierung usf. bilden sie richtig ab; aber fiir den geistigen Ausdruck
der Gestalten sieht man hiufig genug Alltagsgesichter verwenden, und dies
wirkt zweckwidrig. Raffaelitische Madonnen dagegen zeigen uns Formen des
Gesichts, der Wangen, der Augen, der Nase, des Mundes, welche als Formen
tiberhaupt schon der seligen, freudigen, frommen zugleich und demiitigen Mut-
terliebe gemif sind. Man konnte allerdings behaupten wollen, alle Frauen seien

37 Fiir Abbildung dieser Szene siche in McCullough (1983), S. 21.

35

‘Access - [{c) Emm


https://doi.org/10.14361/9783839408179
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

HIN ZUM FILM — ZURUCK ZU DEN BILDERN. TABLEAUX VIVANTS IN FILMEN

dieser Empfindung féhig, aber nicht jede Form der Physiognomie geniigt dem
vollen Ausdruck solcher Seelentiefe.*®

Irritierend zeigte sich fiir Hegel das Ergebnis der >eingefrorenen< Nach-
bildung, denn auch wenn sie noch so sehr ihre Detail-, Ausdrucks- und
Kompositionstreue gegeniiber dem gemalten Original beweist, so er-
reicht sie offenbar doch nie die komplexe Bedeutungsvielfalt, die ein
Gemalde in seiner Zeichenstruktur aufweist. Statt der angestrebten Ver-
besserung im Ausdruck und Intention produziert das Tableau vivant eine
Schau der Dinglichkeit, die viel mit akademischen Schattenspielen ge-
meinsam hat. Mit jenen in den Kunstakademien des 18. Jahrhunderts
haufig praktizierten Zeichenunterweisungen also, bei denen (mit Vorlie-
be antike) Statuen durch kiinstliche Beleuchtung sbelebt< wurden. Die
geschickte Ausleuchtung mit den unruhig flackernden Fackeln sollte die
Illusion einer realen, bewegten Figur erzeugen, die wiederum als Malvor-
lage dienen und zu romantischen Pygmalion-Phantasien anregen konn-
te.”” Doch all diese unterschiedlichen Auffiihrungsweisen und Perfor-
mances konnten auf Dauer nicht dariiber hinwegtduschen, dal der Ver-
such einer absoluten Verlebendigung des Bildes mit Mitteln der Nach-
stellung miBgliickt ist.

Das Scheitern der Transkription vom Gemalten zum Lebendigen hebt
gleichzeitig eine andere Uberformung deutlich hervor: Anstatt seine
Komponenten freigiebig dem Realen preiszugeben, schreibt sich das Bild
in die realen Korper der Nachsteller ein.* Mit dem Resultat, daB nicht

38 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich (1838/1970): Vorlesungen iiber die Asthe-
tik, Bd. 13, Frankfurt/Main: Suhrkamp, S. 206.

39 Das Bild Antikenstudium bei kiinstlichem Licht (1769) von Joseph Wright
of Derby zeigt eine solche Situation; fiir Abbildung siehe in Batschmann,
Oskar [1992]: »Pygmalion als Betrachter. Die Rezeption von Plastik und
Malerei in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts«, in: Wolfgang Kemp
(Hg.), Der Betrachter ist im Bild, Berlin: Reimer, S. 254. Hierzu vgl. auch
Winckelmann, Johann Joachim (1763/1968): »Abhandlung von der Fahig-
keit der Empfindung des Schénen in der Kunst und dem Unterricht in der-
selben, in: Ders., Kleine Schriften, Vorreden, Entwiirfe, hg. v. Walther
Rehm, Berlin: Walter de Gruyter, S. 211; Hollédnder, Hans (1973): »Stei-
nerne Giste«, in: GieBener Beitrdge zur Kunstgeschichte II, S. 103f;
Batschmann (1992), S. 237-278, vor allem Fufin. 48.

40 Die These von der eigenen Realitét der Bilder, die Gernot Bshme (1999)
vertritt, aber auch die heutzutage wieder hochaktuellen Uberlegungen zur
Macht der Bilder und ihrer Subjekthaftigkeit (bspw. bei Mitchell [2005]:
What do Pictures Want? The Lives and Loves of Images, Chicago: Univer-
sity of Chicago Press), scheinen sich auf eine evidente Weise im Scheitern
der Tableaux vivants zu bestitigen.
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das Lebendige sich an die Stelle der >toten< Abbildung setzt, sondern die
Bildstruktur selbst das Lebendige okkupiert. So entpuppt sich das, was
zundchst als eine spielerische Naturalisierung der Kunst erlebt werden
sollte, als die Verzeichnung des Lebendigen. In der Paarung von leben-
diger Korperlichkeit und starrer Zeichenhaftigkeit mutiert das Tableau
vivant zu einer idealen Natura morta.
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DER »NATURLICHEN BILDNEREI« (GOETHE)

Wie bereits dargelegt, griindet die Paradoxie des Tableau vivant in sei-
nem Wunsch nach leiblicher Verlebendigung bei gleichzeitigem Zwang
zur Imitatio des Bildes. Was vom nachstellenden Korper also geleistet
werden muB, ist eine Bildmimesis. Die Gefahr, der sich das Tableau vi-
vant mit diesem Double-bind aussetzt, betrifft den instrumentalisierten
Kérper, der vor allem mit der Struktur und nicht nur mit dem Sujet des
Bildes abgeglichen werden muf8. Und damit setzt das »Vor-Bild« sein
subversives Vermdgen ein, das von ihm differente in sein eigenes Zei-
chensystem und in seine Systemordnung einzugliedern, statt die (zu) ein-
fach gedachte Transkription mit zu vollziehen. In dieser strukturellen
Mimesis des Lebendigen steckt die Metapher von der todlichen Macht
des Bildes. Denn mit der mimetischen Erstarrung des Lebendigen erlangt
das Bild die Lizenz zum Toten.*' Hierin liegt das Scheitern des Verleb-
endigungsversuchs, mit dem man das Gemalte zuriick transferieren woll-
te. Oder mit Husserl gesprochen: Die Wiederherstellung der »natiirlichen
Einstellung«** miBgliickt an dem Widerstand des Gemildes. Und in die-
sem Scheitern verweist das Tableau vivant mittelbar auf eine andere, eine
nicht abbildende Struktur des Bildes, ndmlich auf die dort vollzogene
Ablosung des Zeichens von seinem Referenten. Die Logik des Tableau
vivant zeugt von der sie fundierenden Naivitit, denn das nachzuahmende
Bildsystem wird als ein mumifizierter Korper begriffen, der in einer
Riickiibersetzung wieder zum lebendigen Menschen reanimiert werden

41 Marie-José Mondzain untersucht in ihrem Buch mit dem bezeichnenden
Titel »Konnen Bilder toten?« die kulturhistorischen Zusammenhénge zwi-
schen der symbolischen Bedeutung und Objektcharakterisierung von Bil-
dern einerseits und den magisch bzw. kultisch aufgeladenen Subjektivie-
rung von Bildern andererseits, deren Handlungsféhigkeit prinzipiell mitge-
dacht ist; vgl. Mondzain (2006): Kénnen Bilder t6ten?, Berlin, Ziirich: Dia-
phanes.

42 Husserl, Edmund (1913/1980): Ideen zu einer reinen Phdnomenologie und
phianomenologischen Philosophie, Tiibingen: Niemeyer, S. 52.
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konnte. Bei dieser Simplifizierung des Bildprinzips blieb unbeachtet, dafl
das Bildsystem selbst nicht auf der Relation zu einem real gedachten Re-
ferenten, sondern auf einer Zirkulation der auf sich selbst verweisenden
Signifikanten beruht.* Gleichwohl ist es fiir das Tableau vivant konstitu-
tiv, von einem als urspriinglich und zuoberst liegenden Referenten aus-
zugehen. Dieses mimetische Mifverstindnis ist zu einer semiotischen
Falle fiir die Kunst der Tableaux vivants geworden, die an der Verleben-
digung selbst scheitern mufite. Uniibersetzbar bleibt hingegen der we-
sentliche >Rest« des Bildsystem, das komplexe Wechselspiel zwischen
dem Ganzen und seinen Teilen, zwischen dem Bildraum und dem Ding-
raum, der jeweilige Diskurs, in dem Bilder — mithin lebendiger als das
»lebende Bild« selbst — verhandelt werden.

Johann Wolfgang Goethes Roman Die Wahlverwandtschaften von
1809, der den Tableaux vivants mit einem Schlag zu einer enormen Po-
pularitit verhalf; bietet ein hervorragendes Untersuchungsfeld, in dem
die Praxis der Lebenden Bilder und ihrer Paradoxien beobachtet werden
konnen.

Goethe lokalisiert den Ursprung seiner literarischen Tableaux vivants
im neapolitanischen bzw. sizilianischen Krippenspiel,* doch diese Form
der sakralen Auffithrungspraxis stellt nur eine von zahlreichen Varianten
bestimmter Praktiken des Voraugenfiihrens dar, die mit den Umziigen
und Kirchenspielen oder auch den sogenannten Bilderbooken weit ins
Mittelalter zuriickreichen.*® Angesichts der vielen Verflechtungen zwi-
schen bildender Kunst, insbesondere der Malerei und Bildhauerei,*® reli-

43 Zum Signifikanten des Bildes siche Bohme (1999).

44 Goethe (1815/1901) schreibt in »Proserpina, Melodram« zum Tableau vi-
vant (S. 117): »Nachbildung eines gemalten Bildes durch wirkliche Perso-
nen. Sie fingen in Klostern, bei Krippchen, Hirten und Drei-Konigen an
und wurden zuletzt ein gleichfalls fiir sich bestehender Kunstzweig, der
manchen Liebhaber reizt und beschéftigt, auch sich einzeln schon auf dem
Theater verbreitet hat.«

45 Das Ineinandergreifen von Passions-, Prozessionsspiel und bildender Kunst
mit einer deutlichen Tendenz zu Lebenden Bildern hat Norbert H6lzl am
Beispiel der Theatergeschichte des 6stlichen Tirols dargestellt; vgl. Holzl
(1966): Theatergeschichte des 6stlichen Tirol vom Mittelalter bis zur Ge-
genwart, Bd. 2, Heft 1, Wien: Verlag der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften, S. 33-80.

46 Mischformen von gemalten Fléchen und skulptierten Torsi verweisen deut-
lich auf das Vorhandensein einer Idee von jlebendem Bild¢, ohne jedoch
den Wunsch nach Verlebendigung jenseits der festen Kunstform zu verfol-
gen. Auch sie stellen den Versuch einer Grenziibertretung dar, die darauf
angelegt ist, den gemalten Raum — den Kunstraum im weitesten Sinne — in
den der realen Welt hinein auszuweiten. Das von mir bereits erwahnte Bild
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gioser Praxis und theatralisch-pantomimischer Auffithrungen im sakralen
wie im profanen Raum ist der Versuch, eine mehr oder minder deutliche
Entwicklungsstringenz aufzeigen zu wollen, aussichtslos.

Die Tableaux vivants, die Goethes Zeitgenossen mit Vorliebe auf-
fithrten, waren vor allem Gesellschaftsspiele, die auf eine bereits sta-
gnierte Verbindung zwischen Gemaildenachstellung und Theaterauftiih-
rung eingegangen sind. Wie kaum eine andere Kunstform geben diese
halb privaten, halb offiziellen Tableaux vivants ein kulturelles Spiegel-
bild des frithen 19. Jahrhunderts ab, in dem sowohl die allgemeine Lust
an theatralischer Inszenierung und Kostiimierung, am Rollenspiel und
bildungsbiirgerlicher Selbstdarstellung, als auch der beginnende Riickzug
des Biirgertums in die Privatheit sichtbar werden. Dariiber hinaus reflek-
tieren sie die Innerlichkeitsbestrebungen der Romantik, deren Weiter-
entwicklung in der erstarrten Pose — im Pathos des Erhabenen — als ds-
thetisierte Leerform der Spatromantik und des Historismus miindet.

Die Inszenierung eines Tableau vivant bot eine hervorragende Mog-
lichkeit, die groe Geste des professionellen Theaters im biirgerlich ver-
kleinerten Mafstab auf der heimischen Biihne zu zelebrieren. Eine ge-
lungene Performance beurteilte man nicht nur nach der Treue im Detail,
nach der Kostiimierung und der figurativen Anordnung; ihre Hauptauf-
gabe bestand insbesondere in der Erzeugung einer starken Gefithlsstim-
mung. Ein auBerordentliches Tableau vivant war demnach eines, das das
Gemilde im Ausdruck tibertreffen, die dort angelegten seelischen Emp-
findungsreize steigern und sie gewissermaBen dem Korper des Darstel-
lers einverleiben konnte.*” (Ein solcher Anspruch begleitet die filmischen
Tableaux vivants in Pasolinis LA RicoTTA.) Von besonderer Relevanz fiir
diese dramaturgische Aufgabe war die Lichtfiihrung und, im engen An-
schlufl daran, die Farbgestaltung der Kostiime, da man sich der grofen
Rolle, die die Lichtchoreographie zusammen mit der Farbe in der Male-
rei hatte, iiberaus bewuflt war. Dennoch blieb die Beleuchtung neben der
topographisch-perspektivische Gestaltung eines der groften Probleme

(um 1425/30, Abb. 3) eines unbekannten Kolner Kiinstlers ist ein besonde-
res Beispiel fiir diese Art von Verschmelzungs- bzw. Verlebendigungsten-
denzen, die iiber den Trompe-1’ceil-Effekt hinausgehen.

47 Vgl. Langen, August (1968): »Attittide und Tableau in der Goethezeit«, in:
Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft, S. 292-353; Miller, Norbert
(1972): »MutmaBungen iiber lebende Bilder. Attitiide und >tableau vivant«
als Anschauungsformen im 19. Jahrhundert«, in: Helga de la Motte-Haber
(Hg.), Das Triviale in Literatur, Musik und bildender Kunst. Frankfurt/
Main: Klostermann, S. 106-130.
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der Inszenierungen.*® Signifikant fiir diese Problematik ist die Losung,
die Langhans in seiner Berliner Auffiihrung der Heiligen Nacht nach
Correggio bot:

Herr Langhans hatte diese Aufgabe folgendermaBien zu losen versucht. Das
Kindlein war ein kiinstlich aus drei Theilen zusammengesetztes, in dessen Zwi-
schenraum die Beleuchtung angebracht war. Der Effekt der Beleuchtung war
richtig, nur schade, daf8 das Kindlein, die Hauptperson des Bildes, dariiber ver-
loren ging.*

Trotz der kritischen Tone, die sich in diese zeitgendssische Beschreibung
eingeschlichen haben, legt sie doch ein Zeugnis von der vermeintlichen
Lebendigkeit und Originalitit des Tableau vivant und davon ab, daf} im
Konkreten der streng bildmimetische Anspruch doch vernachléssigt wur-
de. Eine nicht minder groe Aufgabe bei der Erzeugung von »bildadidqua-
ter¢, heifit gefithlssteigender Stimmung, kam der Musik zu, die das Ta-
bleau vivant begleitete und die Wechsel zwischen den einzelnen, sich
abwechselnden Performances ausfiillte. Thr Einsatz erzeugte eine wohl-
dosierte Gefiihlssteigerung, die die Zuschauer emotional an das nachge-
stellte Bild binden sollte. Sabine Folie und Michael Glasmeier machen in
ihrem gemeinsamen Aufsatz »Atmende Bilder« auf die Parallelen zwi-
schen der Funktion von Musik im Tableau vivant und im Film aufmerk-
sam:

Alle Zeitungen des historischen Tableau vivant sprechen von begleitenden mu-
sikalischen Auffiihrungen, die entweder als Zwischenspiele fungierten oder die
Szene selbst »untermalten«. Musik ist hier der Faktor des Dramatischen und
gleichzeitig ein Stimmungsmacher.>®

Weit davon entfernt, eine bloBe MaBinahme gegen die Langeweile zu
sein, entfaltete die musikalische Darbietung eine illusionistisch-psycho-
logische Wirkung, die an der Bruchstelle zwischen Biihne und Zuschau-
erraum ansetzen sollte. Jener trennende Graben, der noch deutlich die
Werk-Betrachter-Konstellation aufrechterhielt und somit die Illusion ei-

48 Jooss (1999) beschreibt einige dieser Fille ausfiihrlich, siehe dort vor allem
S. 1641f.

49 Zitiert in Jooss (1999), S. 300.

50 Folie, Sabine/Glasmeier, Michael (2002): »Atmende Bilder. Tableau vivant
und Attitide zwischen »Wirklichkeit und Imagination«, in: Dies./Gerald
Matt (Hg.), Tableau vivant. Lebende Bilder und Attitiiden in Fotografie,
Film und Video, [Ausst.-Kat. Kunsthalle Wien, 24.05.-25.08.2002], Wien:
KHM, S. 18.
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nes gemeinsamen Aktionsraums storte, sollte wenn nicht génzlich elimi-
niert, so doch zumindest abgemildert werden. Man setzte alle Hoffnung
auf die imaginative Wirkung der Musik, um damit eine andere Wirklich-
keitssphdre zu erzeugen, in der beide — die Darstellung auf der Biihne
und der Zuschauer davor — gleichermaflen aufgehoben wurden. Welche
konkrete Musik die jeweiligen Tableaux vivants begleitete, ist nicht
tiberliefert, doch reichte die Bandbreite offenbar von einfacher Begleit-
musik — hierin sicherlich mit dem Stummfilmkino vergleichbar — bis hin
zu aufwendigen Choreinsitzen.”'

Goethes Beschreibung eines Tableau vivant in Wahlverwandtschaf-
ten verdeutlicht die Bedeutung der einzelnen Komponenten, durch deren
gegliicktes Arrangement das Lebende Bild eine »unvergleichliche Voll-
kommenheit«’* erlangen sollte:

Der Abend kam herbei, und die Darstellung [des Tableau vivant] wurde von ei-
ner grofen Gesellschaft und zu allgemeinem Beifall ausgefiihrt. Eine bedeuten-
de Musik spannte die Erwartung. Jener Belisar'™*! eroffnete die Biithne. Die Ge-
stalten waren so passend, die Farben so gliicklich ausgeteilt, die Beleuchtung so
kunstreich, dafl man fiirwahr in einer anderen Welt zu sein glaubte; nur daf3 die
Gegenwart des Wirklichen statt des Scheins eine Art von &ngstlicher Empfin-
dung hervorbrachte. Der Vorhang fiel und ward auf Verlangen mehr als einmal
wieder aufgezogen. Ein musikalisches Zwischenspiel unterhielt die Gesell-
schaft, die man durch ein Bild hoherer Art iiberraschen wollte.>*

51 Vgl. Folie/Glasmeier (2002), S. 18 und Jooss (1999) S. 152ff; Grey, Tho-
mas (1997): »Tableaux vivants: Landscape, History Painting, and the Vis-
ual Imagination in Mendelssohn’s Orchestral Musik¢, in: 19th Century
Music, 21/1, S. 38-76.

52 Goethe (1809/1972), S. 153.

53 Es handelt sich hier um die Nachstellung des Geméldes Der geblendete Be-
lisar als Bettler von Louis-Gérard Scotin (1690-1755). Als direkte Vorlage
diente ein Kupferstich, der damals noch Anthonis van Dyck zugeschriebe-
nen wurde. Eine gute Aufarbeitung der Tableaux vivants in Goethes Wahl-
verwandltschaften bietet der Aufsatz von Reschke, Nils (2001): mDie
Wirklichkeit als Bild«. Lebende Bilder in Goethes »Wahlverwandtschaft««,
in: Jiirgen Fohrmann/Andrea Schiitte/Wilhelm VoBkamp (Hg.), Medien der
Prasenz: Museum, Bildung und Wissenschaft im 19. Jahrhundert, Koln:
DuMont, S. 42—-69; siche auch Maierhofer, Waltraud (1995): »Vier Bilder
und vielfiltige Beziige: die sogenannte »Viterliche Ermahnung¢ und die Fi-
guren in den Wahlverwandtschaften, in: Richard Fischer (Hg.), Ethik und
Asthetik. Werke und Werte in der deutschen Literatur vom 18. bis zum 20.
Jahrhundert, Festschrift Wolfgang Wittkowski zum 70. Geburtstag, Frank-
furt/Main (u.a.): Peter Lang, S. 363-382.

54 Goethe (1809/1972), S. 152f.
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Das Romanbeispiel fithrt noch einmal das Ziel der Tableaux vivants vor
Augen, das in der Umsetzung der Bildwelt in die Realitét lebender Kor-
per, oder wie es hier heifdt: in die »Gegenwart des Wirklichen« bestand.
Bezeichnend ist dabei das Axiom von Schein und Sein, das zu dem be-
reits bekannten Anliegen fithrt: Das Manko der Fliche und die damit
verbundene illusionistische Tduschung des Betrachters sollte im Tableau
vivant aufgehoben werden. »Skulpturieren« war das Verfahren, das Goe-
the dabei vorschwebte.”

Ein so profiliertes System wie das der Tableaux vivants kann nicht
ohne eine entsprechende Vorentwicklung gedacht werden —und gleicher-
weise konnte es nicht ohne eine entsprechende Auswirkungen auf die
Malerei selbst bleiben. Welche Bezugs- und EinfluBnahmen dabei den
Vorrang hatten, 1a6t sich nunmehr nur schwer nachzeichnen. Spétestens
seit dem frithen 19. Jahrhundert kann man eine deutliche Parallelisierung
von Malerei und Theater feststellen.”® Bildriume werden als Biihnen
konzipiert, auf denen die Bildfiguren und Handlungen in Schauspieler
und Arrangements iibersetzt werden. Der Vorhang, im Mittelalter und in
der Renaissance noch diesseits des Betrachters sei es tatsdchlich oder il-
lusionistisch vor dem Gemilde aufgespannt, wurde nun ins Bildinnere,
das heifit auf die Biithne versetzt, womit er den theatralen Charakter der
Darstellung unterstrich. Fiel der Vorhang vor dem Tableau vivant, so
funktionierte er in diesem Moment wie jener der Gemélde, der die Bilder
von der realen Welt separierte aber dem Betrachter gleichzeitig einen
Blick in eine andere, nicht minder lebendige Welt »hinter dem Rahmenc
offerierte.

Die spezifische Position, die das Tableau vivant zwischen bildender
Kunst einerseits und Theater andererseits einnimmt, zieht eine Verschie-
bung in der Rezeption nach sich, da der Zuschauer nun nicht mehr ein
gemaltes Bildzeichen sieht, das auf sich selbst verweist,”’ sondern einen
realen Korper, der wiederum auf das Bild verweisen muf. In der Uber-
setzungsleistung des Tableau vivant wird das urspriingliche Bildzeichen
zu einem konkreten Korper unter anderen Korpern, womit sich seine Be-
deutung radikal wandelt. Was der damalige Zuschauer also vor Augen
hatte, war eine lebendige, ihm zumeist sogar bekannte Person, die zu-
gleich Teil einer kiinstlerischen Darbietung und eines sozialen Kontextes

55 Ebd., S. 152f.

56 George Kernodle zeichnet in seiner umfangreichen Untersuchung From Art
to Theatre eine im Spétmittelalter beginnende Genese nach und widmet
sich dabei auch der Rolle und Entwicklung der Tableaux vivants; vgl. Ker-
nodle [1944]: From Art to Theatre. Form and Convention in the Renais-
sance, Chicago: Chicago University Press.

57 Vgl. Béhme (1999), S. 32.
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war. Viele Zeitdokumente beriihren indirekt das Problem dieser verin-
derten Bildrealitdt, wenn sie tiber die personelle Besetzung der Lebenden
Bilder sprechen. Offenbar stellte man weitreichende Uberlegung dariiber
an, welche Bildsujets gew#hlt werden durften, um bestimmte Personen
darin vorteilhaft und bildpassend einzusetzen.*® Eine Deplacierung oder
Fehlleistung muBte dringlichst vermieden werden, um das Tableau vivant
aber auch die bekannte, teils 6ffentliche Person vor der Kritik zu bewah-
ren, denn der (beidseitige) Schaden bei einer Fehlbesatzung konnte tiber-
aus grof3 werden.

Aus dem Postulat der »natiirlichen Bildnerei«, das Goethe in Wahi-
verwandtschaften stark macht, ergibt sich schliefllich die schwierige Auf-
gabe, die im Lebenden Bild anwesende Person miisse zugleich ein /eben-
diger Korper und Bildkorper sein. Diese Paradoxie ist nicht aufzulgsen,
solange das Tableau vivant in seiner doppelten Programmatik von leben-
dig und bildhaft verklammert bleibt. Zwar kann man in seiner Genese
durchaus den Versuch einer Balance zwischen einer bewegungsbasierten
Bildnachstellung einerseits und einer starren Bildkristallisation anderer-
seits ausmachen, wie sie beispielsweise im Theater zu beobachten war,
doch wurde sie schlieflich zu Gunsten einer starren Darstellung aufgege-
ben. Erst der Film revitalisiert das Tableau vivant wieder, woriiber in den
anschlieBenden Kapiteln ausfiihrlich die Rede sein wird.

Was zunéchst blieb, ist die programmatische Namensgebung. Folge
der wnatiirlichen Bildnerei« war aber die Verkiinstlichung des Lebens,
die bemerkenswerter Weise nicht an den Grenzen des Tableau vivant
haltmachte. Diese >Neigung« kennzeichnet besonders das 19. Jahrhun-
dert, was sich in vielen theoretischen wie in literarischen Werken der
Zeit ausmachen 1aBt. Ein solches Problemfeld thematisiert bereits Hegel,
und zieht dabei nicht von ungefihr Goethes Wahlverwandtschaften her-
an:

Ein ghnliches Anfligen von einzelnen Ziigen, die aus dem Inhalte nicht hervor-
gehen, finden wir selbst noch in den Wahlverwandtschaften wieder: die Parkan-
lagen, die lebenden Bilder und Pendelschwingungen, das Metallfithlen, die
Kopfschmerzen, das ganze aus der Chemie entlehnte Bild der chemischen
Verwandtschaften sind von dieser Art. Im Roman, der in einer bestimmten pro-
saischen Zeit spielt, ist dergleichen freilich eher zu gestatten, besonders wenn
es wie bei Goethe so geschickt und anmutig benutzt wird, und auflerdem kann
sich ein Kunstwerk nicht von der Bildung seiner Zeit durchweg frei machen;
aber ein anderes ist es, diese Bildung selber abspiegeln, ein anderes, die Mate-
rialien unabhéngig vom eigentlichen Inhalt der Darstellung duflerlich aufsuchen
und zusammenbringen. Die echte Originalitit des Kiinstlers wie des Kunst-

58 Vgl. Reissberger (2002), S. 189f.
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werks liegt nur darin, von der Verniinftigkeit des in sich selber wahren Gehalts
beseelt zu sein. Hat der Kiinstler diese objektive Vernunft ganz zur seinigen ge-
macht, ohne sie von innen oder auflen her mit fremden Partikularitidten zu ver-
mischen und zu verunreinigen, dann allein gibt er in dem gestalteten Gegen-
stande auch sich selbst in seiner wahrsten Subjektivitit, die nur der lebendige
Durchgangspunkt fiir das in sich selber abgeschlossene Kunstwerk sein will.
[...] So zehrt zwar die Originalitit der Kunst jede zufillige Besonderheit auf,
aber sie verschlingt sie nur, damit der Kiinstler ganz dem Zuge und Schwunge
seiner von der Sache allein erfiillten Begeisterung des Genius folgen und statt
der Beliebigkeit und leeren Willkiir sein wahres Selbst in seiner der Wahrheit
nach vollbrachten Sache darstellen konne. Keine Manier zu haben war von je-
her die einzig groe Manier, und in diesem Sinne allein sind Homer, Sopho-
kles, Raffael, Shakespeare originell zu nennen.”

Wenn die »echte Originalitét« des Kiinstlers und des Kunstwerks darin
liegt, »von der Verniinftigkeit des in sich selber wahren Gehalts beseelt
zu sein«, so mufl man fragen, wovon das Tableau vivant beseelt ist. Ist es
nicht vielmehr die Kunst selbst, die hier die Rolle der »Beseelung« iiber-
nimmt? Und fiihrt nicht gerade diese Wiederholungsbewegung im Ta-
bleau vivant zu einer Exklusion des subjektiven Denkens und Wollens,
welche jenseits aller Beliebigkeit und leeren Willkiir das wahre Selbst
des Kiinstlers in seiner der Wahrheit nach vollbrachten Sache auszu-
driicken vermag? Eine solche Originalitét 146t sich in der Kunst des Ta-
bleau vivant nicht finden. Die Ubertragungsleistung von einem durch die
»Freiheit des Denken und Wollens« bestimmten Gemélde auf den Korper
im Tableau vivant gelingt nicht, denn sie kann nur die leere Hiilse des ur-
spriinglichen Bildes evozieren, womit das Tableau vivant zu einer >le-
bendigen Manier< verkommt.

Die Affizierung des lebendigen Korpers mit einer vom Bild her kom-
menden Kiinstlichkeit resultiert nicht zuletzt aus der Verdoppelung des
Bildraums im Realraum. Eine solche Duplizierung mufl zwangsldufig die
Verkiinstlichung des Lebens nach sich ziehen, das durch die Reprodukti-
on der blofien Bildoberfliche in eine Manier des Ausdrucks verfillt. Be-
zeichnend fiir das Lebende Bild des 19. Jahrhunderts ist beispielsweise
die Verwendung von Hilfsgeriisten, die notig waren, um die problemati-
sche Statik der aufwendigen Szenenaufbauten zu 16sen. Gleichzeitig be-
trieb man eine geradezu handwerkliche Bearbeitung der Kleider, deren
Faltenwiirfe und Draperien zu einem >Skulpturieren< des natiirlichen
Stoffes ausarteten. Denn die angestrebte Manier erforderte ein deutliches
Mehr an Kunstfertigkeit als es die Malerei selbst aufbieten mufite. Und
so geniigte es nicht, Material zu verwenden, dessen natiirlicher Fall eine

59 Hegel (1838/1970), S. 384-385.
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der gemalten Vorlage entsprechende Faltenlage gebildet hitte. Statt des-
sen wurde der Stoff geweicht und gestirkt, so daB es moglich war, »die
reichen Falten des weilen Atlasses mit der kiinstlichsten Natur zu le-

gen«®.

Abb. 4: Gerard Terborch— Die sog. »Viiterliche Ermahnung«
(1654-55, Staatliche Museen, Berlin)

Auf eine andere folgenreiche Strukturverdnderung im Tableau vivant
verweist die Differenz im Raum-Zeit-Gefiige. Sie steht im Zusammen-
hang mit der Frage nach dem verdnderten Korperdiskurs und zieht die
labile Position des Tableau vivant nach sich, die ihm wesentlich wird.
Anders als beim Gemilde, wo die Sphdren deutlich von einander ge-
schieden sind in ein Real- und ein Bildraum, steht der Zuschauer nun im
gleichen raum-zeitlichen Kontinuum der Bithnenauffithrung und verfiigt
iiber den gleichen lebendigen Korper wie der Darsteller im Tableau vi-
vant. Die Reaktion des Publikums in Wahlverwandtschaften wahrend der
Darbietung der sogenannten Viterlichen Ermahnung von Gerard Ter-
borch d. J. verdeutlicht das Problem (Abb. 4):

Bei dieser Gelegenheit nun sollte Luciane in ihrem hochsten Glanze erscheinen.
Ihre Zopfe, die Form ihres Kopfes, Hals und Nacken waren iiber alle Begriffe
schon, und die Taille, von der bei den modernen antikisierenden Bekleidung
der Frauenzimmer wenig sichtbar wird, hochst zierlich, schlank und leicht,
zeigte sich an ihr in dem dlteren Kostiim &ulSerst vorteilhaft; und der Architekt

60 Goethe (1809/1972), S. 153.
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hatte gesorgt, die reichen Falten des weilen Atlasses mit der kiinstlichen Natur
zu legen, so da3 ganz ohne Frage diese lebendige Nachbildung weit iiber jenes
Originalbildnis hinausreichte und ein allgemeines Entziicken erregte. Man
konnte mit dem Wiederverlangen nicht endigen, und der ganz natiirliche
Wunsch, einem so schonen Wesen, das man genugsam von der Riickseite gese-
hen, auch ins Angesicht zu schauen, nahm dergestalt iiberhand, daf} ein lustiger
ungeduldiger Vogel die Worte, die man manchmal an das Ende einer Seite zu
schreiben pflegt; tournez s’il vous plait, laut ausrief und eine allgemeine Bei-
stimmung erregte. Die Darstellenden aber kannten ihren Vorteil zu gut und hat-
ten den Sinn dieser Kunststiicke zu wohl gefafit, als daf3 sie dem allgemeinen
Ruf hétten nachgeben sollen.®' [Hrvh. J.B.]

Es war dem Manne also nicht zu veriibeln, dal} er in der Darstellerin das
sah, was sie auch fiir ihn de facto darstellte: ein iiberaus schén an-
zuschauendes und reales Frauenzimmer. Diesem »ganz natiirlichen
Wunsch, einem so schonen Wesen auch ins Angesicht zu schauen, folg-
te der Ausruf Tournez s’il vous plait. Hierin teilt sich die Erwartungshal-
tung des Zuschauers mit, die von dem Wunsch nach einer handlungsge-
leiteten Narration getragen wird. Die Bewegungslosigkeit der Korper —
fiir das Tableau vivant von wesentlicher Bedeutung — wurde in der Per-
formance als demonstrativ unnatiirlich empfunden, der Koketterie nicht
fern, zumal es sich hier um ein weibliches Objekt des Begierde handelte.
Mit der Visualisierung der (Muskel-)Anspannung, in der die Schauspie-
ler ausharren mufBten, spiegelt sich die gespannte Situation des Zuschau-
ers wider, der auf die Auflosung der stillgestellten Szene, das heifit auf
die Bewegung hin drangt. DaB dem Wunsch nach der Wiederherstellung
einer natiirlichen, oder zumindest theatralisch-bewegten Situation nur auf
Kosten der gleichzeitigen Zerstérung des Tableau vivant entsprochen
werden konnte — und folgerichtig nicht wurde —, gehért sicherlich zum
primédren Reiz dieser Darbietung.

Vergleichen wir die Performances des 19. Jahrhunderts, so wie sie
von Goethe in Wahlverwandtschaften beschrieben wird, mit den theatra-
len Tableaux vivants nach Diderot, so wird deutlich, woran die Darbie-
tung der Salons scheitert: Dort wurde der durch die Unterbrechung ver-
ursachte Sprung im Zeitkontinuum der Handlung némlich vom &stheti-
schen Rahmen der Biihneninszenierung aufgefangen und erlaubte so dem
Zuschauer, die erstarrte Szene in seine subjektive Zeitwahrnehmung zu
integrieren. Diderots Tableaux vivants erschopften sich somit nicht im
asthetischen Selbstzweck, sondern verblieben immer in Anlehnung an
die vorhergehende Handlung, die sie pointierten, darin sicherlich dem

61 Ebd., S.153f.
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filmischen Freeze frame nicht undhnlich.” Dagegen fehlt den Perfor-
mances des 19. Jahrhunderts, zieht man die Schilderung in Wahlver-
wandtschaften als ein legitimes Beispiel hierfiir heran, die sinnvolle Ein-
bettung in eine grofere Narration. Mit dem Ausruf Tournez s’il vous pla-
it verlangte der Zuschauer deutlich nach einer Auflosung der erstarrten
Szene in Aktion und war offenbar durch die einem Double-binde ver-
gleichbare Situation irritiert, in der sich die Darsteller der Performance
befanden. Denn schlieBlich versprachen sie mit ihren lebenden Korpern
die Moglichkeit einer entsprechenden Fortfiihrung der angehaltenen
Handlung. Der Ausruf verweist indessen noch auf eine weitere Verénde-
rung, die sich mit der Verkorperlichung der Kunst einstellte. So zeigt er
neben dem im Ubermut der Situation geduBerten, harmlosen Wunsch des
Betrachters die eklatante Umformung des Subjekts zum blofien Objekt
der tableauesquen Rezeption an. Insofern die Bildstruktur — und der
symbolische Wert der Darstellung — nicht mehr eine vermittelnde Rolle
zwischen dem Betrachter und dem Dargestellten erfiillte, wurde der im
Tableau vivant korperlich anwesenden Person selbst ein Ding-Charakter
auferlegt. Der namensgebende Wunsch nach einer Umsetzung des Ge-
malten in die reale Sphére der lebendigen Korper liel die weitreichenden
Folgen tibersehen, die sich aus der erforderlichen Strukturangleichung an
das Gemilde ergaben.

Wie bereits betont, konnte die Asthetisierung des Realen erst im
Stillstand, in der Kostiimierung, mit einem Wort: in der Entindividuali-
sierung, stattfinden. Infolge der mimetischen Angleichung kam es zu ei-
ner Okkupation des Lebendigen durch die Kunst. Und diese vollzog sich
in einem symbolischen Sterbeakt, wobei die darstellende Person in der
Betrachterkonstellation zum Gegenstand reduziert und sich zunehmend
zu einer Natura morta wandelte. Der Kampf der Kunstwerke untereinan-
der, so wie Theodor W. Adorno ihn in Minima Moralia hervorhebt, das
heifit ihre auf die Vernichtung des Anderen angelegte Schonheit und
Wabhrheit, iibertragt sich im Tableau vivant auf die reale Welt der Leben-
den. Dazu heif3t es bei Adorno:

Nicht umsonst haben die Alten das Pantheon des Vereinbaren den Gottern oder
Ideen vorbehalten, die Kunstwerke aber zum Agon genétigt, eines Todfeind
dem anderen. [...] Denn wenn die Idee des Schénen blof aufgeteilt in den vie-
len Werken sich darstellt, so meint doch jedes einzelne unabdingbar die ganze,
beansprucht Schonheit fiir sich in seiner Einzigartigkeit und kann deren Auftei-

62 Vgl. Diderot, Denis (1760/1986): Das Theater des Herrn Diderot, Stuttgart:
reclam; Diderot, Denis (1763/1967): »Salon von 1763«, XI. Vernet, in:
Ders., Asthetische Schriften, Bd. 1, Berlin, Weimar: Aufbau Verlag; emp-
fehlenswert dazu die Abhandlung von Fried (1980).
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lung nie zugeben, ohne sich selber zu annullieren. Als eine, wahre und schein-
lose, befreit von solcher Individuation, stellt Schonheit nicht in der Synthesis
aller Werke, der Einheit der Kiinste und der Kunst sich dar, sondern blof3 leib-
haft und wirklich: im Untergang von Kunst selber. Auf solchen Untergang zielt
jedes Kunstwerk ab, indem es allen anderen den Tod bringen méchte.®

Der Gedanke dieser todlichen Kunstbestrebung ist im Tableau vivant
tiberaus prasent. Denn hier duldet das urspriingliche Kunstwerk nicht nur
keinen gattungsgleichen Nebenbuhler, sondern auch keine Verbindung
mit dem Lebendigen, das selbst zum Kunstwerk werden will. Fur das
Leben endet der Transkriptionsversuch tddlich, da es an der strukturellen
Autonomie des Werkes scheitert, das selbst keine blofe Mimesis des
Realen darstellt. Statt sich in die transkiptive Performance einzufiigen,
scheint das Bild auf Besitznahme, oder, mit Adorno gesprochen, auf T6-
tung des Anderen aus zu sein.

Mit der Asthetisierung von lebenden Personen und ihrer Bildwer-
dung tbertritt das Tableau vivant die konstitutive Grenze, die zwischen
dem Artefakt einerseits und der realen Welt des Betrachters andererseits
gezogen ist, um beide in ihrer jeweiligen Freiheit fiir und gegeneinander
zu bestimmen.** AuBer Acht gelassen wurde dabei — und die Wahlver-
wandtschaften zeugen mit ihren sterbenden Protagonisten nachdriicklich
davon —, die Figuration des Todes, zu der sich die erstarrten Korper im
Tableau vivant fiigen. Im Scheitern des Anspruchs einer Verlebendigung
offenbart sich auch die Wahrheit iiber die Nachstellung, die in ihrer As-
thetisierungsbestrebung die Schonheit mit Ethik in eins setzen wollte:
»[...] aber diese Wahrheit ist der Tod, der in der Wirklichkeit als Bild
den Platz einnimmt, den Erstarrung und Schlaf im Bild als Wirklichkeit
haben.«® Die beklemmende, in gewisser Weise morbide Aura der Ta-
bleau-vivant-Inszenierungen speist sich aus der zwiespiltigen Position
der realen Person, die sich »tot stellt<. Zum Objekt der Betrachtung redu-

63 Adorno, Theodor W. (1951/2003): »De gustibus est disputandume, in:
Ders., Minima Moralia. Reflexionen aus dem beschédigten Leben, Bd. 4,
Frankfurt/Main: Suhrkamp, S. 84.

64 Den Abstand zwischen dem Bild und Zuschauer setzt Mondzain als konsti-
tutiv fiir sowohl die Autonomie des Werks als auch fiir die politische Frei-
heit des Individuums, die die Autorin wesentlich in Abhéngigkeit von dem
Umgang mit Bildern (im Gegensatz zu »der Visualitit«) bestimmt. » Tyra-
nische Bilderwelten«, in denen Bilder toten kénnen, entstehen dort, wo der
Zuschauer von Bildern inkorporiert wird, das heifit die Grenze dazwischen
nivelliert statt sie zu festigen; vgl. Mondzain (2006), S. 31ff.

65 Bitschmann (1992), S. 237-278.
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ziert und dsthetisch tiberfrachtet, bietet sie dem Publikum die Moglich-
keit ihrer vollstindigen Habhaftwerdung.

Anders hingegen verhélt es sich bei der Rezeption des »Urbildes«, der
sogenannten Vterlichen Ermahnung, bei dem die Unmdglichkeit der
Wunscherfiillung — die schone Frau moge sich umdrehen und ihr Antlitz
dem Betrachter zeigen — wesentlich zum RezeptionsgenuB dazugehort.®
Bei der Nachstellung der Viterlichen Ermahnung basiert der dsthetische
Rezeptionsgenul3 allein auf der voyeuristischen Komponente, in deren
Zentrum die reale Frau steht, die vor den Augen des Zuschauers zu einer
»schonen Riickenansicht« wurde und so zu dem fordernden Ausruf Tour-
nez s'il vous plait fihren mufite. Obwohl in Wahlverwandtschaften die
Verweigerung der Frau als eine bildlogische Konsequenz gedacht ist —
woran das Tableau vivant festhalten mufl, um seinen &dsthetischen An-
spruch zu wahren —, ist ein Riickzug auf die Struktur des Gemildes de
facto nicht mehr moglich. Das Publikum, das das gemeinsame Raum-
Zeit-Kontinuum im Blick hat — das keinen Abstand hat —, zielt auf eine
reale >Enthiillung< des Bildes im Tableau vivant, nicht aber auf eine me-
taphorische Umsetzung einer solchen >Enthiillunge, die im Requisit des
Bildvorhangs seinen Aquivalent hat. Aus der Verweigerung der Darstel-
lerin entwickelt sich folgerecht eine Verweigerung der Begierde, die, auf
ein reales Objekt gerichtet, auf ihre Erfiillung hinarbeitet.®” Hier ist das
Aufkommen und die spezifische Art der Tableaux vivants im Kontext
des sogenannten Vaudeville Theaters vorgezeichnet, in dem beinahe aus-
schlieBlich Gemilde oder Skulpturen mit Darstellungen nackter oder
sparlich bekleideter Frauen ausgewahlt und dem Sujet geméB vor allem
ménnlichem Publikum dargeboten wurden.*®

Jenseits des Voyeurismus artikuliert sich im Begehren, das Antlitz
der Frau sehen zu wollen, grundsitzlich der Wunsch nach Sichtbarwer-

66 Die Anbringung eines Bildvorhangs und seine spétere illusionistische Ver-
lagerung ins Bildinnere machen deutlich, wie bedeutsam die Frage nach
dem Bildentzug fiir den Rezeptionsvorgang — fiir den begehrenden Blick
des Betrachters — war. Hierzu siche Stoichita (1998), S. 46-83.

67 Die Begierde, die das Bild weckt, liegt im Blick des Betrachters und dem
Vermogen des Bildes, diesen Blick zuriickzuwerfen; vgl. Lacan, Jacques
(1964/1987): »Linie und Licht, in: Ders., Die vier Grundbegriffe der Psy-
choanalyse. Das Seminarbuch XI, Weinheim, Berlin: Quadriga, S. 97-111.
Sie wird durch das Verhiltnis zwischen dem Sichtbaren und dem Unsicht-
baren, oder dem Unsichtbaren im Sichtbaren des Bildes in einem labilen,
das heif3t unerfiillten Zustand gehalten. Vgl. Mondzain (2006), S. 23ff.

68 Hierzu Chapman, Mary (1996): »mLiving Pictures<: Women and Tableaux
Vivants in Nineteenth-Century American Fiction and Culture, in: Wilde
Angle, 18/3 (July), S. 22-52.
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dung einer verborgenen Seite des Geméldes. Es ist die Frage nach dem
Restgeheimnis des Bildes, das in seiner Riickseite metaphorisch zum
Ausdruck kommt. Die Entritselung seiner Tiefenstruktur, die Entblatte-
rung der Schichten bis hin zu der verborgenen Grundessenz des Bildes,
folgt noch rudimentér einem religiosen Verstindnis des Ikons (oder Iko-
ne), dessen geheime Riickseite als das jenseitige Dahinter (des Bildes)
verstanden werden konnte. Mit der Objektbestimmung der Figur, explizit
der weiblichen Figur, im Tableau vivant kommt es unweigerlich zu einer
Entauratisierung des Bildes. Da3 das Gemaélde der sogenannten Vdterli-
chen Ermahnung, das Goethe und seine Zeitgenossen in einer doppeldeu-
tigen Fehlinterpretation als eine keusche Szene auslegten, in Wahrheit
eine Bordellszene darstellt, macht aus der »hdéchsten Vervollkomm-
nung«, die den Tableaux vivants in Wahlverwandtschaften attestiert
wird, eine Demontage des Bildes in seiner Funktion als autonomes
Kunstwerk. Alternierend erzeugt das Tableau vivant entweder das Ende
des (auratischen) Bildes oder das des Lebens. Einmal auf die Figuren des
Tableau vivant angewandt, wird die Asthetisierung zu einem globalen
Unternehmen, das vor den realen Personen keinen Halt macht. Das, was
fiir das Gemalde reine Form darstellt, erfihrt im Zuge der Ubertragungs-
leistung eine radikale Bedeutungsverschiebung: Das dsthetische Erschei-
nungsbild — der »schéne Schein« der wahlverwandtschaftlichen Figuren
— wird mit dem Inhalt gleichgesetzt, was zu einem Verlust des Ethischen
fiihrt. Anschauungswiirdig und bedeutsam wird nun ausschlieBlich das,
was den dsthetischen Grundsétzen entspricht:

Schnell ward Luciane gewahr, daf3 sie hier ganz in ihrem Fach sein wiirde. Thr
schoner Wuchs, ihre volle Gestalt, ihr regelmaBiges und doch bedeutendes Ge-
sicht, ihre lichtbraunen Haarflechten, ihr schlanker Hals, alles war schon wie
aufs Gemilde berechnet [...].%

Die Verkiinstlichung der Wirklichkeit, in der jede Handlung, jede Geste
und jedes Leid als ein fiktives Zitat eines Kunstwerks »hoherer Art«™
angesehen werden konnte, basierte auf der nicht zu entwirrenden Ver-
kniipfung von Ethik mit Asthetik, denn schlieBlich

[...] weicht [man] der Welt nicht sicherer aus als durch die Kunst, und man
verkniipft sich nicht sicherer mit ihr als durch die Kunst. Selbst im Augenblick
des hochsten Gliicks und der héchsten Not bediirfen wir des Kiinstlers.”'

69 Goethe (1809/1972), S. 151.
70 Ebd.
71 Ebd., S. 157.
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Man bedurfte — oder bedarf immer noch — der Kunst, um der Realitit Ge-
wahr zu werden, einer Realitét, die, dsthetisch zubereitet, kaum ethische
Skrupel mehr hervorrief. Die diesem »Ausweichen der Welt< innewoh-
nende Gefahr verdeutlicht Jean Paul in seiner Analyse der Verfiithrungs-
szene aus Samuel Richardsons Clarissa (dt. 1747/48):

Sogar dann, wo seine [Lovelaces] Unerbittlichkeit [...] thn mehr den Modellen
aus der Holle zu ndhern scheint, mildert er seine gleiiende Schwirze durch ei-
nen Kunstgriff [...], — da er, um seine Unerbittlichkeit zu beschonigen, den
wirklichen Gegenstand des Mitleidens, die knieende etc. Klarisse, fiir ein thea-
tralisches, malerisches Kunstwerk ansieht und, um nicht gerithrt zu werden, nur
die Schonheit, nicht die Bitterkeit ihrer Tridnen, nur die malerische, nicht die
jammernde Stellung bemerken will.”

Das Tableau vivant war prédestiniert — und Paul verweist darauf indirekt,
wenn er vom theatralischen, moralischen Kunstwerk spricht —, die Kiinst-
lichkeit zur Wirklichkeit zu erheben und vice versa, denn der Schein des
Wirklichen wird durch die Gegenwart der lebendigen Korper aufrechter-
halten. Mit seiner Féhigkeit eben diese &sthetische »Gegenwart des
Wirklichen statt des Scheins« (Wahlverwandtschafien) vorzutiuschen,
wird das Tableau vivant zum Instrumentarium und Spiegelbild einer Ge-
sellschaft, die sich offenbar danach sehnte, ihr tégliches Leben in eine
Ansammlung lebendiger Genrebilder zu verwandeln: »[...] nicht also im
Sinne eines besonderen Kunstfaches oder Sachgebiets, sondern als Form
der Anschauung, der menschlichen Verhiltnisse, des Lebens selber.«”
Im szenisch arrangierten, im Stillstand festgehaltenen Augenblick spie-
gelt sich das Bediirfnis nach einem Genrestiick wider, in dem bedacht,
befiihlt und nach Herzenslust betrachtet werden konnte, was sonst leben-
dig-profan nicht zur Anschauung gelangte, sondern gelebt werden mufte.
SchlieBlich existiert im Gleichmall der vergehenden Zeit der bedeu-
tungsvolle Moment nicht. Nur durch die Eliminierung der Kontingenz
kann die Gegenwart mit Bedeutung bedacht werden. Der Fehler, der dem
Tableau vivant dabei unterlief, betrifft die Form der Asthetisierung, die —

72 Zitiert in Paul, Jean (1927): Jean Paul, Samtliche Werke, hg. v. Eduard Be-
rend, Abtlg. I, Bd. 2., Weimar: Bohlau, S. 217f. Vgl. Richardson, Samuel
(1748/1990): Clarissa, or the History of a Young Lady, London, [dt.: Cla-
rissa oder Die Geschichte einer jungen Dame, Miinchen: Ullstein], S. 98.
Richardson gilt als der Begriinder des sentimental-psychologisierenden Ro-
mans. Das Anliegen seines moralischen Briefromans war es, die seelische
Dimension der Handelnden auszuloten und die Tugenden und Laster der
Zeit in didaktischer Form darzustellen.

73 Sternberger, Dolf (1938): Panorama oder Ansichten vom 19. Jahrhundert,
Hamburg: Claassen, S. 63.
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anders als bei der Malerei oder Bildhauerei — ihr Betitigungsfeld nicht
wechselt, sondern das Leben selbst zum bearbeitungsfihigen Rohmateri-
al macht.

Nicht mehr die unmittelbare Regung, das Mitgefiihl, bestimmte die
Sicht der Welt, sondern die gedachte Kunstfigur, die mit dem sprachli-
chen Ausdruck des »Wie« eingeleitet wird — wie ein Bild, wie eine
Skulptur etc. Zahlreiche Beispiele hierfiir liefert August Klingemanns
Roman Nachtwachen (1804), so beispielsweise in der Sterbeszene, der
der Protagonist, ein Nachtwéchter, zufillig beiwohnt. Auch er ist unfahig
(oder unwillig), das unmittelbare Leid der Trauernden wahrzunehmen.
Vor seinen Augen spielt sich statt dessen eine »stimmungsvolle Szenex,
ein lebend-unbewegtes Bild ab. Thm erscheinen die Trauernden wie die
Gruppe der Niobe mit ihren Kindern:

Durch eine lange, wenig erleuchtete Halle, schaute man in eine schwarz be-
hingte Nische; dort knieten unbeweglich die drei Knaben und die blasse Mutter
vor einem Altare — die Gruppe der Niobe mit ihren Kindern — in stummes
angstvolles Gebet versunken, um Leib und Seele des Verstorbenen dem Teufel
[...] zu entreiBen.” [Hrvh. J.B.]

Der durch Gedankenstriche visualisierte Einschub funktioniert im Sinne
einer Ubersetzungsstelle, die dem Nachtwichter das Gesehene erst im
Spiegelbild der Mythologie zu fassen ermdglicht. Erst als die real leid-
volle Szene in eine héhere Anschauungsebene erhoben wurde, konnte
der Handlungsbedarf suspendiert werden. Durch die Transferleistung von
der »blassen Mutter« zu Niobe wird der Nachtwichter zwar des angst-
vollen Gebets ansichtig, aber das dsthetisch gesduberte Bild einer mytho-
logischen Figur tritt anstelle der konkreten Frau und ihrer Kinder. Sozu-
sagen im Innehalten der Gedankenstriche ist das Tableau vivant angelegt,
das fahig ist, das Lebendige zur Kunst zu machen:

Alles Menschliche ist zu solchen Szenen zerfallen. [...] Glite und Bosheit,
Schonheit und inneres Leiden, Unschuld und Grausamkeit werden im Unmal}
auf allen Gassen angetroffen, beweint, beseufzt und verflucht. Niemand ver-
mochte etwa »Mutterliebe« zu denken, ohne im Geiste die Mutter vor sich zu
sehen, die soeben im Begriffe steht, ihr Kind vor irgendeinem rohen Zugriff zu
schiitzen [...].”

74 Klingemann, Ernst August F. (1804/1974): Nachtwachen von Bonaventura,
Frankfurt/Main: Insel, S. 21.
75 Sternberger (1938), S. 64.

53

‘Access - [{c) Emm


https://doi.org/10.14361/9783839408179
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

HIN ZUM FILM — ZURUCK ZU DEN BILDERN. TABLEAUX VIVANTS IN FILMEN

Das Denken und Fiihlen in Genreszenen, das Dolf Sternberger fiir das
Biirgertum des 19. Jahrhunderts festmacht, entspricht der Begeisterung
fiir das Tableau vivant, das dem Betrachter nicht nur >Bilder des Lebens«
vorstellte, sondern ihm gleichzeitig eine emotional sichere Riickzugs-
moglichkeit bot, die sich der dsthetischen Aufbereitung verdankte. Inner-
halb der pathetischen Logik der Asthetisierung ist es kein Widerspruch,
wenn dem Leid die Schonheit beigestellt wird, so kann das delektierende
Sehen im Tableau vivant >rein< bleiben, denn es erfordert keine (morali-
sche) Handlung. Ahnlich der Verfiihrungsszene in Clarissa demonstriert
auch Klingemann in Betrachtungen des Nachtwdchters die Doppelcodie-
rung des Momentbildes als Sterbeszene und &sthetisches Erlebnis: »Ach!
dort im Zimmer war die Szene lieblicher worden. Das schéne Weib hielt
den blassen Geliebten still in ihren Armen, wie einen Schlummernden; in
schéner Unwissenheit ahnte sie den Tod noch nicht [...].«”

Dieses »schone« Tableau vivant versteckt hinter den wohlgefélligen
Adjektiven ein schmerzhaftes Geschehen, denn das »schone Weib« hilt
in ihren Armen keinen Schlummernden, und daf sie ihren toten Gelieb-
ten als noch lebendig betrachtet, das ist schlieBlich ihre »schéne Unwis-
senheit«. Der Nachtwichter Klingemanns ist ein Zyniker und so entlarvt
er das Kiinstliche der Szene und sein vermeintlich echtes Gefiihl selbst,
indem er die Asthetisierung auf die Spitze treibt — und die Biihne des
Schauspiels verldfBt: »Die Szene war zu schon; ich wandte mich weg, um
den Augenblick nicht zu schauen, in dem die Tauschung schwinde.«”’

Zusammenfassend betrachtet, entpuppt sich die sentimentalisch-reine
Sprache des Herzens, wie sie die Tableaux vivants in Wahlverwandt-
schaften darstellen, als die Sprache der Toten. Praktiziert wird nicht die
Belebung einer Gemaildeszene, sondern die Einfrierung des Lebendigen
zum Bild. In der Umkehrung der Bezugsrichtungen, wenn némlich das
Leben nur im Artefakt erfat werden kann, erlangt Goethes Bezeichnung
der »natiirlichen Bildnerei« ihre fatale Wahrheit, in der das Tableau vi-
vant zur Metapher fiir gelebte Kiinstlichkeit wird.

Mit Blick auf die folgende Analyse filmischer Tableaux vivants 1aBt
sich die »Genese« der historischen Lebenden Bilder in zwei Gruppen zu-
sammenfassen: Da ist zunichst das theatrale, teils bewegte Tableau vi-
vant, das in einen groBeren Handlungszusammenhang einer Theaterauf-
filhrung eingebunden ist. Anverwandt sind dieser Inszenierungsform
Mysterien-, Passions- und Prozessionsspiele, die profanen Trionfi und
Moritaten der Bankelsénger, die, wenn auch nicht zu den unmittelbaren
Vorldufern, so doch im Hinblick auf die orale, teils korperliche Narrati-
vierung zu zdhlen sind. Auf der anderen Seite steht das solitire Tableau

76 Klingemann (1804/1974), S. 15.
77 Ebd.
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vivant, das eine eingefrorene Szene nach einem Gemélde verkorpert, die
bar jeder aufer ihr stehenden Erzéhlkontexte auskommt.

Wie die hier vorgestellten Beispiele zeigen, bedurften beide Grund-
typen eines Bildes (oder einer Skulpturengruppe) als des nachzustellen-
den »Urbildes(, wenngleich dieser Referent nicht faktisch existieren muf3-
te, denn allein die Geste der Nachstellung mit ihrer spezifischen Bildrhe-
torik geniigte zumindest im 19. Jahrhundert, um den entsprechenden An-
schein zu erwecken. Gleichermaflen zentral ist fiir beide Grundtypen die
Transkription des Gemdldes in einen lebendigen Korper, wobei das thea-
trale Tableau vivant ihn als einen Schauspielkérper begreift und somit
die Bewegung nicht ginzlich eliminieren kann und will. Hingegen ist das
solitire Tableau vivant von einem dsthetischen, verkiinstlichten Korper
ohne Bewegung gebildet. Hierin liegt die vermeintliche Lebendigkeit in
der mimetischen Bildtransformation, womit sie den lebendigen Ausdruck
des Korpers de facto annullieren muf.

Zwischen diesen beiden Grundtypen gibt es eine Bandbreite von
Zwischenformen unterschiedlichen Couleurs, doch sprengen ihre Inten-
tionen kaum den hier nachgezeichneten Rahmen. Nun ist zu fragen, in
welcher Form ein neues Bildmedium wie der Film das Tableau vivant
funktionalisiert, moglicherweise weiterentwickelt, und warum er sich ei-
ner solchen »altertimlichen< Kunstform tiberhaupt bedient. Dahinter steht
die Frage nach dem medialen Verhiltnis von Bildern in Bildern, von Ge-
mélden und Filmbildern, das hier tiber einen nicht génzlich unvorbelaste-
ten transkriptiven Zwischenschritt wie dem Tableau vivant operiert. Es
ist schlieBlich auch eine grundsitzliche Frage nach dem Verhiltnis von
Leben und Kunst und dem »Dazwischen¢, das heifit einem Medium, das
selbst »die Welt« sein kann, wie Thomas Elsaesser es formulierte, und
das der Film ist.”

78 Elsaesser auf der Konferenz »Unmengen. Szenen verteilter Handlungs-
macht« (veranstaltet vom Forschungskolleg »Medien und kulturelle Kom-
munikation«, Kéln, Bonn, Aachen, 15./16.12.2005). Vgl. auch Elsaesser,
Thomas (2005): »Zu spét, zu frith. Kérper, Zeit und Aktionsraum in der
Kinoerfahrung, in: Vinzenz Hediger (u.a.) (Hg.), Kinogefiihle. Emotionen
und Film, Marburg: Schiiren, S.15-439.
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DIE ORTE DES TABLEAU VIVANT
UND DIE DAUER DES BILDES

Die Verwendung der Tableaux vivants in Spielfilmen folgt im wesentli-
chen der beschriebenen Aufteilung in zwei Haupttypen stark statischer
oder mobilerer, theatraler Tableaux vivants. Im Film kommen diese bei-
den Grundtypen, die auch hier zu einer Vielzahl von Varianten ausdiffe-
renzieren, als piktorale filmische Tableaux vivants oder als assimilierte
filmische Tableaux vivants vor. Pier Paolo Pasolinis LA RICOTTA und
Giulio Antamoros CHRISTUS beispielsweise stehen paradigmatisch fiir
einen pointierten Einsatz von piktoralen Tableaux vivants, die ihren je-
weiligen Bezug zum Gemailde explizieren, indem sie ihn in erstarrter
Nachahmung (Freeze frame) vorfithren. Damit ist der erste Grundtypus
des Tableau vivant in nichster Ndhe zum Ursprungsgemailde positioniert.

Zu den herausragenden Vertretern des zweiten Grundtypus gehort
vor allem Luchino Viscontis SENSO, bei dem die Tableaux vivants mit
filmischen Figurationen oszillieren, so daf3 ihre solitire Position aufge-
brochen wird. Anders als Pasolini arbeitet Visconti vorwiegend mit sub-
limen Tableaus, das heifit mit Kompositionen und Motiven, deren pikto-
raler Charakter von filmischer Mise-en-scéne assimiliert wird. Hierbei
geht es nicht um eine detailgetreue Nachbildung eines bestimmten Ge-
maéldes, sondern um eine fluide Umsetzung des Gemalten ins bewegte
Filmbild. Fluid beschreibt dabei das Verhéltnis zwischen dem Gemilde
und dem Filmbild, das von semipermeablen (Film-Bild-)Ubergingen ge-
prigt ist, ohne dafl das Gemailde génzlich zum Filmbild oder vice versa
transformiert. Viscontis assimilierte Tableaux vivants behalten ihre An-
dersartigkeit und gestalten das Filmbild zu einem Tableau vivant avant la
lettre. Auf diese Weise erhalten die Filme ihren >malerischen< Stil, die
dem Regisseur nicht nur in SENSO attestiert wird.

Die These, die den Hintergrund meiner Analysen bildet, sieht in den
filmischen Tableaux vivants zwar unterschiedlich stark ausgeprigte, je-
doch immer autonome Bildrealitiiten, die aus ihrer differenten Bildstruk-
tur heraus das Filmbild und in Folge den Film bestimmen. Zwei der
wichtigsten Modalitéten der filmischen Tableaux vivants, so wie sie sich
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bereits in den historischen Lebenden Bildern herauskristallisiert haben —
sind ihre Raum- und Zeitkonstruktionen, die die strukturellen Divergen-
zen auf das Filmbild hin bestimmen, worauf ich im folgenden eingehen
werde. Eine weitere Modalitét bildet die Farbe bzw. die Farbchoreogra-
phie, die ich jedoch im konkreten Kontext jeweiliger Filme besprechen
werde, da es sich hierbei — man denke an die Schwarzweif3filme — nicht
um eine grundsétzliche Charakteristik der filmischen Tableaux vivants
handelt.

Das starre Tableau vivant im Bewegungs-Bild

Trotz der zum Teil groBen Unterschiede in ihrer jeweiligen stilistischen
Erscheinung und filmimmanenter Funktionsweise verfiigen beide Grund-
typen der filmischen Tableaux vivants {iber eine starke strukturelle Ge-
meinsamkeit, die in ihrem Verhiltnis zu der auflerhalb des Films stehen-
den, sie konstituierenden Gemdildevorlage liegt. Diese Anbindung be-
griindet die jeweilige Erscheinungsform der Tableaux vivants innerhalb
der Filmbilder und macht sie zu dem differenten Bild schlechthin. Bei
beiden Grundtypen kann man ferner beobachten, dal3 sie in Folge dieser
piktoralen Relation zu einer merklichen Verdnderung oder sogar zu einer
deutlichen Stérung in der Struktur der Bewegungs-Bilder (Gilles Deleu-
ze) fithren: Mit ihrem Auftritt verdndern sie die Modalitidten von Raum
und Zeit.

Bereits eine fliichtige Betrachtung der hier vorgestellten Filme macht
die Sonderstellung der darin eingespielten Tableaux vivants deutlich.
Denn sie sind darin als spezifische Orte eingeschrieben. Um die Beson-
derheit dieser innerfilmischen »Differentialorte¢ besser erortern zu kon-
nen, mufl zunidchst der Ausgangspunkt der Betrachtung eingeschrinkt
und wenigstens in groben Ziigen definiert werden. Es handelt sich dabei
um das genuine Filmbild, das zunichst durch eine zweifache Bewegung
— die im Filmbild und die des Filmbilds in der Apparatur — determiniert
ist. Fuir die ndhere Bestimmung des Filmbilds folge ich den Thesen von
Henri Bergson, Gilles Deleuze und Joachim Paech und fasse die filmi-
sche Bewegung zuallererst bildimmanent auf. Statt jedes Einzelbild als
ein Photogramm zu betrachten, dem die Bewegung duBerlich hinzuad-
diert wird,' muB man vielmehr die Bewegung als im Filmbild enthalten

1 Zu einer solchen Konzeption siche Baudry, Jean-Louis (2003), S. 32: »Un-
erlaBliche Differenzen, damit eine Illusion der Kontinuitéit, des kontinuier-
lichen Voriiberzichens [passage] (Bewegung, Zeit) {iberhaupt kreiert wer-
den kann. Aber nur unter einer Bedingung: sie [die Differenzen] miissen
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begreifen. Henri Bergson fiihrt diesen Gedanken in der Sammelschrift
Denken und schopferisches Werden aus, indem er zunéchst von dem {ib-
lichen Verstiandnis der Filmbilder ausgeht:

Wenn der Kinematograph uns auf der Leinwand die unbeweglichen Moment-
aufnahmen, die im Film nebeneinandergereiht sind, in Bewegung zeigt, so
tibertrdgt er gleichsam mit diesen Momentaufnahmen selber die Bewegung, die
sich im Apparate vollzieht.?

Und kritisch in bezug auf den falschen phdnomenologischen Befund:

Aber darin besteht gerade unsere gewohnliche Methode. Wir résonieren iiber
die Bewegung, als ob sie aus Unbeweglichkeiten zusammengesetzt wire, und
wenn wir sie betrachten, setzen wir sie aus Unbeweglichkeiten zusammen. Die
Bewegung ist fiir uns eine Position, und dann wieder eine neue Position, usf. ad
infinitum. [...] Wir haben instinktiv Angst vor den Schwierigkeiten, die die Vi-
sion der Bewegung unserem Denken verursacht, und wir werden ihrer Herr, so
bald wir die Bewegung mit Unbeweglichem zu fixieren suchen.?

Bergson postuliert, dal »[...] jede Verdnderung und jede Bewegung als
absolut unteilbar« gedacht werden muB.* Eine fixierte Bewegung hort
auf, Bewegung zu sein, und so spricht Gilles Deleuze in seiner program-
matischen Schrift Das Bewegungs-Bild von einem >Durchschnittsbild, in
dem die Bewegung im Bild enthalten ist:

Der Film arbeitet mit Phasenbildern, das heit mit unbeweglichen Schnitten,
vierundzwanzig (anfangs achtzehn) pro Sekunde. Doch [...] gibt er uns kein
Photogramm, sondern ein Durchschnittsbild, dem dann nicht etwa noch Bewe-
gung hinzugefiigt oder hinzugezahlt wiirde — Bewegung ist im Gegenteil im
Durchschnittsbild unmittelbar gegeben. [...] Kurz, der Film gibt uns kein Bild,
das er dann zusitzlich in Bewegung bréchte — er gibt uns unmittelbar ein Be-
wegungs-Bild.’

als solche ausgeldscht sein« (in: »Ideologische Effekte erzeugt vom Basis-
apparat«, in: Robert F. Riesinger [Hg.], Der kinematographische Apparat,
Miinster: Nodus).

2 Bergson, Henri (1948): Denken und schopferisches Werden, Meisenheim/
Glan: Westkulturverlag, Fufin. auf S. 27.

3  Ebd,S. 165.

4 Ebd, S. 162.

5 Deleuze, Gilles (1983/1997): Das Bewegungs-Bild. Kino 1, Frankfurt/
Main: Suhrkamp, S. 14f.
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Die Bewegung im Filmbild und die Bewegung des Filmbildes erzeugen
sich immer wieder neu, indem sie durch ihr sukzessives Fortschreiten an
die Kontinuitdt der Zeit als Dauer anschliefen. Diese Art des Anschlus-
ses erzeugt den Anschein einer homogenen Zeit, der eine homogene
Narration zu folgen scheint. In der Tat erschopft sich die Funktion der
Filmmontage haufig darin, den tatséchlich vorhandenen Bruch in der Ab-
folge der Bilder zu kaschieren. Dieses Kaschieren geschieht nicht immer
durch das Bild (oder die Technik) selbst, sondern ist viel haufiger eine
Leistung des Zuschauers, die man in der Filmtheorie als die »Naht« und
als das »Vernihen« (sature) bezeichnet.® Thre Funktion kann folgende
sein:

Der Zuschauer sieht zunéchst eine Aufnahme, die ihn im besten Fall fesselt — es
ist, nehmen wir an, [...] [das Gesicht] von Anna Holm in A WOMAN’S FACE. Er
glaubt, eine objektive« Sicht auf das Gesicht dieser Frau zu haben. Die darauf-
folgende Einstellung zeigt ihm einen ménnlichen Protagonisten. Das heif}t, in
der Wahrnehmung entsteht eine Liicke zwischen den beiden nicht homologen
Filmeinstellungen, die mit Hilfe der >Naht< geschlossen wird: Es wird ange-
nommen, daf} das erste Filmbild — das Gesicht der Frau — die subjektive Sicht
des Mannes darstellt. Die Besonderheit der »Naht« liegt dabei in der Verlage-
rung der dulleren Differenz zwischen den Bildern auf die Innenseite, wie Zizek
es formuliert. Ausgeschlossen — oder eben >vernéht« — werden soll die Tatsa-
che, dal3 die erste Einstellung kein Subjekt (keinen Signifikanten) ihrer Entste-
hung hat, denn man konnte durchaus die Frage stellen, wer dieses Bild der Frau
yproduziert«, ohne zwangsléufig auf den Mann als einzige Antwort zu kom-

men.7

6 Hierzu vgl. Miller, S. Jacques-Alain (1966): »Sature. Eléments pour une
logique du signifiant«, in: Cahiers pour l'analyse, 1, S. 37-49 (engl.: »Sa-
ture. Elements of the logic of the signifier«, in: Screen, 18/4 [1977-78]);
Oudart, Jean-Pierre (1969): »La Suture« (I/II), in: Cahiers du Cinéma,
211/212, S. 36-39/50-55; Heath, Stephen (1981): »Narrative Spacex, in:
Ders., Questions of Cinema, Bloomington: Indiana University Press,
S. 19-75, Dayan, Daniel (1974/1992): »The Tutor-Code of Classical Cin-
emag, in: Gerald Mast/Marshall Cohen/Leo Braudy (Hg.), Film Theory and
Criticism, New York: Oxford University Press, S. 179-191; Silverman,
Kaja (1992): »On Suture, in: Gerald Mast/Marshall Cohen/Leo Braudy
(Hg.), Film Theory and Criticism, New York: Oxford University Press,
S. 137-147; Zizek, Slavoj (2001): Die Furcht vor echten Trinen. Krzysztof
Kieslowski und die »Nahtstelle«, Berlin: Volk & Welt, S. 11ff.

7 Barck, Joanna (2005): »Narbe«, in: Dies./Petra Loffler, Gesichter des
Films, Bielefeld: transcript, S. 198-199.
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Bei dieser Auffassung von Film dominiert der Gedanke der sukzessiven
Dauer. Eine dauerhafte Unterbrechung in der Kontinuitét der Anschliisse
brachte den Film zum Erliegen — die Folge auf der Materialseite (Film
als beschichtetes Filmpositiv) wire ein Filmrif3, wie Joachim Paech aus-
fithrt:

Entweder bricht das ganze System zusammen, wenn die mechanische Bewe-
gung unterbrochen ist und der Film im Licht des Projektors verbrennt; oder
aber die (sichtbare) Differenz-Form geht gegen Null, d. h. es kann kein Unter-
schied mehr zwischen den aufeinanderfolgenden Einzelbildern beobachtet wer-
den, die Bewegung wirkt als Wiederholung ohne Differenz »eingefroren< (daher
die Bezeichnung »Freeze frame«), ohne jedoch, daf3 die (unsichtbare) Medien-
seite der Form aufgehért hat, zu funktionieren [...].%

Eine Wiederholung des immergleichen, unverénderten Bildes wiirde
zwar dem Filmrif} entgegenwirken, ergidbe auf der anderen Seite aber ei-
ne Folge von Phasenbildern: von >unbewegten« Einzelbildern, die in ei-
ner Sequenz von 24 (oder 18) Bildern pro Sekunde projiziert wiren. Auf
den Zuschauer bezogen, erfordert dieses 24 (18) Mal pro Sekunde im
Strahl des Projektors wiederholte Phasenbild, diese Ein-Bild-Projektion,
eine andere, ndmlich eine an starren Bildern orientierte Rezeption. Denn
das, was der Zuschauer in diesem Moment rezipiert, ist im gewissen Sin-
ne die Differenz zwischen Bild und Film (verstanden als eine Narration
durch Bildabfolge) — was er sieht, ist das einzelne (Phasen-)Bild, das ihn
zu einer piktoralen Filmbildbetrachtung animiert: Im Fall der filmischen
Tableaux vivants ist es das Gemilde selbst, das in der Nachstellung
durchscheint. Paech paraphrasierend kann man schluflfolgern, daf3 das
filmische Tableau vivant eine Markierung des anderen, des vor-
filmischen Bildes ist, indem es im Film als Stabilisierung der Differenz
funktioniert: als eine Stérung der Naht/sature. Hier ist also der strukturel-
le Ort, an dem sich das Tableau vivant zwischen den Polen der Bewe-
gung und des Stillstands als ein Dazwischen situiert. In Abhingigkeit von
der Intensitdt seiner Umsetzung tendiert das Tableau vivant zur Stille-
gung des Bewegungsbildes, was eine Verlangsamung — im Extremfall
einen abrupten Bruch — im Handlungsablauf zur Folge hat. An solchen,

8  Paech, Joachim (1998): »Mediales Differential und transformative Figura-
tionen, in: Jorg Helbig (Hg.), Intermedialitit: Theorie und Praxis eines in-
terdisziplindren Forschungsgebiets, Berlin: Erich Schmidt, S. 21; zu diesem
Gedanken vgl. auch ders. (1997): »Paradoxien der Auflosung und Interme-
dialitdt«, in: Martin Warnke (u.a.) (Hg.), HyperKult: Geschichte, Theorie
und Kontext digitaler Medien, Basel, Frankfurt/Main: Stroemfeld, S. 331—
367, hier insb. S. 345ff.
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filmisch betrachtet yschwachen« Stellen kann das vor-filmische Bild tiber
die Struktur des Tableau vivant Einzug in den Film halten. Dieses Da-
zwischen konnotiert ein Spannungsverhiltnis zwischen dem annzhrend
gleichbleibendem Tableau-vivant-Bild und den auf Bewegung und Suk-
zession angelegten Filmbildern. Grenzwertig ist zunéchst das Ausbleiben
der konstitutiven Bewegung, wie zum Beispiel in Pasolinis LA RICOTTA,
wo der Zuschauer eine Nachstellung der Kreuzigung von Rosso Fiorenti-
no (Abb. 33/34) als Bild betrachtet und fiir diesen Moment den >Filmc¢
verldBt. Auf der Handlungsebene droht dem Film die narrative Einheit
verloren zu gehen, da mit dem differenten Bild eine gleicherweise diffe-
rente piktorale Dimension in die filmische Bildsukzession Einzug halt.
Die Folge ist ein Wechsel in der Rezeptionshaltung des Zuschauers, der
das Tableau vivant vor Augen sich zum Bildbetrachter (zuriick) entwik-
kelt. DaB3 der Film einer solchen Verhinderung nicht lange standhalten
kann, zeigt LA RICOTTA metaphorisch im Fall der die Kreuzigung nach
Fiorentino nachstellenden Schauspieler, die immer wieder die Starre ih-
rer Korperhaltung auflésen miissen und die Starre des Tableau vivant
zerstoren (s. Kap. IV).

Innerhalb der andauernden Produktion von Bewegungsbildern stellt
das filmische Tableau vivant also ein Differentialbild mit piktoraler Po-
tentialitdt da. Strukturell betrachtet, ist es gerade diese Bewegungsliicke
— das Differenz-Bild —, die das andere, das auBlerhalb des Films stehende
Bild im Film erméglicht. In diesem nicht unmittelbar sichtbaren Feld
wichst eine Zeitspanne heran, die das piktorale Bild benétigt, um sich
einzuschreiben. Sein Durchscheinen in der Strukturliicke der Bewe-
gungsbilder hat wiederum Auswirkungen auf die Gesamtstruktur des
Films, denn der Zuschauer erfihrt darin eine Irritation des filmischen
Bildgefiiges — die »Verndhung« wird suspendiert, wie in LA RICOTTA,
oder die piktorale Stérung auf den gesamten Film ausgeweitet, wie in
Viscontis SENSO.

Dieses im Tableau vivant gleichsam wie in einem Trojanischen Pferd
versteckte Bild bestimmt nicht nur seinen >priméren< Tréger — das Ta-
bleau vivant selbst —, sondern auch den »sekundéren< Trdger, den Film
ndmlich. Als eine Ein-Bild-Projektion ist es gekoppelt an den Lichtstrahl,
aus dem heraus das Filmbild auf der Kinoleinwand entsteht. Was am
Drehort, das heifit vor der Kamera wihrend der Aufnahmen zu sehen
war, ndmlich die Korperlichkeit lebender Schauspieler, erfahrt im ausge-
strahlten Film eine Riickiibersetzung in die ikonische Flichigkeit des
projizierten (Filmlicht-)Bildes. Der Filmprojektor wird hierbei zu einem
»Diaapparat¢, so tiberlagern sich im filmischen Tableau vivant mehrere
transkriptive Bewegungen, die den Spannungsbogen des filmischen Ta-
bleau-vivant-Phdnomens beschreiben. Gab die Nachstellung dem Stich,
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der Radierung oder der Zeichnung, die nicht selten bereits die erste Tran-
skription des Originalgeméldes war, einen echten Korper, so nahm sie im
Gegenzug dem Gemdlde die konstitutive Bildidee. Die caméra stylo, wie
Alexandre Astruc die Filmkamera in ihrer dsthetischen Funktion bezeich-
net,’ transferiert das Tableau vivant in die Planimetrie und stirkt damit
die strukturelle Verbindung zum Gemaélde. Das Spezifische am Filmbild
macht es jedoch moglich, da3 die Idee des Tableau vivant nicht negiert
wird.

Die Metaphern wie caméra stylo und in der Paraphrase das Malen im
Lichtstrahl des Projektors (Paech)'® bekommen vor dem Hintergrund der
Tableau-vivant-Darstellungen im Film eine neue Wendung: Fiir die Zeit
ihrer Projektion wird das Filmbild zum photogrammatischen Gemailde —
der Regisseur zu einem Pasticheur, wie beispielsweise Pasolini sich
selbst bezeichnete,'" und wie es Jean-Luc Godard oder Peter Greenaway
in vielen ihrer Filme thematisieren. Die durch das Tableau vivant verur-
sachte Liicke im Strukturgewebe der Filmbilder schafft also eine Ein-
gangsstelle fiir das piktorale Bild.

Im labilen Strukturmoment des Films, eingelagert zwischen der be-
drohlichen Starre des Tableau vivant und dem gleichzeitigen Versuch,
zum Bewegungsbild zuriickzukehren, kann man am Beispiel von LA RI-
COTTA, IL DECAMERON oder SENSO noch eine andere Verdnderung beob-
achten. Herbeigefithrt durch jenes Durchscheinen des strukturell anderen
Bilds entsteht nicht nur ein differenter, ein gewisserweise afilmischer
»Film-Un-Ort¢, sondern auch eine spezifische Zeit, die sich wesentlich
von derjenigen der Bewegungsbilder unterscheidet. Neben den Modaliti-
ten von Aufnahme-, Wiedergabedauer und der Dauer der Phasenbilder
gibt es noch eine spezifische »>Bild-Dauer¢, die Henri Bergson durée
nennt.'” Die deutsche Ubersetzung des Begriffs mit »Dauer« ist in bezug

9  Astruc, Alexandre (1948/1992): »Die Geburt einer neuen Avantgarde: die
Kamera als Federhalter«, in: Christa Bliimlinger/Constantin Wulff (Hg.),
Schreiben, Bilder, Sprechen, Wien: Sonderzahl, S. 199-204.

10 Paech, Joachim (1994): »Der Schatten der Schrift auf dem Bild. Vom fil-
mischen zum elektronischen »Schreiben mit Licht< oder yL.’image menacée
par D’écriture et sauvée par ’image meme«, in: Michael Wetzel/Herta
Wolf (Hg.), Der Entzug der Bilder. Visuelle Realititen, Miinchen, S. 213—
233.

11 Die Frage nach dem Pasticheur wirft Pasolini auf, der durch seine piktorale
Verfahrensweise den Film stérker unter dem Aspekt des Pastiche und der
Kontamination betrachtet, dabei sich selbst in IL DECAMERON als Maler
entwirft (hierzu Kap. IV).

12 Bergson, Henri (1911): Zeit und Freiheit. Eine Abhandlung iiber die unmit-
telbaren BewuBtseinstatsachen, Jena: Diederichs, S. 78.
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auf das franzosische Wort doppeldeutig, denn im Deutschen kann es so-
wohl eine mefBbare Zeitspanne als auch eine ausgedehnte Zeit meinen.
»La durée« bedeutet im Bergsonschen Sinne eine »erlebte Zeit«, eine
Zeit also, die nicht me3bar und nicht teilbar ist — eine individuelle Zeit-
einheit. Auf die Bilddarstellung bezogen, bedeutet sie die empfundene
Zeit des Bildbetrachters oder Filmzuschauers, die er angesichts des Bil-
des oder im Bild selbst wahrnimmt. Da3 diese Zeit als homogen ange-
nommen wird, liegt nach Bergson an der »Raumintelligenz« des sprach-
lich definierten Denkens. Nichtsdestotrotz mufl man die »Zeitlichkeit der
Dinge« (la durée) als einen unmittelbaren BewuBtseinszustand anneh-
men, oder wie Gabriele Hoffmann zusammenfafit: Man mul} durée als
eine Art »erweiterter Wahrnehmung« fassen.'® Durée ist das, was das
Tableau vivant im Filmbild determiniert und als ein Zeit-Bild bestimmt.
Im Moment der Retardierung konserviert, verkoérpern die Tableau-
vivant-Einstellungen ein Zweifaches: Auf das Gemilde bezogen, repri-
sentieren sie die innerbildliche Zeit, auf den Film bezogen, stellen sie ei-
ne geronnene, gedehnte Zeit dar, eben das, um mit Deleuze zu sprechen,
»was in der Sukzession der sich wandelnden Zustinde verharrt«.'* Dabei
sind die filmischen Tableaux vivants nicht wie Deleuzes Zeit-Bilder un-
wandelbare Formen der sich verdndernden Gegenstinde und Personen,
sondern vielmehr korperliche Transkriptionen von definiten Bildmedien.
Denn nicht die Tableaux vivants, deren Korperlichkeit sehr wohl dem
RegreB der Zeit unterliegt, sondern die Gemélde selbst sind es, die nicht
im FluB der Zeit aufgehen. Thre Symbolkraft bleibt der innerbildlichen
durée verhaftet, die sich beispielsweise in den religiosen Tableaux vi-
vants von CHRISTUS oder LA RICOTTA mit der Vorstellung der Unwan-
delbarkeit der religiosen, oder wie in Kordas HENRY VIII der histori-
schen Wahrheiten zu einer innerbildlichen Zeit als yEwigkeit« verbindet.
»Etwas im Bild ist zu méchtig geworden«, pointiert Deleuze und lie-
fert damit gleichzeitig einen guten Kommentar zu den filmischen Ta-
bleaux vivants.'® Dieses Etwas ist die piktorale Verzogerung, die das fil-
mische Tableau vivant zu einem markanten Ort macht, an dem das Be-
wegungsbild des Films retardiert. Markant ist neben der Artikulation der
durée auch die Eigengesetzlichkeit, mit der sich das piktorale Ur-

13 Hoffmann, Gabriele (1987): »Intuition, durée, simltanéité. Drei Begriffe
der Philosophie Henri Bergsons und ihre Analogien im Kubismus von
Braque und Picasso von 1910 bis 1912, in: Hannelore Paflik-Huber (Hg.),
Das Phidnomen Zeit in Kunst und Wissenschaft, Weinheim: VCH, Acta
Humaniora, S. 43.

14 Deleuze, Gilles (1985/1997): Das Zeit-Bild. Kino 2, Franfurt/Main: Suhr-
kamp, S. 31.

15 Ebd., S. 32.
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sprungsbild im Filmbild entfaltet. Die Malerei, auf die im Film Bezug
genommen wird, ist ein Medium, dessen Struktur eine Konservierung des
Lebens anstrebt. Und in diesem Sinne verhélt sie sich kontradiktisch zum
Bewegungsprinzip der Filmbilder.

In LA RICOTTA — ich greife an dieser Stelle etwas vor — wird das Dis-
parate beider Bildstrukturen zu einer Zerrei3probe fiir das Fortbestehen
des Films als Dispositiv der Bewegung. Erstarrte Szenen, zitternde Mus-
keln, angespannte Posen — sie vermitteln die hochste Anspannung, in der
sich die Korper des Tableau vivant befinden. Die Entladung der ange-
spannten Muskulatur in die erlgsende Bewegung und in die Geldchter der
Darsteller stellt schlieBlich einen Sieg des Lebens iiber die Asthetisie-
rungsbestrebungen der (historischen) Tableaux vivants dar. Fiir Pasolini
ist es auch ein Sieg des subproletarischen Korpers tiber die bourgeoise,
kapitalistische und konsumistische Erstarrung des Korpers a la Holly-
wood(-Kino). Dieses positiv konnotierte, unverdorbene Leben, das
Stracci, der Antiheld des Films, mit den reduzierten Bediirfnissen seines
agilen Korpers symbolisiert, bleibt eine Utopie — der wahre Triumphator
von LA RICOTTA bleibt aber der Tod.

Der Pasolinische Zeitraffer bedarf, um als auffilliges Kennzeichen
des agilen Antihelden und um als eine metaphorische Uberhohung wir-
ken zu konnen, eines Antipoden, den er im stillgestellten Bild des Ta-
bleau vivant findet. Sie beide stehen an den entgegengesetzten Enden ein
und derselben strukturellen Formation, deren Aufgabe in der Unterbre-
chung der stringenten Narration, der glatten Anschliisse und letztendlich
in der Sichtbarmachung der >Naht« selbst liegt. Bergson hat auf die ziel-
gerichtete und in diesem Sinne eingeschrankte Wahrnehmung hingewie-
sen, in der sich unsere Interessen widerspiegeln: Sie sind den sozial, kul-
turell und konfessionell bestimmten Sehgewohnheiten untergeordnet, die
im engen Feld des Wiedererkennens agieren und die Konditionierung der
sensomotorischen Filmbilder bedingen.'® Auf diesem Wege erzeugen sie
jene Schemata, nach denen die Bilder klischiert werden. Strukturelle Lii-
cken und Unterbrechungen im Filmbildgefiige hingegen unterlaufen die
normierte Erwartungshaltung des Zuschauers und bieten neue Einsichten
jenseits des Wiedererkennbaren.

Mit diesem Anschlufl an Bergson mochte ich die Funktion der filmi-
schen Tableaux vivants als eine Erkenntnisstelle markieren — nicht un-
dhnlich dem Anspruch Diderots, den er an die theatralen Tableaux vi-
vants hatte —, zu deren Funktion der Gemdildeverweis gehort. Gerade die
storende Andersartigkeit des tableauesquen Filmbildes bricht mit der ver-

16 Vgl. Bergson, Henri (1948b): »Die Wahrnehmung der Verédnderung, in:
Ders., Denken und schopferisches Werden, Meisenheim/Glan: Westkultur-
verlag, S. 149-179.
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meintlichen Eindeutigkeit und den festen Zuschreibungen von Bildtypen
wie Filmbildern. Vielfdltig in seinen Elementen und different in den Be-
ziigen zu den benachbarten Filmbildern sind die filmischen Tableaux vi-
vants nicht selten >Interpretationsfallen¢, die Bedeutungsvariablen gene-
rieren. Was sie davor rettet, »bestindig auf die Ebene des Klischees
[hinabzu-]sinken«,"” ist die unumstsBliche Tatsache ihrer vorfilmischenc
Bildlichkeit. Sie impliziert deutlich die Existenz eines anderen Bildes
jenseits der dominanten kinematographischen Bewegung, das seine eige-
ne Raum-Zeitlichkeit in den Film transportiert.

Es lieBe sich an dieser Stelle fragen, ob man es bei den filmischen
Tableaux vivants nicht dennoch mit einfachen Metaphern zu tun hat, die
als blofe Bildzitate eines dlteren Bildmediums funktionieren und somit
wiederum nur zu einer erneuten Erzeugung von Klischees fithren. Aller-
dings, so konnte man im Gegenzug argumentieren, stehen diese piktora-
len Filmstellen in offenen Bedeutungsverhiltnissen, die die Beziechungen
zwischen Tableau vivant, Gemélde und Filmbild in einem ausreichend
labilen Zustand halten, um ihnen auf diese Weise die zur Klischeebil-
dung notige Selbstevidenz zu verweigern. Es ist das Fehlen eines als ur-
spriinglich vorauszusetzenden Signifikats, das das Gemaélde nicht liefert,
und das die Klischeebildung hintertreibt. Durch seine spezifische Rezep-
tionsform — durch den Bildverweis — fordert das Tableau vivant vom
Filmzuschauer eine Bildinterpretation ein, die wiederum selbst einer mi-
metischen Vervielfaltigungsmaschinerie der verschiedenen Bildiiberset-
zungen Rechnung trégt.

Die filmischen Orte des Tableau vivant

Gehort die bithnenhafte Inszenierung zum Wesen des Tableau vivant,
auch wenn sie im gleichen Zuge eine paradoxe Situation auf den kleinen
Biihnen der Salons verursachte, so kann man sich gut vorstellen, zu wel-
cher Auffilligkeit gegentiber der filminhdrenten Aktionsrdume sie sich
steigert. Jedoch mit einem wesentlichen Unterschied, denn hier ist sie
gewollt.

Anhand der vorliegenden Filmbeispiele 148t sich zunéchst eine raum-
liche Determinierung der Tableaux vivants ausmachen, die durch eine
verkiirzte Raumauffassung auffillig wird. Sie erinnert stark an die Biih-
nenkonstruktionen des Theaters und nimmt zeitweise einen Puppenhaus-
charakter an. Dieser Eindruck ist das Resultat eines szenischen Aufbaus,

17 Deleuze (1985/1997), S. 36.
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der die Darsteller und Requisiten im vorderen bis mittleren Setbereich
plaziert, bzw. geht auf spezifische Optik in der Aufnahmetechnik zu-
riick." IThre Handlungsachse liegt hiufig parallel zu der horizontalen
Bildlinie und damit auch zum Point of view des Zuschauers." Das heift,
dall die meisten filmischen Tableaux vivants mit einer fest installierten,
unbeweglichen und im Winkel von 90 Grad ausgerichteten Kamera auf-
genommen sind.?® Eine solche Position hat die Aufgabe, einen neutralen,
distanzierten Blick zu erzeugen, der um so mehr an die Situation im
Theater oder an die eines klassischen Bildbetrachters anschlief3t, als daf3
der Zuschauer die Szene frontal und in Génze vor sich sieht. Die hierfiir
gewihlte Kameraoptik (ein Objektiv mit kurzen Brennweiten zum Bei-
spiel) erfalt das Set in den Einstellungen zwischen der Totalen und der
Halbtotalen,”' die den entsprechenden psychologischen Abstand zwi-

18 Natiirlich handelt es sich bei der hier beschriebenen Raumentwicklung um
eine zum Teil schematisierte Beobachtung, die das allgemeine Prinzip der
filmischen Installation der Tableaux vivants verdeutlichen soll. Abwei-
chungen von diesem Muster gehoren zu stilistischen Charakteristika der je-
weiligen Filme, genauso wie sie auf der anderen Seite ebenso diesem Prin-
zip Rechnung tragen, was bei den folgenden Ausfithrungen mitzubedenken
ist.

19 Unter Point of view ist der imaginére Standort des Zuschauers im Filmbild
(bzw. das Verhiltnis des Zuschauers zum Bildgeschehen) gemeint, der ihm
durch den Stand der Kamera vermittelt wird: »Er etabliert eine Relation
zwischen der Kameraachse und der Handlungsachse; Handlungsachse
meint hierbei die zentrale Aktionslinie im Bild, die auch durch einen Blick
gebildet wird« (Schleicher, Harald [1991]: Film-Reflexionen. Autothemati-
sche Filme von Wim Wenders, Jean-Luc Godard und Federico Fellini, Tii-
bingen: Niemeyer, S. 39). So z.B. in einer einfachen Dialogsituation mit
zwel einander gegeniiberstehenden Gesprachspartnern.

20 Eine auffillige Ausnahme stellt Jean-Luc Godards Film PASSION dar. Hier
fihrt die Kamera in die jeweiligen Tableaux vivants hinein, um das Prinzip
der Ursprungsgemilde zu verdeutlichen und gleichzeitig fir den Film
fruchtbar zu machen. Vgl. Paech, Joachim (1989): Passion oder die Ein-
BILDungen des Jean-Luc Godard, (Kinematograph 6, Schriftenreihe des
Deutschen Filmmuseums, hg. v. Hilmar Hoffmann und Walter Schobert),
Frankfurt/Main: Deutsches Filmmuseum.

21 Bei den filmischen Einstellungsgrofen handelt es sich um das Verhiltnis
zwischen dem im Filmbild Dargestellten und dem Gefilmten. Es gibt ca.
acht standardisierte Grundtypen der Bildeinstellungen. Zwei extreme Auf-
nahmen sind die Defail-Einstellung, die das Gefilmte durch VergroBerung
parzelliert, z.B. die Augen bildfiillend filmt, und die Panorama-Einstel-
lung, die ganze (urbane, agrare) Landschaften erfalit, in der der Mensch nur
als eine kleine Figur erscheint. Weitere Einstellungsgréflen sind: Totale,
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schen Zuschauer und Darstellung gewéhrleistet. Eine auf diese Weise ge-
filmte Szene ist besonders tiberschaubar und hdufig durch eine zentrale
Handlungsgruppe akzentuiert. Eine der Totalen bzw. der Halbtotalen bei-
geordnete Kamerabewegung ist der Schwenk, durch den das gesamte Set
erfait werden kann, ohne dafl die Kamera ihren Standort &ndern muf.
Unabhéngig vom Sujet erfordert die Einstellung in der Totalen grund-
sitzlich eine lingere Aufnahme- bzw. Ausstrahlungsdauer, allein um
dem Zuschauer die Moglichkeit zu geben, das Dargestellte in den Ein-
zelheiten erfassen zu konnen. Im Fall der Tableaux vivants ist die Ver-
langsamung des Handlungsverlaufs — bis hin zum Stillstand — zusammen
mit der Einstellungsdauer selbst eine vom Sujet der piktoralen Nachbil-
dung vorgegebene Methode.

So unterstiitzt die Aufnahmetechnik das, was auf der strukturellen
Filmebene bereits konstatiert wurde: die Separation des filmischen Ta-
bleau vivant von den iibrigen Filmszenen im Sinne eines Differenzbildes.
Dieser im filmwissenschaftlichen Kontext durchaus bekannte Bildbegriff
verweist auf die Theaterpraxis, wo er im Sinne eines »Aufzugs« verwen-
det wird, und meint

[...] die Gesamtheit aller (gleichzeitig freigegebener) Bildelemente eines
Schauplatzes [...]. Folglich versteht man beim Film unter einem »Bild« meist
(aber nicht immer) das in einer bestimmten Dekoration — also an einem be-
stimmten Ort — spielende, zusammengehérige Geschehen. Dieses Geschehen ist
wiederum Teilgeschehen einer zusammengehorigen Handlung oder eine Folge
von Einzeleinstellungen, die nicht mehr am gleichen Orte zu spielen brau-
chen.”

Interessant ist in diesem Zusammenhang, dal Hilmar Mehnert in seiner
filmwissenschaftlichen Definition des Bildbegriffs von einem Ort aus-
geht. So auch Hans J. Wulff, der im Kontext des frithen Films von »Lo-
ci« spricht, die »[...] oft Rdume, in denen >Szenen« spielen, dramatische
Einheiten von Raum, Zeit und Handlung [sind]«*. Auch er konstatiert
ihre Verwandtschaft zu Theaterbithnen und deren fixer Handlungsrah-
mung. Eine dhnliche Beobachtung macht Stephen Heath, wenn er die

Halbtotale, Halbnah, Amerikanisch (ab der Hiifte aufwirts), Nah, Grof83
(z.B. das Gesicht). Im Konkreten ist eine feste Unterscheidung zwischen
den benachbarten Einstellungstypen haufig nicht moglich und erfordert ei-
ne interpretatorische Leistung im Kontext des jeweiligen Films.

22 Mehnert, Hilmar (1971): Filmfotografie, Fernsehfilmfotografie. Fernseh-
film, Kinofilm, Amateurfilm, Leipzig: VEB Fotokinoverlag, S. 45.

23 Wulff, Hans J. (1992): »Raum und Handlung in Griffiths A WOMAN SCOR-
NED«, in: montage/av, Helft 1/1/1992, S. 93.
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spezifischen Handlungsrdume der Stummfilme als »tableauesque« be-
zeichnet und darin wesentlich eine vorfilmische Form feststellt.”* Bezo-
gen auf die filmischen Tableaux vivants — hier in Absehung der techni-
schen Seite der Aufnahmen — verweist ihr bithnen- und theaterhafter
Ausdruck auf ihre historischen Urspriinge, auf die mittelalterlichen wie
neuzeitlichen, biirgerlichen Inszenierungsbiihnen. Dies zeigt sich auch an
der tableauesquen Raumgestaltung vieler Gemildesujets, die selbst als
Biihnen, Puppenhduser, Kastenrdume und dhnliches in der Malerei des
spéten 17. und 18. Jahrhunderts aber vor allem im Historismus vorzufin-
den sind.

Obzwar die Terminologie, mit der die Biithnenhaftigkeit der frithen
Filmrdume beschrieben wird, eine deutliche Perspektive auf ihre Ver-
wandtschaft mit den historischen Tableaux vivants er6ffnet, ist dieser
Bezug in den filmwissenschaftlichen Untersuchungen bisher unbeachtet
geblieben. Vor allem in den Analysen zum Stummfilm finden sich kriti-
sche Beschreibungen der statischen Mise-en-scéne, die das positivisti-
sche Filmverstidndnis einer medienspezifischen Erzdhlperspektive wie-
dergeben, die deutlich von dem Diktat der Bewegung bestimmt ist. Die
Rede ist von Puppenhausmetaphorik, von einer auf Frontalitit ausgerich-
teten Ansichtigkeit (Master shot) oder der Starre der Kameraposition (ka-
nonischer Standort). In der negativen Auslegung jener, den Stillstand an-
prangender Begriffe zeigt sich das Postulat der Bewegung, das zum ober-
sten Filmprinzip erhoben wird. Es bezieht sich gleichermaBlen auf die
dynamische Position der >entfesseltenc Kamera (Sergej Ejzenstejn) als
auch auf ihr Verhiltnis zu den sich im Raum befindenden Figuren und
noch einmal auf die Schnitt- und Montagetechnik. Das Eintauchen der
Kamera in den innerfilmischen Raum gilt den meisten Regisseuren und
Filmtheoretikern als subjektive oder subjektivierende Perspektive.”> Mit

24 Heath (1981), S. 26.

25 Die Kamera, die die Filmszene >betritt<, um hier den Blickpunkt einer der
Personen einzunehmen, gibt dem Zuschauer verstirkt das Gefiihl, selbst an
der Darstellung teilzunehmen. Das durch das Auge der Kamera vermittelte
Dabeisein kann man im Vergleich zu anderen Point of views in der Tat als
subjektiv bezeichnen, allerdings ist die enthusiastische Zustimmung, die
Béla Balazs dieser Kameraeinstellung noch entgegenbrachte, nicht mehr
uneingeschrankt zu teilen: »Mein Blick und mit ihm mein BewuBtsein
identifizieren sich mit den Personen des Films. Ich sehe das, was sie von
ihrem Standpunk aus sehen. Ich selber habe keinen« (Balazs [1930/2001]:
Der Geist des Films, Frankfurt/Main: Suhrkamp, S. 10). Fiir Frangois Truf-
faut hingegen war die subjektive Kamera nicht gleichbedeutend mit dem
subjektiven Film — sie allein oder sporadisch eingesetzt erreichte noch kei-
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dem Ausbleiben dieser Bewegung und der Fixierung der Kamera im Ab-
stand zur dargestellten Szene wird scheinbar das genuin Filmische auf-
gegeben und ein Terrain des Vor- oder des Afilmischen betreten. Uber-
sehen wird dabei, daf} die Konstituierung der Kamera jenseits des Hand-
lungsraums in erster Linie eine andere Visualisierung und infolgedessen
ein anderes Rezeptionsmodell einfiihrt. Tatséchlich kann man auch bei
dem distanzierenden Point of view von einer Identifikation des Zuschau-
ers mit dem Blick der Kamera ausgehen. Und handelt es sich — so kann
man kritisch fragen — dabei nicht um den Zuschauer selbst, den die Ka-
mera noch einmal als den expliziten Beobachter einfiihrt? Christian Metz
weist auf diese Moglichkeit hin:

[Dler Zuschauer identifiziert sich mit sich selbst, mit sich als reinem Wahr-
nehmungsakt (wach und wachsam): als Bedingung der Moglichkeit des Wahr-
genommenen und daher als eine Art transzendentales Subjekt, das jeglichem Es
gibt vorausgeht.?

Feststeht, da3 man es hierbei nicht mehr mit dem Entwurf eines dynami-
schen Zuschauers zu tun hat, der sich als Handelnder und am Geschehen
Teilnehmender begreifen soll. Vielmehr entspricht dieser durch die Ka-
meradistanz erzeugte Betrachter in seinem Ursprung dem biirgerlichen
Ideal eines zuriickgenommenen, in das Bild kontemplativ versunkenen
Individuums.”’

Lange vor der Erfindung des Films entstanden, muf3 diese Form der
Kunstrezeption aus zwei Blickwinkeln betrachtet werden. Auf der einen
Seite fiihrt sie die Kunst aus dem miindlichen Kommunikationssystem
heraus, und isoliert sie zu einem Objekt von dem Betrachter. Durch diese
»Vereinsamung¢« des Kunstwerks entsteht auf der anderen Seite seine
Uberhshung. Proklamiert wird die im Kern mehr oder minder stumme

ne Einfithlnahme seitens des Zuschauers; vgl. Truffaut (1963): »An Inter-
view, in: Film Quarterly, 1, S. 3—-13.

26 Metz, Christian (1977/2000): Der imagindre Signifikant. Psychoanalyse
und Kino. Miinster: Nodus, S. 49.

27 Der Paradigmenwechsel vollzog sich von dem adeligen Kunstbetrachter
und Kunstkenner zum biirgerlichen Kunstdilettanten. Gehorte bei den ers-
ten der lebhaft vorgetragene Kritikgedanke wesentlich zu einer gesell-
schaftlich umfassenden Rhetoriksprache, so war der biirgerliche Kunstsinn
von dem Riickzug ins Innerliche und Private geprégt. In z.T. deutlicher Op-
position zeichnet sich daran die jeweilige Stellung des Bildwerkes ab, das
in dem adeligen Rezeptions- bzw. Rhetorikkonzept einen bedeutenden Teil
der Kommunikation ausmachte — man kommunizierte mit und tiber das
Bildmedium. Hierzu siehe bei Kemp (1989), S. 96-119.
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Bildsprache des Kunstwerks, das selbst nun mit einem hohen Erkennt-
niswert versehen wird. Der Bildbetrachter hat dieser »stummen Rede« des
Bildes in stiller Andacht zu lauschen, denn, so die biirgerliche Ansicht,
nur auf diese Weise wird sich ihm das Werk in seiner tieferen Bedeutung
offenbaren.”® Anders als der »klassische Connaisseur, der in den zeitge-
nossischen diskreditierenden Kritiken immer ein Adliger ist, will der
»neue Kunstkenner« dem Werk Gerechtigkeit widerfahren lassen, das nur
mit und im Abstandnehmen, das sowohl rdaumlich als auch emotional zu
verstehen ist, erreicht werden konnte.

Und eben ein solcher distanzierter, wiewohl der Kunst huldigender
Zuschauer ist es, den die Kamera bei der Darstellung der Tableaux vi-
vants konstituiert. Diese »stillgestellte« Kamera, die dem Zuschauer die
beruhigte Sicht auf das Bild ermoglichen soll, hebt nicht nur das im Ta-
bleau vivant »versteckte< Gemilde hervor, sondern 146t die Kunst in ihrer
Erhabenheit wirksam werden. Die Ansicht von Georg Christoph Lich-
tenberg — »Sie [die stillen Betrachter] scheinen wenigstens nicht viel zu
affektieren, und dieses ist schon mehr als der erste Grad gewonnen« —
eines der groflen Befiirworter der »neuen Kunstbetrachtung¢ in der Ro-
mantik, kann man ebenso auf die Kamera beziehen und konstatieren, daf3
man ihrem Tun den Hintergedanken nicht ansieht. Ob man gleichzeitig,
wie Lichtenberg es tat, das Affektierte einer solchen distanzierten Hal-
tung per se absprechen kann, ist angesichts der filmischen Ergebnisse
fragwiirdig.

Wie ich vorab versucht habe darzulegen, zeigt sich das Bild, das die-
se zuriickgenommene Kamera liefert, wenn auch nicht in fofo, so doch
strukturell als ein von den anderen Bewegungsbildern des Films isolier-
tes Bild, das in der relativen Dauer der Einstellung ein anderes Sehen

28 Diese Ansichten sind besonders gut und illustrationsreich im Goettinger
Taschen-calender (1779/1780) in der antithetischen Serie mit dem Titel
»Natiirliche und affectierte Handlungen des Lebens« ausgefiihrt worden,
gezeichnet von Daniel Chodowiecki und von dem Herausgeber Georg
Christoph Lichtenberg kommentiert. Nachzulesen bei Busch, Werner
(1993): Das sentimentalische Bild: Die Krise der Kunst im 18. Jahrhundert
und die Geburt der Moderne, Miinchen: C.H. Beck, S. 309ff,, insbes.
S. 324ff. Dort heifit es (S. 236): »Die raffektierten< Kunstbetrachter sind
klassische Connaisseure, die »natiirlichen< propagieren das Ideal der Kunst-
betrachtung, dem die Kunstgeschichte als Wissensdisziplin einen Uberbau
geben wird, indem sie vom verinnerlichten Gefiihl nachtraglich in wissen-
schaftlich rationalisierter Form entlastet.«

29 Lichtenberg, Georg Christoph (1780/1971): Handlungen des Lebens. Er-
klarungen zu 12 Monatskupfern von Daniel Chodowiecki, Stuttgart: Deut-
sche Verlagsanstalt, S. 53, hier zitiert in Kemp (1989), S. 101.

73

‘Access - [{c) Emm


https://doi.org/10.14361/9783839408179
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

HIN ZUM FILM — ZURUCK ZU DEN BILDERN. TABLEAUX VIVANTS IN FILMEN

(und einen anderen Betrachter) einfordert. An dieser Stelle ist eine Kor-
rektur angebracht, denn der zunichst von mir als >fixiert« charakterisierte
Zuschauer ist nicht génzlich untdtig. Zwar besteht die beschriebene
Grenze zwischen dem Filmgeschehen und dem Zuschauer weiterhin,
aber sie hat — auch hierin der Malerei vergleichbar — einen unterschied-
lich stark ausgepréigten appellativen Charakter, der nach der Uberwin-
dung oder Uberbriickung der Grenze dréingt. Fiir ihre filmische Wirkung
ist die »ikonische« Distanz zum Zuschauer konstitutiv. Sowohl durch die
unbestimmten Orte innerhalb des Films, an denen die Tableaux vivants
situiert sind, als auch durch die Minimierung der Raumtiefe, welche das
jeweilige Filmbild flidchig erscheinen 148t, zeigen sie ihre Zugehdorigkeit
zu einem dem Filmbild differenten Zeichensystem an. Auf diesen Sy-
stemwechsel mufl der Zuschauer reagieren, auch wenn sein an den bewe-
gungs- und damit vorwiegend handlungsorientierten Filmbildern ausge-
richtetes Rezeptionsverhalten nicht immer bewul3t korrigiert wird.

Der frithe Passions- und Stummfilm CHRISTUS von Giulio Antamoro
beispielsweise setzt sich vorwiegend aus tableauesquen Filmszenen im
Wechsel mit deutlichen piktoral ausgestellten, starren Tableaux vivants
zusammen (Abb. 6/7). Hier dominiert also das verlangsamte bis unbe-
wegte Filmbild, das an narrationsbedeutsamen Stellen bzw. Szenen iko-
nographisch auf beriihmte Gemilde verweist.”® In diesen Momenten sta-
gniert die Bewegung bis hin zu einem voélligen Stillstand im eingefrore-
nen Kader, so daB ihre Wiedereinfithrung geradewegs zu einem Uberra-
schungsmoment gerit. Zogerlich scheint sich die Bewegung aus den Ein-
zellbildern heraus zu entfalten, wobei sie die Einstellungen und Sequen-
zen nur ungeniigend und staccatohaft miteinander verbindet. Am Beispiel
von Antamoros Film wird deutlich, dal den Bewegungsbildern nicht
immer die primidre Aufgabe zukam, den Film im narrativen Fluf3 zu hal-
ten. Die untergeordnete Rolle der Bewegung in CHRISTUS ist nicht nur
das Resultat der quantitativ groen Anzahl verwendeter Tableaux vi-
vants, sondern auch das Ergebnis eines piktoralen Narrationsmodells,
das mit den Tableaux vivants reprasentiert ist. Da der Erzahlrhythmus
des Films wesentlich durch die tableauesquen Darstellungen bestimmt
wird, mull der Zuschauer den hier zuriickgenommenen Bewegungszu-
sammenhang zwischen den Szenen selbst herstellen. Kurz gesagt: Wenn

30 An dieser Stelle mochte ich markieren, dall meine Analyse des Films CHRI-
STUS auf einer in der Berliner Staatsbibliothek aufbewahrten Fassung
(Uberspielung auf VHS) basiert, einer gekiirzten und unrestaurierten Ver-
sion, die sich in einem allgemein schlechten Zustand befindet. Leider war
es mir nicht moglich, auf eine bessere Fassung zuriickzugreifen, so daf
meine Beobachtungen nur unter dieser Einschrankung Geltung beanspru-
chen.
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die Tableaux vivants und ihre tableauesquen Varianten die Narration aus
dem Film herausfithren und sie auf die Bildvorlagen und ihre Kommuni-
kationszusammenhénge (oder Systeme) jenseits des Films hin verlagern,
so hat der Zuschauer die Aufgabe, gewissermaflen als ein Transmitter
zwischen den Medien zu fungieren, indem er die Transformationsleis-
tung vom Filmbild tiber die Tableaux vivants zum Geméilde und zuriick
selbst vollziehen muB.

Es wire falsch, wollte man die Bewegung am filmischen Tableau vi-
vant génzlich negieren. Man hat es hier vielmehr mit einer strukturell ko-
dierten Bewegungsform zu tun, die sich nicht im Plural der Phasenbilder,
sondern als Faktor der Dauer — der bereits erwihnten Bergsonschen du-
rée — visualisiert. Anders als bei den historischen Lebenden Bildern der
Salons, wo die Verkorperlichung des Bildes gleichzeitig zu seiner zeitli-
chen Aktualisierung in der Gegenwart fiihrte, haben die filmischen Pen-
dants eine ihnen eigentiimliche Rezeptionsmoglichkeit: Sie sind lebendig
und bildlich zugleich. Um diese filmische Signifikanz besser darstellen
zu konnen, wende ich mich kurz einem anschaulichen Beispiel aus der
Friihzeit des Films zu: den Jesus- bzw. Passionsfilmen, in deren entwick-
lungsgeschichtlichem Kontext auch Antamoros CHRISTUS steht.

Tableau vivant zwischen
Passionsspiel und Passionsfilm

Wihrend in Europa die Umsetzung des Lebens Christi auf der Biihne als
Passionsspiel eine durchaus tibliche und geschétzte Darstellung der reli-
giésen Gehalte war,’' stieBen dhnliche Darbietungsversuche in Amerika
des spdten 19. und frithen 20. Jahrhunderts auf starken Widerstand sei-
tens der protestantischen Bevolkerung und Geistlichkeit. AnstoBig war
ihnen genau das, was Oberammergau in Deutschland so tiberaus beriihmt
machte: die Darbietung der Passion Christi als Tableau vivant auf der
Biihne.”” Insbesondere die Vorstellung, professionelle Schauspieler
kénnten Christus zu einer bloBen Rollenfigur herabsetzen und ihn im

31 Einen guten Einblick in die Funktion und Entwicklung der unterschiedli-
chen Passionsspiele bietet am Beispiel Tirols das bereits erwihnte Buch
von Holzl (1966).

32 Zu Oberammergau siche Huber, Otto (1999): »Selbst aus China waren
drei Herren eingetroffen...«. Zur Attraktivitdt Oberammergaus um die Jahr-
hundertwende«, in: Reinhold Zwick/Otto Huber (Hg.), Von Oberammer-
gau nach Hollywood. Wege der Darstellung Jesu im Film, Koln: Katholi-
sches Institut fiir Medieninformation, S. 9-27.
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schauspielerischen Sinne zu verinnerlichen suchen, schien pejorativ und
damit undenkbar zu sein. Hierbei half es wenig, ganz in Anlehnung an
das anerkannte Passionsspiel in Oberammergau, Laiendarsteller vorzu-
schlagen oder die Szenen aus dem Leben Christi nach sakralen Gemal-
den zu bilden. Jede Art der Verkorperlichung von Leben und Tod Christi
auf der Biihne bedeutete den amerikanischen Hiitern des protestantischen
Glaubens und den vielfiltigen Sektierern eine »Profanisierung und De-
gradierung der Religion,«* denn der Ort der Darstellung — das Theater,
oder allgemeiner, die Bithne — war als Quelle der Siinde und der zu ver-
dammenden Sinnlichkeit abzulehnen.

Von grof3er Beliebtheit und frei von jedweden Blasphemievorwiirfen
war hingegen das Stereoptikon, ein Lichtbildvorfiihrer, der in Vortrigen
zu christologischen Themen, den sogenannten Lichtbilderabenden, hiu-
fig eingesetzt wurde.’ Interessant zu beobachten ist, daB die Tableaux
vivants ihre AnstoBigkeit in jenem Moment zu verlieren scheinen, in dem
sie zu den auf die Leinwand projizierten Lichtbildern wurden. Damit war
dem nur wenig spiter einsetzenden Siegeszug der Passion Christi im
neuen Medium der »bewegten Lichtbilder< der Weg geebnet. Ausschlag-
gebend fiir den Einstellungswandel war offenbar die Verdnderung der
physischen Gegebenheiten im Tableau vivant. Jener »absence of presen-
ce«, von der Hugo Miinsterberg im Filmkontext spricht, ermdglichte es,
das Tableau vivant, wenn auch als ein bewegtes, so doch zuallererst als
ein Bild zu rezipieren: Die Filmbilder wurden fiir die damaligen Zeitge-
nossen »|[...] gewiB nur der Schatten des wirklichen Theaters, nicht nur
so verschieden voneinander wie eine Fotografie von einem Gemiilde,
sondern wie eine Fotografie vom echten Menschen.«*> Angesichts dieser

33 Aus dem Erla3 des stadtischen Aufsichtsbeamten von San Francisco 1879,
hier zitiert in Musser, Charles (1999): »Leidenschaft und das Spiel vom
Leiden. Theater, Film und Religion in Amerika, 1880-1900«, in: Zwick/
Huber (Hg.), Von Oberammergau nach Hollywood, S. 35.

34 Zum Stereoptikon neben Musser (1999) vgl. auch Ruchatz, Jens (2003):
Licht und Wahrheit. Eine Mediumgeschichte der fotografischen Projektion,
Miinchen: Fink.

35 Miinsterberg, Hugo (1916/1970): The Photoplay: A Psychological Study,
New York, S. 12, hier zitiert in Musser (1999), S. 30. Die Formulierung
»absence of presens« bezieht sich vor allem auf die Paradoxie des Korpers
im Stummfilm, der in seiner bildlichen Anwesenheit als abwesend betrach-
tet wird. Zu dieser Problematik siehe auch Bazin, André (1958-62): Qu’est-
ce que le Cinéma?, Paris: Editions du Cerf, und Benjamin, Walter (1936/
1977): »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit«, in: Ders., Illuminationen. Ausgewihlte Schriften, Frankfurt/Main:
Suhrkamp, S. 136-169.
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Aussagen kommt man nicht umhin, an Platons Schattenbilder zu den-
ken.* Die filmischen Tableaux vivants sind harmlos geworden, weil sie
trotz ihrer auf den ersten Blick gesteigerten Realitdtsndhe im Film im
wesentlichen doch nur als Schatten der Schatten — als Abbilder von Ab-
bildern — rezipiert wurden.’’ Auf der Projektionsleinwand wurden die
Kérper erneut zu zweidimensionalen Bildern, also zu schattenhaften Fi-
guren bei einer gleichzeitigen »Abwesenheit der Anwesenheit« (Miin-
sterberg). Der in den filmischen Tableaux vivants dargestellte Christus
konnte in der Rezeption zuallererst ein Christusbild bleiben, solange sei-
ne filmische >Lebendigkeit< zu der technischen Seite des Films gerechnet
wurde, so da3 der moglichen Profanisierung der sakralen Thematik damit
entgegengewirkt war.

Am Anfang der filmtechnischen Entwicklung begegnet man somit
einer kulturellen Rezeptionspraxis, die den kontemplativen Verinnerli-
chungspraktiken des Protestantismus im besonderen und des biirgerli-
chen Individuums im allgemeinen sehr entgegenkam. Als ehemals expli-
zite Korperdarstellungen wurden die filmischen Tableaux vivants nun er-
neut zu zweidimensionalen Abbildern, deren Materialitét nur in der gei-
stigen Riickholbewegung der Glidubigen als eine imaginire Anwesenheit
existieren sollte. Ungeachtet der Widerspriichlichkeit, die ein solches, so-
zusagen sakrales Filmmodell mit sich brachte, bot es vor allem die M6g-
lichkeit, die biblischen Dogmen aus der Gegenwartssphire einer korper-
betonten Bithnenauffithrung in die Welt der Bilder, nicht zuletzt der inne-
ren Bilder, und Metaphern zu verlagern. Jene »>Loci¢, die nicht nur in
Filmen wie CHRISTUS dominieren, miissen also als kontemplative, der
Wirklichkeit des Zuschauers entriickte »Zeit-Orte< verstanden werden.

Das filmische Tableau vivant — anders als seine historischen Pen-
dants — verweist auf etwas Elementares hin, auf die Tatsache nimlich,
daB die Malerei selbst keine bloe Raumkunst, wie sie seit Lessings
»Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie« (1766) gese-
hen wird, sondern gleichermaB8en eine Zeitkunst ist, wobei von einer In-
teraktion zwischen den Modalititen auszugehen ist. Nach Gottfried
Boehm, dem ich in seinen Ansichten zur Zeitlichkeit in der Malerei fol-
ge, ist das Bild eine »Beziehungsform« und nicht eine »Summe von Ein-

36 Fur den Situationsvergleich zwischen dem Kinogénger und Platons Hoh-
lengleichnis sieche Baudry, Jean-Louis (1994): »Das Dispositiv: Metapsy-
chologische Betrachtungen des Realitdtseindrucks«, in: Psyche 48, 11,
S. 1046-1074.

37 Vgl. auch Benjamin (1936/1977), S. 141ff.
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zelnen«.*® Eine solche summarische Vorstellung von riumlich gedachter
Malerei ist der Goethezeit eigen, da sie im wesentlichen von der Lessing-
schen Pradomination der Malerei durch den Raum bestimmt ist, was wie-
derum nicht zuletzt die Popularitit der Tableaux vivants erkldren hilft.
Thre rdumliche Festschreibung zieht die Vorstellung von dem illustrati-
ven Charakter der Kunst nach sich. In diesem Kontext konnte die Bild-
Zeit nur dann Geltung haben, wenn sie mit dem Inhalt der Darstellung
(der Vanitas bspw.) zusammenfiel.

Dal es jedoch noch eine Zeit des Bildes geben kann, die nicht mit
dem dargestellten Sujet zusammenfillt, sondern aus dem Gemalde selbst
herauswichst, diese Ansicht ist in den Bildwissenschaften bis heute noch
keine Selbstverstandlichkeit. Vielleicht auch, weil es schwierig ist, diese
»Zeitlichkeit« an einzelnen Bildelementen festzumachen, doch die Unzu-
langlichkeiten des Tableau vivant in bezug auf das Urbild lassen die ver-
nachldssigte Modalitdt der Zeit gut erahnen:

Die Relation stiftet jenen Bezug, in dem das jeweilige Element im Lichte des
ganzen Feldes (und im Kontakt mit anderen Elementen) Bestimmung erlangt.
Erst die Wahrnehmung des Verhdltnisses erlaubt, das Gesehene als dieses
wahrzunehmen, bemerkt, was man die ikonische Differenz nennen kann. Der
anschauliche Bezug zwischen Teil und Ganzem begriindet nicht nur das Bild,
sondern er erldutert auch, warum es »Medium« ist, d.h. Sprachcharakter besitzt,
mithin ein selbstindiges (vom verbalen unabhéngiges) System der Sinndarstel-
lung mit eigenen Explikationsmoglichkeiten von Erkenntnis. Der entwickelte
Bildbegriff beschreibt die volle Potenz des Mediums, die in rudimentéren Kon-
zepten, wie dem des Abbildes, des Abklatsches, des Spiegels, der Illusion etc.,
nicht zur Geltung kommt.*

Und weiter heif3t es bei Boehm:

Wenn wir die Zeitlichkeit des Bildes wahrnehmen wollen, so miissen wir den
Blick auf das Ganze im Blick auf das FEinzelne festhalten und umgekehrt, im
Blick auf das Einzelne den Horizont des Ganzen koprésent halten.*’

Was Boehm in seiner Argumentation hervorhebt, ist das Wechselverhélt-
nis von Simultanitit und Sukzession, die die Zeit des Bildes hervorbringt
und im Vollzug der Bildbetrachtung, das heifit bei dem Betrachter selbst
liegt: »Wir vollziehen sehend nicht nur nach, sondern wir artikulieren,

38 Boehm, Gottfried (1987): »Bild und Zeit«, in: Hannelore Paflik-Huber
(Hg.), Das Phanomen Zeit in Kunst und Wissenschaft, Weinheim: VCH,
Acta Humaniora, S. 1-24.

39 Ebd., S.10-11.

40 Ebd., S. 20.
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bringen hervor.«*' Es ist schlieBlich dieses Hervorbringen, der aktive
Nachvollzug der Darstellung, das den Bildraum »verzeitigt«.*> Diese
Zeitlichkeit des Bildes, die im historischen Tableau vivant zu Gunsten
des Korpers, der Einzelelemente und schlieBlich des Raumes aufgegeben
wurde, kann der Film mit seiner erneuten Transkription des Tableau vi-
vant in die filmische Bildstruktur zuriickgeben. Denn er versetzt den Zu-
schauer in die Lage, das umgekehrte Verhiltnis von Simultanitidt und
Sukzession am filmischen Tableau vivant wahrzunehmen, weil er den
Kérper in die piktorale yAnwesenheit der Abwesenheitc — im Gegensatz
zu der korperlichen »absence of presence« — bringt. Aber auch indem er
durch die Stillstellung oder Verlangsamung des Filmbildes (als Bewe-
gungsbild) eine bestimmte Bildintensitét schafft, die das zeitliche Emp-
finden des Zuschauers noch vor dem rdumlichen Empfinden anspricht.
Das Zeit-Bild suspendiert die Bewegung von seiner dominanten Rolle als
Narrationstrager, ohne sie jedoch génzlich aus der Darstellung zu verban-
nen. So ist fiir Bergson der Begriff der durée dazu geeignet, beide Ein-
heiten von Raum und Zeit miteinander zu verbinden. Das, was Boehm
die »Zeit der Darstellung« nennt, hat sein Aquivalent in Bergsons Idee
von der simultanéité, die eine Verbindung zwischen dem inneren Zeit-
bewuBtsein des Betrachters und der symbolischen Darstellung einer ho-
mogenen Zeit bezeichnet.

Schlufifolgernd kann man sagen, daB3 die Bewegungsbilder des Films
eine solche Homogenitét der Zeit simulieren, indem die vergehende Zeit
an den rdumlichen Verdnderungen — an der Bewegung der Objekte im
Raum oder auf dem Zeitstrahl des Films — festgemacht wird. Bergson
fiihrt vor, ich habe bereits darauf hingewiesen, dafl die Bewegung den
Filmbildern inhérent ist und ihnen nicht nachtraglich durch die Bewe-
gungsapparatur hinzuaddiert werden braucht. So ist das, was man als Zu-
schauer im Film zuallererst wahrnimmt, die Bewegung. Christian Metz
hebt an der Bewegung hervor:

Die Bewegung gibt den Objekten eine »Korperlichkeit« und eine Autonomie,
die ihrem unbeweglichen Bildnis versagt waren, sie ermoglicht es ihnen, sich

41 Ebd., S.23.

42 Ebd, S. 12.

43 Bergson verdeutlicht in Zeit und Freiheit (1911, S. 85f.) den Begriff der
simultanéité am Beispiel eines Menschen, der die Zeiger einer Uhr betrach-
tet, wahrend sich in seinem Inneren gleichzeitig ein Wechsel verschiedener
Bewulitseinsvorgénge vollzieht, die die »innere« oder »wahre« durée bedeu-
ten.
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als »Figuren« besser vor einem >Hintergrund« abzuheben; befteit von seinem
Halt »substantialisiert< sich das Objekt.**

Betrachtet man jedoch ein filmisches Tableau vivant, eine unbewegte
Darstellung also, so ist es vor allem die Zeit, unsere Zeit, die dabei ver-
geht und die das Wahrgenommene mitbestimmt. Die angesichts der Ta-
bleaux vivants empfundene Dauer (oder durée) ist bewegungsunabhin-
gig. Sie verdeutlicht, daB die tiblicherweise rdumlich aufgefalite Bewe-
gung nicht der ausschlieSliche Triager der Zeit ist. Mit der kontinuierli-
chen Verdnderung zeigt die Zeit (das heifit auch das Zeit-Bild) eine Be-
wegung des Geistes an, die eine Bewegung der an der Wahrnehmung
teilhabenden Bewultseinsvorgénge ist, wobei nach Bergson die Wahr-
nehmung keine nachvollziehende, sondern eine hervorbringende Kraft
ist. Ist der Zuschauer des historischen Tableau vivant Zeuge einer &sthe-
tischen »Verbildlichung« des Korpers, der, wie Metz es richtig beobach-
tet, seine Autonomie verliert, so kann der Filmzuschauer im filmischen
Tableau vivant tatsdchlich eine groBere Anndhrung an die urspriingliche
Idee einer Verlebendigung der Kunst wahrnehmen. Aber, und dies muf3
nachdriicklich hervorgehoben werden, dieser filmische >lebendige« Kor-
per steht in Abhéngigkeit zum ikonischen Charakter seines Vorbildes (im
Gemailde oder in der Realitit).

Zusammenfassend betrachtet, kann man das filmische Tableau vivant
im Sinne einer ikonischen Differenz innerhalb der Filmbilder definieren.
Seine Andersartigkeit basiert auf der Hervorbringung eines sich von den
ibrigen Filmbildern absetzenden Raum- und Zeit-Bildes. Mit der Verzo-
gerung oder der vollstindigen Suspendierung der Bewegungsdominanz
im Filmbild erreichen die filmischen Tableaux vivants eine besondere
optisch-akustische Intensitét, an der sich die Grenze zum Imaginéren auf-
lost. Thr piktoraler Bezug, den die filmischen Tableaux vivants in zweifa-
cher Weise ausstellen — als konkrete Nachbildungen bestimmter Gemal-
de und, stilistisch betrachtet, als planimetrische Bilder (die mit denen der
Gemilde zusammenfallen konnen, jedoch nicht miissen) —, fithrt zu einer
Verdnderung in der Wahrnehmung, die sich zunéchst als Stérung inner-
halb der Bewegungsbilder bemerkbar macht. In ihrer positiven Auswir-
kung erweitern sie das Narrationsmodell des Films um kulturell anders
codierte, piktorale Erzéhlformen, die Zeit-Bilder wie die Zeitlichkeit der
Bilder als Narrationstrdger im Film situieren. Paradigmatisch fiir solche
Verschiebungen und Stérungen ist die auratische Wirkung der filmischen
Tableaux vivants, die die antagonistischen Paarungen von Traum und
Wirklichkeit oder Imagination und Realitét ununterscheidbar macht.

44 Metz, Christian (1965/1972): »Zum Realititseindruck im Kino«, in: Ders.,
Semiologie des Films, Miinchen: Fink, S. 26.
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ANTAMORO:
CHRISTUS (1916)

Giulio Cesare Antamoros Film mit dem programmatisch kurzen Titel
CHRISTUS (auch CRISTO, I 1916) ist ein auBergewdhnliches Beispiel ei-
nes Passionsfilms (oder sog. Jesus-Films) aus der Stummfilmzeit, der die
Lebensgeschichte Jesu Christi nicht nur in einer bis heute ungewdhnli-
chen Ausfiihrlichkeit erzdhlt, sondern dieses vor allem mit ungewd6hnli-
chen Bezugnahmen auf religiose Bildkunst tut. Die Passionsthematik ge-
hért zu den friihsten Genres, die der Cinematograph ausgebildet hat.'

1 Die ersten Passionsfilme — die Bezeichnung »Film« ist hier nur in dem ein-
geschrinkten Sinne der ersten >laufenden Bilder« von 15, selten bis 30 Mi-
nuten Lénge zu verstehen — gab es bereits mit der Entstehung des Cinema-
tographen. Die Gebriider Léar und Hermano Basil drehten 1897 den kurzen
Film LA PASSION DU CHRIST (5 Min.; verschollen), den Richard H. Cam-
pell und Michael R. Pitts als den ersten Film bezeichnen, »der das Leben
Christi aufzeichnete und moglicherweise die ersten bewegten Bilder, die
auf Teilen der Bibel basieren,« zeigte (zitiert in Tatum, W. Barnes [1998]:
Jesus at the Movies: A Guide to the First Hundred Years, Santa Rosa: Po-
lebridge Press, S. 3). Auch Gerd Albrecht gibt diesem Jesus-Film den Vor-
zug vor dem im selben Jahr gedrehten Passionsfilm LA VIE ET LA PASSION
DE JESUS-CHRIST (Das Leben und die Passion Jesu Christi, F 1897), den die
Gebriider Lumiere produzierten. Die Besonderheit dieses aus 13 Szenen
von der Anbetung bis zur Auferstehung bestehenden Films liegt am origi-
néren Dreh- und Passionsort Horitz/Hofice in Béhmen, dessen Laienschau-
spieler fiir den Film engagiert wurden; vgl. Albrecht, Gerd (1992): »Jesus —
Eine Filmkarriere. Entwicklungslinien des Jesus-Films und seiner Rezepti-
on, in: Film-Dienst Extra (1992): »Jesus in der Hauptrolle. Zur Geschich-
te und Asthetik der Jesus-Filmex, (Nov.), S. 9-14. Zu diesem Film herrscht
in der Forschung Uneinigkeit, denn ein anderer, nordamerikanischer Jesus-
Film von gleicherweise 1897 in der Regie und Produktion von Walter W.
Freeman wird als HORITZ PASSION PLAY/HORICE-PASSIONSSPIEL betitelt
und beansprucht als erster am origindren Passionsort in Bohmen zu spielen
und gleicherweise mit den bauerlichen Laienschauspielern zu operieren;
vgl. Burch, Noél (2003): »Passionsfilme, Verfolgungsjagden: eine gewisse
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Dieser Befund verwundert wenig, bedenkt man, dal das Passions-
spiel weit ins Mittelalter zuriickreicht und sowohl tiber ein fest ausformu-
liertes theatrales als auch ein bildliches Formvokabular verfiigt, das zu-
néchst miihelos in die neuen laufenden Bilder und die bithnenorientierte
Schauspielerei umgesetzt werden konnte. Daf} sich dieses Genre nicht
nur in der Ara der Stummfilme groBer Beliebtheit erfreute, davon zeugen
die zahlreichen, iiber Jahrzehnte kontinuierlich verfilmten Versionen der
Thematik von Musical (JESUS CHRIST SUPERSTAR, USA 1972, Norman
Jewison) tiber Komddie (MONTY PYTHON’S LIVE OF BRIAN, GB 1979,
Terry Jones) bis Autorenfilm (JE VOUS SALUE, MARIE, F/SCH 1984,
Jean-Luc Godard). Auch wenn es im Laufe der Zeit und im Zuge der
Genreausfaltung wie gleichzeitigem Wechsel in den Zuschauervorlieben
zu einer starken Riickldufigkeit der Jesus-Filme kam, so bezeugen auf
der anderen Seite die immer wieder kontrovers diskutierten bis skandal-
trachtigen Passionsfilme im Grunde doch noch ihre gesellschaftliche
(abendlandisch und eurozentristisch geprégte) Explosionskraft. Erwahnt
seien an dieser Stelle exemplarisch LA RICOTTA, IL VANGELO SECONDO —
MATTEO (Das erste Evangelium — Matthéus, I 1964, P. P. Pasolini), THE
LAST TEMPTATION OF CHRIST (Die letzte Versuchung Christi, USA 1988,
Martin Scorsese) und schlieBlich die in jiingster Zeit hitzig besprochene
Verfilmung unter dem klassischen Titel PASSION in der Regie von Mel
Gibson (USA 2004). Gibsons Adaption der Passion fiihrt deutlich vor
Augen, wie klischiert dieses Filmgenre iiber ein Jahrhundert lang geblie-
ben ist, und mit ihm auch die Kritiken, die nur allzu bekannte Vorwiirfe
und damit die Vorlieben und Bildungsherkiinfte der Autoren zum Aus-
druck bringen. Im Gegensatz zu den oben genannten Filmen, zeigt dieser
kaum einen neuen Interpretationsansatz. Wodurch er schockieren kann —

Linearisierung«, in: Kessler/Lenk/Loiperdinger (Hg.), KINtop, Nr. 12,
S. 66f. und Tatum (1997), S. 3. SchlieBlich ist noch auf den US-amerikani-
schen Film PASSION PLAY OF OBERAMMERGAU von 1898 (Regie: Henry C.
Vincent) aufmerksam zu machen, der mit 23 Szenen und 20 Minuten Pro-
jektionslange der wahrscheinlich ausfiihrlichste und am stirksten die Nar-
rativitdt beachtende frithe Jesus-Film ist. [hm zum Verhdngnis wurde die
Liige der Produzenten, die behaupteten, der Film spiele wie titelgebend in
Oberammergau, doch gedreht wurde er in New York. Ich werde spiter auf
diese Fille noch niher eingehen. Die letztgenannten Filme hatten noch kei-
ne Zwischentitel und wurden von einem Live-Erzahler oder Kommentator
besprochen und von einem Orchester begleitet. Vgl. Tatum (1997), S. 21f.;
Film-Dienst Extra (1992): »Jesus im Film — Eine Auswahlfilmographie«,
S. 74f., hier allerdings mit Fehlangaben in Titel und Regie; siche auch
Internet Movie Database (IMDb) unter http://german.imdb.com/title/tt
0151913/trivia vom 12.12.2007.
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interessant vor allem im Kontext der aktuellen Debatten um die »Macht
der Bilder« —, ist seine wortlich zunehmende Bildgewaltétigkeit jener in
leinwandfiillende GroBaufnahmen ausgestellten gemarterten Korper(tei-
le) und Gesichter.

In einer Zeit, in der Religion kaum gesellschaftlich eine bedeutsame
Rolle spielt und die Biirger nur vereinzelt nach einer, zumal unklar for-
mulierten Spiritualitét suchen, hat der christologische Stoff, sofern er im
Filmmedium aufbereitet wird, offenbar dennoch kaum an seinem ur-
spriinglich brisanten Potential eingebiifit. Es wird im folgenden aufzuzei-
gen sein, wie stark diese Konstante von der Bildméchtigkeit eines kultu-
rell tiber Jahrhunderte entwickelten, emotional besetzten Visualisierungs-
programms abhéngt, der im Film ein neues wirkméchtiges (Bild-)Me-
dium gefunden hat.

Antamoros CHRISTUS gehort weder zu den skandaltrichtigen Filmen,
noch zu den allerersten Passionsfilmen — Rossella Abate zéhlt von den
Kinoanfiangen bis 1914 tiber 52 Filme dieser Thematik, beispielsweise
auf der italienischen Produktionsseite steht der frithste Jesus-Film LA
PASSIONE DI GESU (Die Passion Jesu, I 1897, Luigi Topi).? Damit hitte
Antamoro bei der Gestaltung seines Passionsfilms auf ein wenn auch ein-
geschrinktes, so doch in seinen Grundlagen bereits ausgebildetes Genre-

2 Leider war es mir nicht moglich, die anldBlich des Jubildums der Katholi-
schen Kirche restaurierte und im Rahmen der Filmfestspiele von Venedig
2000 (La Biennale di Venezia 57) gezeigte Filmfassung zu sehen. Im fol-
genden beziehe ich mich auf die nichtrestaurierte, amerikanische Fassung
des Films, die in der Berliner Staatsbibliothek einzusehen ist. Sowohl Ori-
ginalquellen als auch weiterfithrende Literatur zum Film sind rar, daher
zdhle ich an dieser Stelle die mir bekannten Texte zundchst summarisch
auf: Eine der wenigen Abhandlungen zum Film ist der Aufsatz von Abate,
Rossella (2002): »Christus, una mistica poesia«, der als Internetpublikation
unter: http://www.brianze.it /christus/scheda/abate.html zugénglich ist (oh-
ne Seitennumerierung); ausfithrlicher zum Film in Ricei, Luciano Michetti
(1988): »Christus di Giulio Antamoro«, in: Giovanni Spagnoletti (Hg.),
Italiana: cinema e letteratura, Roma: Ente Autonomo Gestione Cinema,
S. 109-121; im Kontext der Filmrestaurierung entstand das Heft »Chri-
stus« von Bernardini, Aldo (2000): Scheda sul »Christus« (realizzata in oc-
casione della presentazione della versione restaurata del film al Festival del
Cinema di Venezia nel 2000); Erwéhnung findet CHRISTUS in folgenden
Abhandlungen: Martinelli, Vittorio (1992): 1l cinema muto italiano. I film
della Grande Guerra 1916, Torino: Nuova ERI, Centro Sperimentale di Ci-
nematografia, S. 6; Redi, Riccardo (1991): La Cines. Storia di una casa di
produzione italiana, Roma: CNC Edizioni; Micciché, Lino (Hg.) (1980):
Tra una film e I’altra. Materiali sul cinema muto italiano 1907-1920, Qua-
derni della Mostra Internazionale del Nuovo Cinema, Venezia: Marsilio.
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vokabular zuriickgreifen kénnen. Dessenungeachtet muB3 man CHRISTUS
zu den eindrucksvollsten Experimenten der frithen religidsen Monumen-
talfilme zdhlen, sowohl was seine Gesamtldnge von urspriinglich drei
Stunden Auffithrungszeit (heutige Filmlinge 2000m und ca. 60 Min.) als
auch die Bildisthetik anbelangt.® Von seiner groBen nationalen wie in-
ternationalen Wirkung zeugt nicht zuletzt die Kontinuitét seiner Auffiih-
rungen, die bis in die 1920er Jahre verzeichnet sind.* Nachdem CHRI-
STUS auf eine 9,5 mm Pathé-Baby-Fassung reduziert wurde, konnte er si-
cherlich bis 1925, vermutlich aber auch noch weit iiber diese Jahre hin-
aus zumindest in der Kar- bzw. Osterwoche in die Kinoprogramme der
Provinz wiederaufgenommen werden.’

Mariann Lewinsky berichtet von dem Schweizer Kinounternehmer
Willy Leuzinger, der ab 1906 neben seinen expandierenden Kinosilen
auch ein Wanderkino betrieb und Filme eigener Produktion (Nonfiction,
Filmaufnahmen lokaler Ereignisse) sowie internationale Hauptfilme in
mobilen Zelten, in den Schulen, Kirchen, Wirtschaften u.4. vorfiihrte.
Auch Antamoros CHRISTUS stand dort lange auf dem Programmplan und
gehorte offenbar zu den geschitzten Filmen:

1919 macht Leuzinger auch eine erste sogenannte »Saalreise«, eine Tournee mit
dem in diesen Jahren populdren CHRISTUS [...]; im Filmarchiv findet sich ein
Umschlag mit Schreiben von Geistlichen und Lehrern, aus denen hervorgeht,
dass Leuzinger damit auch Schulvorstellungen gab, die auf sehr positives Echo
stiessen. Die Zeugnisse wird Leuzinger als Leumundsausweise fiir Erstbewilli-
gungen an neuen Plitzen benutzt haben [...].°

3 Die Rekonstruktion der teils verlorengegangenen, teils verstreuten Teil-
stiicke des Films basierte auf Archivfunden, die man in Frankreich,
Deutschland, den USA und Siidamerika machen konnte. In Zusammenar-
beit mit Cineteca del Comune di Bologna, der Scuola Nazionale di Cinema,
Cineteca Nazionale, Fondatione Cinesteca Italiana, sowie Cinémathéque
Suisse und Cinémathéque Frangaise wurde das komplizierte Diagramm der
urspriinglichen Bildkomposition, der Kolorierung und der Texttafeln re-
konstruiert und dem urspriinglichen Film, so weit es moglich war, angegli-
chen. Marco Frisina komponierte fiir den rekonstruierten Film die Musik,
indem er sich eng an der musikalischen Sprache der damaligen Zeit orien-
tierte. Vgl. Filmangaben zu der restaurierten Fassung auf www.brinaze.it/
christus/promo/christus.html vom 11.10.2007; Abate (2002), im folgenden
immer ohne Seitenangabe.

4 Vgl. Abate (2002), Ende des Aufsatzes.

Vgl. Ricci (1988), S. 120f.

6 Lewinsky, Mariann (2000): »Schweizer National Cinema Leuzinger, Rap-
perswil (SG): Aktualititenfilmproduktion und regionale Kinogeschichte

W

86

‘Access - [{c) Emm


https://doi.org/10.14361/9783839408179
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

ANTAMORO: CHRISTUS (1916)

CHRISTUS war ein kostspieliges und ein {iberaus ehrgeiziges italienisches
Filmprojekt, das mit groBem Aufwand an Originalschauplitzen in Agyp-
ten gedreht wurde, und vermutlich den US-amerikanischen Produktionen
insbesondere FROM THE MANGER TO THE CROSS (Von der Krippe zum
Kreuz, USA 1912, Sidney Olcott), der als Vorldufer der amerikanischen
Monumentalfilme gilt, eine europédische Antwort geben sollte. Die Dreh-
arbeiten zu CHRISTUS begannen wahrscheinlich im Sommer 1913 und
verliefen in den Zeiten des Ersten Weltkriegs besonders problematisch,
was sowohl auf logistische Schwierigkeiten als auch auf personliche
Auseinandersetzungen zwischen Antamoro und dem Herzog Fassini,
dem Generaldirektor der Produktionsfirma Cines — dem heute nicht mehr
existierenden, damals jedoch einem der fithrenden rémischen Filmunter-
nehmen —, zuriickzufithren ist. Im April 1916, das heif}t erst drei Jahre
nach dem Beginn der Dreharbeiten, konnte man den Film der Zensurbe-
horde vorlegen, mit dem zunichst negativen Zwischenergebnis, daf3 Tei-
le nachgedreht werden mufiten, da die Behorde die Qualitit von 228
Filmmetern als zu schlecht befand. Diese zweite Drehzeit betraf insbe-
sondere Szenen aus dem dritten Filmabschnitt und erfolgte nun unter der
Regie von Enrico Guazzoni, weil Giulio Antamoro aufgrund jener inter-
nen Streitigkeiten mittlerweile aus der Produktionsgesellschaft Cines
ausgeschieden war. Noch bevor man CHRISTUS zum zweiten Mal der
Zensurbehorde und schlieBlich dann dem Publikum vorfiihrte, wurde er
vorab 15 Kardinilen in der Pontificio Instituto Biblico gezeigt, die dem
Film ihre uneingeschriankte Zustimmung gaben.

Die Urauffithrung am 8. November 1916, die im Teatro Augusteo in
Rom stattfand, gestaltete man mit groBem Aufwand. Das dafiir engagier-
te Orchester spielte eine eigens fiir den Film von dem Musikmeister Pater
Giocondo Fino komponierte Partitur, zu den illustren Gésten gehorten
neben Elena (von Montenegro) Koénigin von Italien, einige Représentan-
ten der Regierung, zahlreiche Botschafter und verschiedene Personlich-
keiten aus dem kulturellen Leben Roms. Trotz der ungewdhnlichen Auf-
fithrungslange konnte die Urauffithrung einen enormen Erfolg verzeich-
nen, wovon die {iberschwenglichen, in ihrem Fokus typischen Rezensio-
nen zeugen, in denen die Reaktionen des Publikums, die Applauslinge,
die Trénen einiger Damen und das allgemeine Entziicken der geladenen
Giste hervorgehoben werden.” Ohne Zweifel wurde CHRISTUS in einer
Zeit, in der noch grundsitzlich tiber den filmischen Kunstwert scharf ge-

der Zentral- und Ostschweiz, 1896-1945«, in: Kessler/Lenk/Loiperdinger
(Hg.), KINtop 9, S. 72.
7 Vgl. Abate (2002).
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stritten wurde, uneingeschrinkt als Kunstwerk bewertet.® Das iiberaus
positive Echo war sicherlich auch den damals beriihmten Schauspielern,
Alberto Pasquali als Jesus und Leda Gys in der Rolle der Maria, zu ver-
danken. Daneben hob die Kritik die als hervorragend eingeschétzte Lei-
stung des fiinfzigkdpfigen Orchesters hervor — und, natiirlich, nicht zu-
letzt den &sthetischen Wert der Tableaux vivants.

Die Choreographie von CHRISTUS basiert auf drei Aufziigen, den so-
genannten Mysterien, in denen das gesamte biblische Leben Christi ent-
faltet wird. Das erste Mysterium zeigt in Folge sechs Szenen bzw. Se-
quenzen: die Verkiindigung, die Geburt Jesu, die Anbetung der Konige,
das Blutbad von Bethlehem, die Flucht nach Agypten und die Riickkehr
nach Bethlehem. Das zweite Mysterium besteht aus der Darbringung im
Tempel, der Taufe, der Versuchung in der Wiiste, der Wunder und Hei-
lungen, der Vertreibung der Geldwechsler aus dem Tempel, der Episode
mit Maria Magdalena, der Wiedererweckung des Lazarus und dem Ein-
zug Jesu nach Jerusalem. Das dritte und letzte Mysterium hat drei lange
Sequenzen, die die eigentliche Passion zeigen, beginnend mit dem Tod
am Kreuz, gefolgt von der Wiederauferstehung und der anschlieBenden
Himmelfahrt.

Auffillig im Vergleich zu den anderen bekannten Stummfilmen ist
die Ausfiihrlichkeit, mit der die Lebensstationen Jesu in CHRISTUS entfal-
tet werden, obwohl man annehmen muf, dafl der Film entsprechend des
freien Umgangs der damaliger Filmvorfiihrer mit den eingekauften Film-
kopien selten in toto zur Auffithrung kam.’ Auch wenn es sich bei dem
Passionsfilm nicht im strikten Sinne um eine Biographie handelt, be-
kommt CHRISTUS gerade durch den deutlichen Versuch einer liickenlo-

8 Vgl Ricci (1988), S. 109-121; Ricci bezieht seine Informationen aus dem
Privatarchiv der Familie Antamoro.

9  Gerade die nicht selten szenisch in sich abgeschlossenen Sequenzen der
frithen Filme machten es moglich, ihre Reihenfolge wie auch die zu zei-
gende Sequenz-/Szenenanzahl den Filmvorfiihrern zu tiberantworten. Feh-
lendes Copyright aber auch die Tatsache, dafl die Filmkopien von den
Kino- und Filmvorfiithrern anders als heute nicht gelichen, sondern gekauft
wurden, unterstiitzten auf der rechtlichen Seite zudem den Umgang mit den
Filmen — was schlieflich auch die Sehgewohnheiten der Publikums und die
Rezeptionshaltung der Kritik bedingte. Daraus erkléren sich auch die heu-
tigen Schwierigkeiten, Stummfilme in ihren urspriinglichen Fassungen zu
rekonstruieren. Vgl. KINtop 5: Jahrbuch zur Erforschung des Frithen Films:
Auffithrungsgeschichten, hg. v. Kessler/Lenk/Loiperdinger; Albrecht, Gerd
(1992): »lesus — Eine Filmkarriere. Entwicklungslinien des Jesus-Films
und seiner Rezeption«, in: Film-Dienst Extra (1992), S.10; Lewinsky
(2000), S. 68ft.
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ANTAMORO: CHRISTUS (1916)

sen Lebenserzéhlung einen jbiographischen< oder »dokumentarischenc
Charakter.'® Eine solche Sichtweise auf den Erzihlstoff war durchaus in-
tendiert, wollte man gerade im Passionsfilm die menschliche Dimension
des Gottlichen, durch die sich das Christentum auszeichnet, stark machen
und Christus historisch verorten. Und die neuen laufenden Bilder boten
mit ihrem Realitdtsillusionismus an, eine Evidenz des Sogewesenseins zu
erzeugen.

Bemerkenswert ist in diesem Kontext die Buchvorlage von CHRI-
STUS, die nicht, wie man vermuten konnte, unmittelbar auf die Bibel zu-
riickgeht. Fiir das Drehbuch und seine spezifische ikonographische Poe-
tik zeichnet Fausto Salvatori verantwortlich, der als Dichter und Autor
von Theaterstiicken bekannt war. Deutlich an Theaterkunst und ihren In-
szenierungsformen aber auch an den neuzeitlichen Passionsbithnen orien-
tiert, hatte Salvatori ein Passionsstiick als Drehbuch entworfen, das sich
durch Prézision in der detailreichen Charakterisierung der Personen und
ihrer Choreographie auszeichnet. Dabei war gerade die figurale Dramati-
sierung des Geschehens in den frithen Jesus-Filmen durchaus ein No-
vum, denn bis dahin lag der choreographische Schwerpunkt auf der
Nichtalltdglichkeit der Figuren und ihrer Handlungen. Versuchte man
beispielsweise die vier Evangelien zusammenzulegen, so ergab sich das
Problem in den einzelnen Berichten und Details, worin die Evangelien
zum Teil stark voneinander divergierten. Ein Film wie jede bildliche
Darstellung tiberhaupt mufte sich festlegen, erst recht, wenn er die >hi-
storische« Dimension des Erzahlten betonen wollte. Hier war noch kein
Raum — und moglicherweise gibt es ihn bei dieser Thematik immer noch
nicht — fiir divergente Text- und Bildexegesen geschaffen.'!

Antamoros Film spiegelt diese Problematik indirekt wider, indem er
sowohl »moderne« als auch herkémmliche, in der Ikonographie der Sa-
kralbilder und der Passionsspiele tradierte Formeln und Narrationsmuster
ibernimmt. Die intensive Verwendung von Tableaux vivants, die den
Film charakterisiert, ist ein solches Scharnier zwischen Modernitit und
Konservatismus, zwischen Kunst und Sakralitét. Es steht fest, dal Anta-
moro mit dem Aufgebot der Tableaux vivants kein filmisches Novum

10 Taylor hebt in seiner umfangreichen Abhandlung zu Filmbiographien her-
vor, daB} aufgrund der explizit ahistorischen Herangehensweise dieser Film-
gattung zumindest im herkémmlichen Sinne nicht von Biographien und im
speziellen nicht von Filmbiographien gesprochen werden kann. Vgl. Tay-
lor, Henry M. (2002): Rolle des Lebens. Die Filmbiographie als narratives
System, Marburg: Schiiren, S. 27; zu den sog. Biopics siehe auch das nach-
folgende Kapitel.

11 Eine markante Ausnahme bildet der wahrscheinlich auch aus diesem Grund
kritisch beurteilte Film von Scorsese THE LAST TEMPTATION OF CHRIST.
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vorfithrte. Man weil zum Beispiel von dem Jesus-Film VIE DU CHRIST
(Leben Christi, F 1899, Alice Guy) — ungewdhnlich genug, ist er von ei-
ner Regisseurin gedreht —, dall er in Einzelbildern oder Einzelszenen
nach berithmten Gemiilden realisiert wurde.'? Und dennoch muB man die
Tableaux vivants in CHRISTUS in kiinstlerischer wie narratologischer Dif-
ferenz zu den Lebenden Bildern vorangegangener Stummfilme betrach-
ten. Walter W. Freeman, Produzent und Regisseur von HORITZ PASSION
PLAY (Hofice-Passionsspiel, USA 1897), setzte Tableaux vivants in dem
genannten Stummfilm offenkundig sehr theatralisch ein. Zdanek Stabla
beschreibt sie folgendermafen:

Die Form der traditionellen szenischen Darstellung herrscht vor, wobei die
Konflikte zwischen den Figuren vor allem in den Dialogen zum Ausdruck kom-
men. [...] Die sogenannten tableaux vivants waren génzlich anderer Natur [als
diese szenischen Darstellungen] — sie wurden von einem erkldrenden Kommen-
tar eingeleitet, den der Chorleiter sprach. Das Spiel bestand aus 26 tableaux vi-
vants, von denen jeweils mehrere zu einer Serie gruppiert waren, die mit dra-
matischen Szenen alternierten. Der Pantomime néher als dem Drama, eigneten
sie sich ganz besonders fiir die Filmaufnahmen. "

Diese »tableaux vivants« von denen Stabla spricht, haben offenbar einen
mehr oder weniger deutlichen oder gelungenen padagogischen Aspekt zu
erfiillen. Darin und in der spezifischen >inselhaften< Position innerhalb
der »dramatischen«, heifit bewegten, narrativen Filmhandlung erinnern
sie an die frithen theatralen Tableaux vivants nach Diderot. Dal} es sich
fiir diese Zwecke nicht um konkrete Geméildenachstellungen handeln
muBte, liegt auf der Hand. Und Stablas Vergleich mit Pantomime, ob-
wohl die Attitiide hier ein treffenderer Vergleich wire, macht den inten-
tionalen Unterschied zwischen diesen frithen figiirlichen Bild-Arrange-
ments und den Tableaux vivants in CHRISTUS deutlich.

Auch wenn CHRISTUS durch die sogenannten »Mysterien«, das heifit
durch die Aufziige eine gewisse Stakkato-Struktur dominiert, so kann
man im Einsatz der Tableaux vivants gleichwohl den Versuch einer sze-
nischen Anbindung und damit einer narrativen Kontinuitdt tiber alle
»Mysterien« hinweg erkennen. So lassen sich angesichts des HORITZ
PASSION PLAY von 1897 relevante Verschiebungen und Entwicklungen

12 Siehe die Filmographie im Anhang von Film-Dienst Extra (1992), S. 74.

13 Stéabla, Zdanek (1971): Queries Concerning the Horice Passion Film, Na-
rodnik Filmovy Archiv, Prag, S. 19-20, hier zitiert in Burch (2003), S. 66.
Die monographische Arbeit unternimmt den Versuch, HORITZ PASSION
PLAY gegen die Meinung anderer Filmforscher durchaus am Originalschau-
platz in Bohmen zu verorten.
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ANTAMORO: CHRISTUS (1916)

Abb. 5: Fra Angelico — Verkiindigung (spdite 1430er, San
Marco-Kloster, Florenz)

in der Funktion der filmischen Tableaux vivants beobachten, nimlich
von der anfinglich pantomimischen oder attitiidenhaften Form hin zu ih-
rem, wie Abate es formuliert, »spektakuldren Charakter«'* in CHRISTUS
von 1916.

Ein gebildeter, zumal kunsthistorisch interessierter Zuschauer kann in
CHRISTUS eine ganze Reihe von nachgestellten Gemélden entdecken.
Abate spricht von mehr als hundert solcher Tableaux vivants, die Anta-
moro fiir seine ausfiihrliche Schilderung der Jesus-Vita verwendet haben
soll. Unter diesen zahlreichen, zumeist sekundéren, das heiBt fiir den ge-
wohnlichen Filmzuschauer (ohne Videorecorder oder DVD-Player)
kaum zu klassifizierenden Tableaux vivants mit lockerer Anbindung an
das jeweilige Originalgemélde, gibt es einige besonders nachdriicklich
markierte Nachstellungen, die die ungewdhnliche Asthetik des Films be-
stimmen. Es handelt sich dabei um Szenen, die ihre ikonische Differenz
gegeniiber den Filmbildern dadurch zum Ausdruck bringen, daf sie als
angehaltene Filmbilder, als Freeze frame, prasentiert werden.

Eine solche Kennzeichnung verweist nicht nur in einer extremen
Wiese auf das nachgestellte Gemélde hin. Sie ist dariiber hinaus auch be-
sonders attraktionsstark, da sie zusétzlich eine technische Neuerung mit-
transportiert. Zu diesen besonderen piktoralen Akklamationen gehdren
folgende Szenen: die Verkiindigung nach dem gleichnamigen Bild von
Fra Angelico (Abb. 5/6), die Geburt nach Antonio Correggio, die Taufe
nach Pietro Perugino, die Verkldrung Christi nach Raffael, die Nachbil-
dung des Abendmahlfreskos von Leonardo da Vinci (Abb. 7), die Kreu-

14 Abate (2002).
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Abb. 6: CHRISTUS —

Verkiindigung (Sequenz mit
Freeze frame am Ende)

zigung nach Andrea Mantegna, schlieB3-
lich die Kreuzabnahme nach Rembrandt
und die Pieta nach Giovanni Bellini."

Bereits diese kurze Aufzédhlung macht
deutlich, daf} die wichtigsten christologi-
schen Ereignisse durch jene besondere
piktorale Hervorhebung im Film markiert
sind. Abate bezeichnet sie als »Kuriosa«
und sieht in ihnen den die Kunst nachah-
menden Stil des Regisseurs, womit sie je-
doch ihre essentielle Bedeutung fiir den
Film verkennt. Die Besonderheit der fil-
mischen Tableaux vivants beginnt an der
Markierung der ikonischen Differenz, wie
ich sie im vorhergehenden Kapitel dazu-
legen versucht habe, und miindet in einem
strukturellen Bruch, der durch das >Fest-
setzen< des einen Filmbildes erfolgt. Was
damit gemeint ist, 148t sich am besten an
einem konkreten Beispiel vorfiithren, wo-
fiir mir die Verkiindigungsszene besonders
gut geeignet erscheint, zumal sie als erste
Einstellung den Passionsfilm erdffnet und
sogleich die piktorale Intention des ge-
samten Films deutlich macht (Abb. 5/6).

Die Verkiindigungsszene ist die erste
Einstellung nach dem Vorspann. Zu sehen
ist zundchst ein Arkadengang oder ein
Séulenpatio, in dem Maria auf einem
niedrigen Hocker sitzt. Im linken Bildteil
sieht man bald den Erzengel Gabriel, von
einem Lichtstrahl erfafit, heranschweben
oder buchstéblicher: tatsachlich erschei-
nen.

Genau in diesem >Erscheinenc zeigt sich die signifikante Fahigkeit des
Films, die mit Hilfe das Tableau vivant auf neuartige Weise vorgefiihrt
werden konnte. Sicherlich empfand der damalige Zuschauer eine solche

15 In der Literatur wird die filmische Pieta mit der von Michelangelo vergli-
chen, doch sind die Ahnlichkeiten meiner Ansicht nach viel stirker in der
Pieta Bellinis zu sehen, der die Geste der Wundmalprésentation auch in an-
deren seiner Darstellungen dieser Thematik aufgreift. In stilistischer Er-
gdnzung ist auch die Pieta von Pietro Perugino denkbar.
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Vorfithrung der religiésen Bildszene eindrucksvoll umgesetzt und durch
die Neuartigkeit der Technik noch einmal in der Attraktion gesteigert.
Was im Verkiindigungsbild von Fra Angelico, in der Situation des Er-
scheinens und der Verwandlung, nur symbolisch angedeutet sein konnte,
gestaltete Antamoro zu einer fatscichlichen Verwandlung vor den Augen
der Zuschauer und markierte damit eindriicklich die Féhigkeiten des neu-
en Bildmediums Film, das an dieser Stelle das Gemalte tatséchlich le-
bendig umsetzte. So weckte Antamoro gewissermallen mit der Technik
der Bilddoppelbelichtung die Aufmerksamkeit der Zuschauer und scharf-
te sein Auge fiir weitere im Film plazierten Tableaux vivants.

Abb. 7: oben: CHRISTUS — »Das Letzte Abendmahl« (Freeze frame);
unten: Leonardo da Vinci — Das Letzte Abendmahl (1488, Kloster
Santa Maria delle Grazie, Mailand)

Auf diese filmtechnische Weise wurde der Erzengel zu einer »doppelten
Erscheinung«: einerseits filmdiegetisch als das tbernatiirliche Licht-
Wesen und andererseits als die filmische Metamorphose eines Geméldes.
Doch schon die darauffolgende Einstellung nimmt das spezifisch Filmi-
sche zuriick, denn hier fillt die Mise-en-scéne ganz und gar mit der Ge-
maldedarstellung zusammen. Die Inszenierung wird statisch, perspekti-
visch tiberdeterminiert und der Bildésthetik des Originals angeglichen.
Aus der leicht von oben gewihlten Perspektive auf das Geschehen und
der zum Bildrahmen parallel verlaufenden Anordnung der Figuren ergibt
sich eine recht schmale, zum Zuschauer hin hochgeklappte Raumbiihne,
die zwar einen guten Einblick tiber das Gesamtgeschehen ermdglicht,
gleichzeitig aber auch den klassischen Betrachterblick und das mittelal-
terliche Bild jrekonstruiert<. War die Bewegung in der vorhergehenden
Einstellung schon verhalten, so bricht sie am Ende der Sequenz in dem
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Moment ginzlich ab, in dem der Erzengel vor Maria angekommen ist.
Diese letzte Einstellung wird endgiiltig zum Freeze frame auf das Ge-
mélde hin angehalten. Der abrupte, technisch nicht kaschierte Wechsel
vom Bewegungsbild zum stillgestellten Einzelbild betont noch einmal
die Besonderheit dieser Szene, die eine Transformation des gemalten
Bildes in die »Lebendigkeit« der bewegten Bilder und die Transformation
des Filmbildes (Bewegungs-Bildes) in ein religiéses Gemailde darstellt.
In CHRISTUS bezeugen die Tableaux vivants nicht nur den ausgepréig-
ten dsthetischen Willen des Regisseurs, sondern sind zuallererst filminha-
rente sakrale Bildrealitiiten. Vieles weist darauf hin, dal die Passion und
die damit zusammenhéngenden Glaubenswahrheiten in CHRISTUS zu ei-
ner piktoralen Evidenz erhoben werden sollten. Der Zuschauer sollte se-
hend zur GewiBheit gelangen. Im Dienst eines solchen medialen Gottes-
beweises steht die gesamte Bildrhetorik des Films, die auf drei Haupt-
komponenten basiert: 1) der Ausfiihrlichkeit der Szenen, die eine liicken-
lose biographisch-historische Evidenz evozieren sollen, 2) den Original-
schaupldtzen, an denen die wichtigsten Szenen gedreht wurden, und
schlieBlich 3) auf den Nachstellungen von beriihmten religiésen Bildern.

Zwischen Glaube, Kult und Kunst

In der Tat entbehrt die besondere Markierung der Tableaux vivants in
CHRISTUS fiir heutige Filmzuschauer nicht einer gewissen Skurrilitit.
Bedenkt man die Probleme, die eine filmische Passionsdarstellung mit
sich brachte, und angesichts Gibsons PASSION offenbar immer noch mit
sich bringt, so wird der Grund fiir das vermeintlich »Kuriose« dieser Bild-
16sung versténdlicher. Wollte man nicht der Blasphemie oder der Kitsch-
produktion beschuldigt werden, war griindlich zu erwégen, welchen Je-
sus Christus man darstellen und welcher Uberlieferung man damit folgen
wollte. Sollte es der theologische Christus der Kirchendogmen sein, das
heif3t der Paulinische Erlsergott des Neuen Testaments, oder der histori-
sche Jesus, der moglicherweise im ersten Jahrhundert unserer abendlin-
dischen, nach ihm benannten Zeitrechnung in Palédstina lebte?

Es ist sicherlich keine gewagte These, wenn ich behaupte, da3 die
grof3e Mehrzahl der Passionsfilme bis in die 1980er Jahre hinein der neu-
testamentarisch geprégten »Biographie« folgen, die mehr oder minder im
Sinne historischer Fakten aufgefallt wird, ohne da3 damit eine tatsachli-
che Historizitit der Texte gemeint wire. Bezeichnenderweise beziehen
sich die wenigsten sogenannten Bibelfilme — wobei dieses Genre bzw.
seine Definition nicht unumstritten ist — in ihren Drehbuchvorlagen auf

94

‘Access - [{c) Emm


https://doi.org/10.14361/9783839408179
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

ANTAMORO: CHRISTUS (1916)

die Bibel, sondern arbeiten verstirkt mit kulturell tradierten Bildmotiven
(Malerei, Skulptur, Passionswege etc.), mit Passionsdramen wie Oberam-
mergau oder Hofice, mit liturgisch tradierten Formen (bspw. der Kreuzi-
gungsstationen und liturgischen Riten wie Prozessionen) und schlieBlich
bei spéteren Filmadaptionen mit Riickbeziigen auf die Vorldufer aus der
Stummfilmzeit selbst.'® DaB es hierbei schon immer zu vielfiltigen Ver-
schrankungen zwischen Liturgie, Ritus, Passionsspielen und Bildikono-
graphie gekommen ist, macht den Versuch eines stringenten Nachvoll-
zugs der Bezugnahmen unmoglich. Das Ergebnis dieser Verschrankun-
gen bleibt jedoch um so interessanter, je weniger die klassischen Analy-
sepfade begehbar sind.

Antamoros Wahl der Drehorte an den angenommenen Originalschau-
plitzen in Agypten widerspricht dem nicht, denn es wire sicherlich zu
vorschnell, alleine daraus einen Anspruch auf Historizitit ableiten zu
wollen. Auch der nur wenige Jahre zuvor entstandene Passionsfilm FROM
THE MANGER TO THE CROSS (USA 1912) zum Beispiel — moglicherweise
der erste narrative Spielfilm dieses Genres —, bezeugt bereits die Ambiti-
on des Regisseurs, Sidney Olcott, die meisten Filmszenen an Original-
schauplitzen in Agypten und Palistina zu drehen. Von Olcott ist iiberlie-
fert, daf} er sehr darum bemiiht war, die Authentizitit der Drehorte nach-
driicklich zu bezeugen, beispielsweise mit einem Beglaubigungsbrief von
H.H. el-Hussein, dem »mayor of Jerusalem« wie es heifit. Dem nicht ge-
nug, wurde dieses Beglaubigungsschreiben noch einmal durch einen of-
fiziellen Stempel von dem Tiirkischen Gouvernement bestitigt.'”

Augentfillig ist gleichzeitig die Menge der Jesus-Filme, die mit der
Authentizitit ihrer Drehorte warben, was wiederum als Unwahrheit ent-

16 Vgl. Lis, Marek (2004): »Biblia w filmie biblijnym« [Die Bibel im Bibel-
film], in: Kwartalnik filmowy: »Sacrum w filmie«, 45 (Frithjahr), S. 48ft.;
Gunning, Tom (1992): »Passion Play as palimpsest: The Nature of the Text
in the History of early Cinema, in: Ders./Roland Cosandey/André Gaudre-
ault (Hg.), Une invention du Diable? Cinéma des premiers temps et reli-
gion, Sainte Foy/Lusanne: Presses de I’Université Laval/Editions Payot
Lausanne, S. 107f.

17 Abgedruckt im Zeitungsartikel von Ernest A. Dench mit der Uberschrift
»Spiritualism by the Film«, erschienen in: »Motion Picture Education«
(1917), S. 122-157: »Mr. Olcott did not spare any effort to perform the
production of the life of Christ on the original spots whenever possible, but
in all instances gathered the best data and material as well as a most com-
petent personnel of artists to attain the high degree of efficiency« (zitiert in
Lindvall, T. [2001]: The Silents of God: Selected issues and documents in
silent American film and religion 1908-1925, Lanham [M.D]: Scarecrow
Press, S. 167).
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larvt oder zumindest in Abrede gestellt werden konnte und haufig genug
auch wurde. Neben dem US-amerikanischen Film THE PASSION PLAY OF
OBERAMMERGAU (1898, Henry C. Vincent), der nicht an dem beriihmten
Passionsort in Oberbayern, sondern auf dem Dachgarten des Grand Cen-
tral Palace Hotel in New York spielt, ist HORITZ PASSION PLAY (1897,
Walter W. Freeman) der zweite Stummfilm dieses Genres, der mit fal-
schen oder zumindest unklaren Angaben zu den Drehorten auffillig wur-
de.'® Was aber hatte es mit der Hiufung dieser Flle auf sich?

Zweifelsohne sollte der geographische Wechsel an die Orte des bibli-
schen Geschehens eine authentizitéitssteigende Wirkung entfalten und
den biographisch-historischen Aspekt unterstiitzen. An der Ernsthaftig-
keit des Vorhabens und letztlich auch an der Religiositdt sowohl der Re-
gisseure als auch ihrer Crew durfte kein Zweifel autkommen. Wie religi-
0s der Einsatz sein konnte, zeigt in expliziter Weise THE KING OF KINGS
(Konig der Konige, USA 1927) von Cecil B. DeMille, der sein gesamtes
Filmteam vor jedem Drehbeginn zu einem Gottesdienst schickte und sich
bei der Dreharbeit durch theologische Berater anleiten lieB."” Auch An-
tamoro, der den damals beliebten Olcott-Passionsfilm sicherlich kannte,
situiert seinen Film in der gleichen Drehtradition der pseudo-biogra-
phischen, origindren Schauplitze, die als kultische und dadurch auch au-
ratische Orte fiir den Film in Dienst genommen wurden.

Es soll nicht von der Hand gewiesen werden, daf3 solche Mafinahmen
zur Beglaubigung der Ernsthaftigkeit der Filmprojekte, zu ihrer Absiche-
rung gegeniiber der politischen wie 6ffentlichen Meinung, die in dieser
Zeit noch einen religiosen Impetus vertrat, schlieBlich auch zur vorder-
griindigen Entkommerzialisierung der Filme beitragen sollten. Und den-
noch meine ich, da} das Phdnomen der »Sakralisierung« insbesondere der
frithen Passionsfilme und der daran in Hauptsache beteiligten Schauspie-
ler einem tieferen Wunsch nach Evidenzherstellung entsprang. Waren re-
ligiése Bilder — hier an allerersten Stelle die Ikonen als Nachkommen des
Vera Icons, des nicht von Menschenhand gemachten Bildes — in ihrem
kultischen Ursprung immer darauf bedacht gewesen, an einer Sakralitéit
teilzuhaben, die sie zu starken Handlungsagenten im sakralen Kult mach-
te, so waren einige der frithen Regisseure nicht minder darum bemiiht,
ihre Filmwerke an der religiésen Aura partizipieren zu lassen.

Ich komme nicht umhin, an dieser Stelle Walter Benjamin zu bemii-
hen, der nach wie vor die beste Bestimmung des Auratischen liefert, auch
wenn nachzutragen bleibt, dal der Film fiir Benjamin ein Medium der

18 Vgl. Burch (2003), S. 66f. und Anm. 5; Tatum (1997), S. 4.

19 Vgl. Tatum (1997), S. 45-57; Zwick, Reinhold (1992): »Und das Wort ist
Bild geworden. Zu theologischen und &sthetischen Aspekten des »Jesus-
Films«, in: Film-Dienst Extra (1992), S. 16.
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Aurazerstrung per excellence war. In seinem berithmten Aufsatz be-
stimmt Benjamin die Aura einer Sache entlang der Begriffe der Echtheit,
der Tradierbarkeit oder des Traditionswertes, der Ferne und schlieflich
des Rituals:

Die Echtheit einer Sache ist der Inbegriff alles von Ursprung her an ihr Tra-
dierbaren, von ihrer materiellen Dauer bis zu ihrer geschichtlichen Zeugen-
schaft. [...] Was aber dergestalt [durch die technische Reproduktion] ins Wan-
ken gerit, das ist die Autoritit der Sache.?

Und an einer anderen Stelle:

Die FEinzigkeit des Kunstwerks ist identisch mit seinem Eingebettetsein in den
Zusammenhang der Tradition. Diese Tradition selber ist freilich etwas durchaus
Lebendiges, etwas auBerordentlich Wandelbares. [...] Die &ltesten Kunstwerke
sind, wie wir wissen, im Dienst eines Rituals entstanden, zuerst eines magi-
schen, dann eines religiésen. Es ist nun von entscheidender Bedeutung, daf3
diese auratische Daseinsweise des Kunstwerks niemals durchaus von seiner Ri-
tualfunktion sich 16st.”!

Wenn der frithe Passionsfilm die historischen Orte des heiligen Gesche-
hens aufsucht, sie auf den Filmstreifen bannt, und gleichzeitig religiose,
teils kultisch genutzte, teils in den volkstiimlichen Glaubensvollzug ein-
gegangene Bilder als Tableaux vivants nachstellt, so schlieBt er mit die-
ser Praxis an weit ins frithe Mittelalter zurtickreichende Handlungen au-
ratischer Ubertragungen und Vergegenwirtigungen der christlichen Dog-
men.” Und der friihe Passionsfilm bedurfte offenbar noch einer direkten
»Beriihrung« mit dem verehrten Gegenstand, um seine religiose Wirkung
entfalten zu konnen, die — das muf an dieser Stelle deutlich hervorgeho-
ben werden — an keiner kritischen Bibelexegese oder Glaubenskritik in-
teressiert war.

Ein wichtiger Schliissel zum Verstindnis dieses frithen Filmgenres
ist ihr palimpsestartiger Charakter, in dem vor allem der ausgeprigte
Bilderbezug auffillt. »Und das Wort ist Bild geworden, bringt Reinhold

20 Benjamin (1936/1977), S. 140.

21 Ebd, S. 143.

22 Interessant ist in diesem Kontext die Praxis der Reproduktionen heiliger
Orte, die in gewisser Weise qua Nachbauten iiberall importiert werden
konnten. Zum Nachbau des Heiligen Grabes zu Jerusalem und anderer als
heilig verehrter Orte sieche die umfangreiche Arbeit von Riidiger, Michael
(2003): Nachbauten des Heiligen Grabes in Jerusalem in der Zeit von Ge-
genreformation und Barock. Ein Beitrag zur Kultgeschichte architektoni-
scher Devotionalkopien, Regensburg: Schnell & Steiner.
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Zwick es in der Kiirze einer Uberschrift auf den Punkt,” denn tatsichlich
handelt es sich bei vielen der frithen Passionsfilme und ganz besonders
bei Antamoros CHRISTUS um den Versuch einer Re-Visualisierung von
bereits autorisierten religiosen Bildern und Symbolen, die die (Katholi-
sche) Kirche zu bevollméichtigten Agenten der christologischen Dogmen
machte.”* Jeder der Passions- oder Bibelfilmemacher rechnete mit einem
in der Passionsgeschichte und der Bibel bewanderten Zuschauer, den
nicht der Erzdhlstoff fiir sich genommen als vielmehr das Wie seiner Vi-
sualisierung und die Vergegenwirtigungsweise interessierte. Diese Tat-
sache hatte eine nicht gering zu schitzende Auswirkung auf die bildliche
Konzeption der Passionsfilme, die an eine jahrhundertlange Tradition der
Reproduktion von heiligen Orten, Bildern und sakralen Symbolen an-
schlo. Dominique Paini, der ehemalige Direktor der Cinématheque
Francaise, bemerkte hierzu treffend:

Die Filme aus dieser »vernachlissigten« [1910 bis 1920er] Periode mufBten
nicht vom Narrativen, sondern vom Ikonischen her betrachtet werden. Man
mufte, mit anderen Worten, dieses Kino eher im Zusammenhang der Bildenden
Kunst sehen [...] und daraus Konsequenzen fiir die Programmierung ziehen.
Eine kritische Beurteilung htte dabei in der Schwebe zu bleiben.

Passionsfilme wie CHRISTUS garantierten mit ihren bithnenhaften Nach-
stellungen von Gemélden an Originalschauplitzen eine »lebendige Tradi-
tion«, indem sie zu Reproduzenten des sakral-piktoralen Brauchs mit
filmischen Mitteln wurden. Die mimetische Nachbildung von Original-
gemilden, die in einigen Féllen selbst als verehrungswiirdig angesehen
wurden, zeigt fiir sich genommen strukturelle Parallelen zu rituellen
Handlungen: Die Mimese eines Altarbildes in ein Tableau vivant und in
zweiter Hinsicht in ein Filmbild partizipiert an einem mystischen Wand-
lungsritus, in dem der Korper in Bild und das Bild in einen Korper — und
vice versa — transferiert werden. Aus dieser zirkuldren Bewegung heraus
entsteht wiederum eine Aura der Unnahbarkeit, die Benjamin als das we-
sentliche Merkmal des Kultwerts eines Kunstwerks bestimmt:

23 Zwick (1992), S. 15.

24 FROM THE MANGER TO THE CROSS beispielsweise beruht auf den Bibelillu-
strationen des franzosischen Kiinstlers James Joseph Jacques Tissot, der
damit eine besonders populdre Bibelausgabe schuf. Vgl. Tatum (1997),
S. 21-30.

25 Paini, Dominique (1996): »Der frithe Film zwischen Biihne und Zufall,
in: KINtop 5, S. 153.
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Die Definition der Aura als »einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein
magx, stellt nichts anderes dar als die Formulierung des Kultwerts des Kunst-
werks in Kategorien der raum-zeitlichen Wahrnehmung. [...] Das wesentlich
Ferne ist das Unnahbare. In der Tat ist Unnahbarkeit eine Hauptqualitit des
Kultbildes. [...] Die Nahe, die man seiner Materie abzugewinnen vermag, tut
der Ferne nicht Abbruch, die es nach seiner Erscheinung bewahrt.?

Gleichzeitig ist es diese sakrale »Autoritit der Sache« (Benjamin), die
bei den zumal religiosen Zuschauern zu einer Ununterscheidbarkeit zwi-
schen Kunst und Kultbildern fiihrte. Es ist letztlich der Versuch, den Pas-
sionsfilm an die kultische Bildtradition, an die Ausstellung des Bildes im
Kontext einer kultischen Handlung, anzubinden, um so den Status eines
»Kultfilms< zu erreichen. Daf} dieses fiir das zeitgendssische Publikum
von CHRISTUS nicht undenkbar oder blasphemisch war, macht deutlich,
welche tragende Funktion die filmische Einschreibung in den tradierten,
kultischen Bilddiskurs austibte.

Antamoros filmische Arbeit am Auratischen

Zusammenfassend betrachtet 148t sich sagen, dafl die Gestaltung eines
Passionsfilms bis heute noch einen Balanceakt zwischen Stil und Inhalt
erfordert. Beides in ein addquates Verhiltnis zueinander zu bringen, ent-
scheidet iiber die »Echtheit der Sache«, wie Benjamin es formulierte. Se-
rios und traditionsbewulit zu sein, dariiber hinaus ein vordergriindig
ethisch-religioses Anliegen zu haben, galten noch lange nach der Stumm-
filméra als notwendige Voraussetzungen, wollte man >seinen< Jesus-Film
vor der Kritik bestehen lassen. Zu beachten galt (und gilt nach wie vor),
dafB die kiinstlerischen, historischen, literarischen und natiirlich die theo-
logischen Komponenten in einen visuellen Einklang zueinander zu brin-
gen sind. Antamoros filmischer Versuch beschritt dabei, aus heutiger
Sicht betrachtet, einen vergleichsweise einfacheren Weg, indem er auf
die bereits bestehende Allianz zwischen Kunst und Religion zuriickgriff.
Hingegen war die literarische Komponente beim Stummfilm noch nicht
in solchem Mafe problematisch, wie sie spéter beim Tonfilm wurde. Wie
schon eingangs darauf hingewiesen, betrafen die literarischen Ambitio-
nen der Drehbuchautoren verstirkt die psychologische Beschreibung der
Figuren und nicht die christologischen Aussagen oder Dialoge, die selten
direkt der Bibel entnommen wurden. Aber auch in diesem Punkt hebt
sich CHRISTUS von den anderen Filmproduktionen ab, und untermauert

26 Ebd.S. 143, Anm. 7.
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noch einmal das hochgesteckte Ziel des Regisseurs, der fiir das Drehbuch
und die Zwischentitel den damals bekannten und geschétzten Dichter
Fausto Salvatori unter Vertrag nehmen konnte. Begeistert sagte dieser
seine Mitarbeit zu — bezeichnend ist dabei das Anliegen beider, des Re-
gisseurs und des Drehbuchautors, die Passionsthematik in ein, wie es bei
Salvatori heiflt, »cinematographisches Poem« und zwar auf die »ein-
druckvollste Art« zu iibertragen, die die »Schonheit der Idee in Versen
und Bildern« zum Ausdruck gibt.”’

Nach der Urauffithrung von CHRISTUS gab es neben den lobenden
Kritiken auch Negativurteile, die insofern aufschlufireich sind, da sie
durch die Augen der Zuschauer gesehen einen anderen Blick auf die
Struktur des Films erlauben.® Angelo Menini, ein Korrespondent der
Turiner Zeitung, beméngelt beispielsweise die fehlenden Handlungszu-
sammenhdnge zwischen den zahlreichen Bild-Sequenzen, womit er die
Tableaux vivants meint. Bemerkenswert ist, was Menini dabei mif3fillt,
ndamlich die Unmenge der realisierten Stationen aus dem Leben Christi,
die in ihrer Aneinanderreihung die herausragenden Geméldenachstellun-
gen, »die fiir sich selbst des Lobes wiirdig sind«,” verunklaren und den
Zuschauer tiberfordern. Der Kernpunkt dieser Beanstandung betrifft das
Bildsystem des Films und hilft gleichzeitig das Rezeptionsverhéltnis der
Zuschauer in bezug auf die Passionsfilme zu beleuchten.

Bezogen auf die Grundstruktur von CHRISTUS haben wir es hier mit
einer Aneinanderreihung von mehr oder weniger abgeschlossenen Sze-
nen bzw. Sequenzen zu tun, die tiber keine markante Handlungsfiihrung
verfiigen. Antamoros Bildkonzeption steht somit noch in der Tradition
des sogenannten Attraktionskinos, das die Zuschauer mittels modernster
Tricktechnik und ungewdhnlicher Sujets mehr oder minder ausschlief3-
lich verbluffen wollte (siehe die >Erscheinung« des Erzengels). Eine

27 Aus der Korrespondenz zwischen Antamoro und Salvatori, Brief datiert
vom 26.11.1913; Quellen im Archiv der Familie Antamoro, hier zitiert in
Ricei (1988), S. 115.

28 Auf bestimmte Méngel verweist der zeitgendssische Zuschauer, Giovanni
Costa, ein Studierter der romischen Geschichte, der von »historischem Di-
lettantismus nach Gehor« spricht, und in einigen Darstellungen historische
Erdichtungen wie auch Fehlinterpretationen der lateinischen Fachtermini
bzw. Berufsbezeichnungen in den Zwischentiteln findet. Seine Kritik ver-
deutlicht das Problem der unterschiedlichen Vorstellung von Historie und
historischen Fakten, so behandelt Costa die Frage nach der Historizitdt nur
im profanen Kontext der Nebenfiguren und ihrer Agitation, wendet sie
jedoch nicht auf Christus und sein unmittelbares Umfeld an; vgl. Abate
(2002).

29 Fiir das Zitat siche ebd.

100

‘Access - [{c) Emm


https://doi.org/10.14361/9783839408179
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

ANTAMORO: CHRISTUS (1916)

wichtige Position kam dabei dem Filmvorfiithrer zu, der die Dauer der
Filme, die Auswahl der Szenen, den Kommentar (ob vokal-narrativ oder
rein musikalisch), bis hin zu der moglichen Kompilation einzelner Se-
quenzen und Szenen aus unterschiedlichen Filmen bestimmen konnte. Es
ist Tom Gunning beizupflichten, wenn er die Vorfiihrer als Autoren be-
zeichnet, die auf diese kompilierende Weise durchaus neue >Filmwerke«
schufen.” Ohne Frage war auch CHRISTUS an dieser Praxis der Filmpra-
sentation orientiert und Antamoro kannte die Vorlieben der daran ge-
schulten Zuschauer, die in Erstaunen versetzt werden wollten. Dabei
konnte gerade an den Tableaux vivants sowohl die neuste Tricktechnik
vorgefiihrt als auch das religiose Bedirfnis der Zuschauer befriedigt
werden.

Die Sequenzen der Tableaux vivants, diese Akte, die einer deutlichen
Biihnenchoreographie folgen, bezeugen nicht nur ihre theatrale Herkunft,
sondern auch die, wenn auch vielleicht nur entfernte, Orientierung an li-
turgischen Passionsauffiihrungen. Die den Tableaux vivants eigene
Rhythmik von Erscheinen und Verschwinden, von Aufzug und Abgang,
tragt wesentlich zu dem treffenden Vergleich mit einem Rosenkranz bei,
den Luciano Ricci einfiihrt,*' und womit sowohl die Bildstruktur als auch
die kontemplative Wirkung dieser Szenen sich beschreiben laBt. Wie
einzelne Gebetsperlen, so reihen sich die Tableaux-vivants-Szenen an-
einander und sollten offenbar zu einer tieferen Betrachtung anregen. Daf}
die Passionsthematik im abendléndisch-christlichen Kontext, zumindest
in der Entstehungs- und Vorfiihrungszeit des Films keiner besonderen
Erklarung bedurfte, machte den bedenkenlosen Einsatz dieser spezifi-
schen Choreographie ohne eine die Szenen verbindende Narration mog-
lich. Mehr noch: Sie machte aus dem Zuschauer selbst einen Erzihler,
der die Tableaux vivants in das piktoral-religiése System einbinden
konnte und auf diese Weise selbst zu einem wesentlichen narrativen Teil
des Filmsystems wurde.

Interessant bleibt vor diesem Hintergrund der von dem Journalisten
beanstandete Mangel an erzéhlerischer Kontinuitét, weil er auf den all-

30 Gunning (1992), S. 106; weiterfithrend auch KINtop 5 (1996). Im Fall von
CHRISTUS war der Vorfithrer an die biblische Reihenfolge der Lebenssta-
tionen Christi gebunden, ihm blieb aber durchaus die Moglichkeit der Kiir-
zung, so da} man davon ausgehen kann, daf3 der Film &uferst selten in sei-
ner urspriinglichen Lénge von drei Stunden gezeigt wurde. Auf die fiir das
Attraktionskino tibliche Praxis verweisen die in unterschiedlicher Linge
und Zusammenstellung vorgefundenen Originalkopien von CHRISTUS, die
schlieBlich zu seiner Rekonstruktion beigetragen haben. Bezeichnend ist
auch, daf} die mir zugéngliche Version des Films nur ca. 90 Min. lang ist.

31 Vgl. Ricei (1988), S. 110.
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mihlichen Wechsel des cinematographischen Narrationsmodells hindeu-
tet, das nun verstarkt auf rdumlich-zeitliche Entfaltung der Geschichte
setzen wird. Um so mehr féllt die ausdriickliche Wertschidtzung der
Tableaux vivants ins Auge, die schlieBlich explizite Hemmnisse einer
solchen Forderung sind. Festzuhalten ist, daB sie offenbar nicht als Ku-
riositdten und filmische Fehlleistung empfunden wurden, wie Abate sug-
geriert.

Es trifft meiner Ansicht nach auch auf CHRISTUS zu, was Paini im
Riickbezug auf Gilles Deleuze zur Struktur der Filme aus den 1910er
Jahren sagt, die er mit den Begriffen Verknappung und Sdttigung be-
schreibt und dabei das zwischen Gebanntsein und Distanz geteilte Sehen
in den Vordergrund stellt.”* Eine solche Teilung der Aufmerksamkeit in
gedehnte, handlungsarme Szenen einerseits (die Sattigung) — ich denke
hierbei beispielsweise an die langen Sequenzen der Flucht nach Agypten
—und in bedeutungsverknappende Szenen der Tableaux vivants anderer-
seits schufen durchaus auch in CHRISTUS eine Narrativitit, die zwei ver-
schiedene Bild- und somit zwei verschiedene Geschichtensysteme mit-
einander verbindet. Die entscheidende Rolle im Einsatz der Tableaux vi-
vants spielt meiner Ansicht nach die zweifache Funktionalitit dieser Per-
formancekunst. Ich habe bereits darauf hingewiesen, da3 die Tableaux
vivants die neue Form der »Magie(, die bewegten Bilder, mit der alten
Form der Magie, die religiose Kunst, alternieren und dartiber hinaus das
Publikum in Erstaunen bringen konnten. Originell war an ihnen allein die
Tatsache, dal3 sie in einem Film Verwendung fanden, zumal in einem
Film, der die Passion zum Thema hatte, und somit eine iiberaus alte und
schier uferlose Bildtradition zu dieser Thematik wiederum im doppelten
Sinne aufgriff: mit den nachgestellten Gemailden einerseits und mit sich
selbst als neues Bildmedium andererseits.

Das Bild-System

Das Tableau vivant im Film hat nicht nur einen Verweischarakter auf das
jeweilige von ihm verkorperte Gemélde hin, sondern fordert gleichzeitig
auch eine narrationsstiftende Anbindung des Zuschauers an das Darge-
stellte. Wéhrend das religiose Gemélde eine Vergegenwirtigung des hei-
ligen Geschehens anstrebt, das in der Liturgie (vor dem Altargemalde)
noch einmal symbolisch wiederholt wird, bieten die Tableaux vivants ih-
rerseits eine Altarbildfunktion innerhalb des Films an, womit sie es sind,
die die liturgische Situation wiederholen. Was ist damit gemeint?

32 Vgl. Paini (1996), S. 152.
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Der Film transkribiert die Originalschauplitze als sakral bestimmte
Handlungsrdume zu seinen eigenen filmimmanenten Handlungsrdumen.
Mit diesem Schritt vollzieht sich die Wandlung der Tableaux vivants von
bloBen Nachbildern zu >sakralen Stellen< innerhalb des Films, die eine,
wortliche oder metaphorische, Altarfunktion erfiillen. Hierin wird das
Bemiihen ablesbar, CHRISTUS nicht nur zum seridosen Passionsfilm mit
»dokumentarischem Charakter< zu machen, sondern zu einem durch die
Originalschauplétze und die teils verehrten Bildwerke »geweihten( Sa-
kralwerk.>

Die Tatsache, dall Antamoro fiir CHRISTUS ausnahmslos Tableaux vi-
vants nach beriihmten Gemalden einsetzte, macht deutlich, wie wichtig
es war, gerade das bekannte, soziokulturell und teilweise auch kultisch
tiberformte Bild filmisch zu wiederholen. Denn nur ein vorgeprigtes Ge-
malde konnte zum Garanten fuir die religiose Wahrheit des Passionsfilms
werden. So trigt gerade die Wiederholung der allzu bekannten Sakral-
thematik im Tableau vivant wesentlich zur Evidenzbildung des Films bei
und amalgamiert noch einmal die unterschiedlichen Visualisierungsmodi.
Dariiber hinaus stellen die Tableaux vivants iiberaus positive Vehikel fiir
die Emotionalisierung des Zuschauers dar, dem CHRISTUS ansonsten nur
wenig expressive Szenen bietet.

Mit der filmbeherrschenden Omniprisenz der Tableaux vivants
schreibt sich CHRISTUS also in eine, um mit Pier Marco De Santi zu spre-
chen, »visione di arte«** ein, womit er geschickt das dreifache Biindnis
zwischen Kunst, Theologie und Historie fiir sich arbeiten 146t. Die mehr
oder weniger statuarischen Nachstellungen von Gemaélden werden in die-
ser Zeit noch nicht unter dem filmischen Aspekt der Bewegungsbilder
betrachtet, was erst in den 1920er Jahren von einigen (wenn auch weni-
gen) Kritikern negativ angemerkt werden wird. Erst dann empfindet man
sie als zu statisch, zu sklavisch an den klassischen Kiinsten orientiert und
damit schlieBlich als afilmisch.”® Antamoro konnte seinen CHRISTUS also
noch selbstbewuf3t inmitten einer Tradition der Kult- und Sakralbilder si-
tuieren. Womit er gleichzeitig rechnen konnte, war die Anerkennung sei-

33 Ich werde im folgenden noch aufzeigen, daB die Uberginge und die sich
damit konstituierenden Unterschiede zwischen Kultbild, Sakralbild, reli-
giosem Bild und schlieBlich profanem Kunstwerk fiir den Zuschauer von
sekundérer Bedeutung waren und die Bildglédubigkeit selbst nicht schmé-
lerten.

34 Vgl. Santi, Pier Marco de (1987): Cinema e pittura [Heftthema], in: Art e
dossier, 16 (Sept.), S. 45.

35 Wie z.B. die Kritik am Passionsfilm THE KING OF KINGS von Cecil B. De-
Mille (USA 1927) es zeigt, die Gilbert Selders in »The New Republic«
vom 04.05.1927 verfalite; nachzulesen in Tatum (1997), S. 6f.
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HIN ZUM FILM — ZURUCK ZU DEN BILDERN. TABLEAUX VIVANTS IN FILMEN

nes Kunstanspruchs und die Fundamentierung seiner religiosen Absich-
ten.

Es widerspricht sich nicht, wenn die gleichen Tableaux vivants, die
das Auratische des Gemaldes oder der verehrten Originalschauplétze auf
den Film iibertragen sollten, gleichzeitig dramaturgische Sensationen ei-
nes Attraktionskinos darstellen, das Tom Gunning als das Vergniigen des
Zuschauers an der Unvorhersehbarkeit des Augenblicks beschreibt.*
Antamoro konnte nicht entgangen sein, daf} die Tableaux vivants beson-
ders dafiir geeignet waren, die technischen Moglichkeiten eines Films
zur Entfaltung kommen zu lassen. Natiirlich basiert ihre Sensation nicht
mehr auf einer simplen Verbliiffung, die den Zuschauer zum Gaffer von
zotigen oder ungewdhnlichen Szenen macht wie dem »Verschlucken« ei-
ner Kamera in THE BIG SWALLOW (USA 1901, James Williamson). Sie
ist subtiler, weil sie die Moglichkeit ergreift, die Tableaux vivants selbst
als eine magische Attraktion zu gestalten. Ergriffen wie staunend — so
die Zeitungsberichte®” — sahen die zeitgendssischen Zuschauer einer fil-
mischen Verlebendigung der Passion Christi zu, die sie aus den Altarbil-
dern und Prozessionen oder Passionsspielen her kannten. Mit einem gro-
Ben Unterschied allerdings, denn hier fliegt der die Frohe Botschaft ver-
kiindende Erzengel tatséchlich an Maria heran, so wie Christus tatséch-
lich gen Himmel entschwebt. Was Fra Angelico in seinem Verkiindi-
gungsbild oder Raffael in der Verklarungsdarstellung mit den spezifi-
schen Mitteln der Malerei nur andeuten konnte und ferner der Imaginati-
onsleistung des gldubigen Bildbetrachters iiberlassen mufBte, kann der
Film in einer geradezu perfekten illusionistischen Leistung vor Augen
fithren.

Dafl CHRISTUS wie den Passionsfilmen allgemein eine starke evi-
denzstiftenden Funktion zukam, ist uniibersehbar, denn die trickreiche
Visualisierung der Wunder sollte gerade an denen Wirkung zeitigen, die
nicht glauben konnen, solange sie es nicht mit eigenen Augen gesehen
haben. Die Presse lieB3 dieses Staunen in ihre rhetorischen Fragen einflie-
Ben, in denen gleichermalien eine Spur von Betroffenheit herauszulesen
ist. »Ein Meisterwerk? Ein seltenes Wunder? Eine bis jetzt noch nie ge-
sehene Arbeit? Ein vollkommener Film? Das sind nur leere Worte!
[...]«, jubelt Alberto Cavallaro, der Chefredakteur von La vita cinemato-
grafica aus Turin nach der Urauffithrung.*®

36 Vgl. Gunning, Tom (1986): »Cinema of Attractions«, in: Wide Angle, 8/3-
4, S. 63-70.

37 Vgl. Ricci (1988), S. 112ff.

38 25.11.1916, hier zitiert in Ricci (1988), S. 114; vgl. auch den Aufsatz in
»Pasqua >sorprende« i padani« (ohne Autor) in der italienischen Regional-
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Alleine angesichts dieser Rhetorik ist es zu kurz gegriffen, wenn man
wie Abate die Tableaux vivants als »rudimentire magische Effekte«®
bezeichnet. Handelt es sich hierbei nicht vielmehr um eine gewisserma-
Ben »primédre Magie<? Eine Bilder-Magie, die fihig war, aus der piktora-
len Verkiindigung des Erzengels Gabriel eine >transzendente« Erschei-
nung auf die (Kino-)Leinwand zu zaubern. Hier wird die Magie des Bil-
des zur Magie des Kinos, das Erwin Panofsky, ganz der sakralen Meta-
phorik verpflichtet, mit einer dunklen Kathedrale vergleicht, an deren ab-
sidialem Ende im geisterhaften Schein der Lichtprojektion sich ein Bild
materialisiert.*” Und es gibt kaum eine bessere Vorlage fiir die Vorfiih-
rung einer solchen »magischen< Verlebendigung des Bildes als die Ver-
kiindigung nach Fra Angelico, die sich in ihrem ungewdhnlichen Aus-
druck zwischen Aktion und Stagnation der Bewegung wie eine Vorstufe
zu den Filmbildern des frithen Kinos prisentiert.

Die Besonderheit der Tableaux vivants in CHRISTUS beruht somit auf
zwei gegenldufigen Systemen: der auf Bewegung abonnierten Verleben-
digung und der Erstarrung des Filmbildes zu einem Freeze frame. Im an-
gehaltenen Filmbild konnte das Tableau vivant zu seinem Ausgangs-
punkt — dem Gemélde — zuriickkehren, konnte es markieren als die »Au-
toritit einer Sache, fiir die es stand. In seiner Auflosung in filmische Be-
wegung erreichte es wiederum eine Aktualisierung des Gemaildes, indem
es in die Identitdt der Bewegungsbilder tiberfiihrte. Auf diese Weise glei-
ten die Tableaux vivants vom filmischen Narrationsmodell, das auf eine
homogene Zeitentfaltung im Raum setzt, zum piktoralen Modell von Si-
multanitit und Sukzession und wieder zurtick.

Bilderglaube

Auch wenn die Tableaux vivants moderne Tricktechnik ihrer Entste-
hungszeit vorfiihren, so liegen ihre Wurzeln gerade in puncto Attraktion,
die sie hervorrufen, in kulturellen Praktiken, denen der Imaginations-
wunsch nach Wundern und Mystik inhdrent ist. Sie kulminieren in einer
Bildgldubigkeit, zu der die Vorstellung von einer potentiellen Lebendig-
keit der ikonisch kodierten Heiligenbilder wesentlich dazugehdrt. Diese
scheinbar auch in der Moderne virulente Vorstellung hat ihre tiefliegen-

zeitung »La Padania« (27.03.2002), unter: http://www.lapadania.com/
2002/marzo/27/27032002p12a5.htm (dort unter »Nord Cultura«).

39 Abate (2002).

40 Vgl. Panofsky, Erwin (1947/1999): Stil und Medium im Film & Die ideo-
logischen Vorldufer des Rolls-Royce-Kiihlers, Frankfurt/Main: Fischer,
S. 51f.
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HIN ZUM FILM — ZURUCK ZU DEN BILDERN. TABLEAUX VIVANTS IN FILMEN

den Ursachen im Ikonenkult der Ostkirche und dem etwas geméBigten
Bilderkult der Westkirche.*!

Die kinematographische Attraktivitdt von Antamoros Tableaux vi-
vants pendelt somit zwischen zwei, ihrem Wesen nach differenten, sich
in Teilen aber ergdnzenden Polen von tiefer Bildgldubigkeit und effekt-
basiertem Attraktionswunsch einer technischen Apparatur. Man kann al-
so sagen, daB hinter der engen Anbindung des Tableau vivant an das ithm
vorgingige Gemélde deutlich der Wunsch nach einer Auratisierung des
Filmbildes und als Folge davon nach einer wirkungsvollen Beglaubigung
der Filmhandlung steht. So basiert Antamoros Einsatz der Tableaux vi-
vants auf einer prozessualen Transkription von Bedeutungen, die gemal-
degeneriert sind. Thre auratische Ubertragungsbewegung weist Parallelen
zu sakralen Beriihrungsriten auf: Das, was auf dem Bildtréger ortlich fi-
xiert wurde, ist durch den kinematographischen Apparat scheinbar zum
Leben erweckt und erreicht mittels der strukturellen Bindung — einer
»Beriihrung¢< mit dem Original in der Nachstellung — die erwiinschte Si-
gnifikanz. Fiir das zum Staunen gebrachte Publikum vollzieht sich in
CHRISTUS somit eine Erneuerung der Passion Christi, die durch die Me-
tamorphose des sakralen Bildes vorangetrieben wird. Welche Auswir-
kungen eine solche mimetische »Ubertragungsleistung« auf die Zuschauer
haben konnte, beschreibt David Belasco anldBlich der Theaterpremiere
einer Passion, die 1879 in San Francisco statt fand:

Die gesamte Vorstellung war von einer Einfachheit, die an Erhabenheit grenzte.
All dies wurde vollendet durch die Bauten und das Licht, und als O’Neill [der
Christus-Darsteller] aus seiner Garderobe kam und mit einem Lichtkranz um
sich herum auf der Biihne erschien, sanken Frauen auf die Knie und beteten,

41 Zu den bekanntesten und anschaulichsten Bildlegenden gehort die des
hl. Nikolaus, dessen Ikone das Haus eines Kaufmanns vor Riubern zu
schiitzen hatte. Nach der Vernachldssigung seiner Aufsichtspflicht wurde
das Bildnis ausgepeitscht und sollte das gestohlene Hab und Gut zuriickbe-
schaffen. Bezeichnenderweise erschien der hl. Nikolaus den Réubern mit
Striemen im Gesicht, die von der »Ziichtigung« des Bildes herriihrten. Vgl.
Krickelberg-Piitz, Anke-Angelika (1982): »Die Mosaikikone des HI. Ni-
kolaus in Aachen-Burtscheid«, in: Aachener Kunstblitter, 50, S.29-39.
Grundlegend zum Bilderkult nach wie vor Belting, Hans (1993): Bild und
Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen:
Fink; zum Urbild und Ikonenverehrung siehe auch Spanke, Daniel (2004):
Portrét — Ikone — Kunst. Methodologische Studien zur Geschichte des Por-
tréts in der Kunstliteratur. Zu einer Bildtheorie der Kunst, Miinchen: Fink.
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und als er entkleidet und vor Pontius Pilatus gezerrt wurde, gekront mit einer
Dornenkrone, weinten viele. *?

Hier wird nachdriicklich deutlich, wie stark die Nachwirkungen der Kult-
bilder, der kultischen Bildpraxis, wie der daraus resultierenden und im
19. Jahrhundert nur als diffus zu bezeichnenden Bildglaubigkeit waren.
Eine solche Dominanz des Bilderglaubens, gepaart mit dem religiésen
Imaginations- und Einfiihlungswunsch der Zuschauer, fithrte wéhrend
der Auffithrung nicht nur zu somatischen Uberreaktionen, sondern auch
zu einer grundsitzlichen Bereitschaft, mimetische Transkriptionen
(Schauspieler—Sakralfigur, Gemélde—Tableau vivant) vorzunehmen und
sie zu stabilisieren. Im selben Kontext steht auch der zeitgenossische Be-
richt von Vico D’Incerti zu CHRISTUS, in dem er von der iiberaus ein-
fithlsamen, ja geradezu jechten¢, schauspielerischen Leistung der Ma-
donna-Darstellerin Leda Gys schreibt:

Waihrend die Szenen der Verkiindigung gedreht wurden, ist die Gys unten in
einer Ecke des Hauses von Joseph niedergekniet, ganz von ihrem Part einge-
nommen; im schonen jungen Gesicht, im klaren und siilen Blick, war eine in-
tensive, wahre Riihrung.**

»Ganz von ihrem Part eingenommen«, wie D’Incerti schreibt, befindet
sich die Gys zwischen Selbstsuggestion und mimetischer Angleichung an
das piktorale Vorbild. In ihrer duflerlichen Gebirde imitiert sie die Dar-
stellung der Maria, wie sie sie aus dem sakralen Zusammenhang der
(kultischen)Bilder her kannte. Aber, so 1d6t sich anschliefend fragen,
woher kommt die »wahre Rithrung«, die der Beobachter der Szene her-
vorhebt? Entspringt diese Korpersprache dem Vor-Bild, gehort es der
schauspielerischen Kunst an, oder ist dem Kommentar noch etwas ande-
res eingeschrieben?

Zieht man weitere der zahlreichen Anekdoten um Leda Gys’ Darstel-
lungskunst hinzu, so wird deutlich, wie diffizil die Beziige zwischen kul-
tischer Bildpraxis, schauspielerischer Selbstsuggestion und naiver Glau-
bigkeit aufeinander wirkten. D’Incerti berichtet ferner von einer auf-
schlufBreichen Begebenheit, die am gleichen Set stattfand. So soll, als

42 Bei der Passion Christi handelt es sich um ein Theaterstiick nach Salmi
Morse und David Belasco, dem Leiter der Auffihrung. Vgl. Winter,
William (1918): The Life of David Belasco, New York: Moffatt, Yard,
S. 124f., zitiert in Musser (1999), S. 35. Interessanterweise war Salmi Mor-
se auch der Drehbuchautor von THE PASSION PLAY OF OBERAMMERGAU
von 1898.

43 Abate (2002).
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Antamoro nach den fiir die Verkiindigungsszene bendétigten Blumen
schickte, wenig spiter ein Madchen mit einem Bund Rosen und Lilien
gekommen sein: »Wie sie die Gys sah, strahlend im Licht, lieB sie alle
Blumen fallen und faltete die Hinde zum Gebet: Sie glaubte, sie stehe
wahrhaftig vor der Madonna.«* Eine andere Quelle berichtet von dem
gleichen Ereignis in einer geringen Abwandlung: »[...] Leda Gys ver-
korperte die Madonna. Sie ist dermafen in ihrer Rolle gefangen, dafi ein
Maidchen, das in der Pause Kaffee brachte, sie wirklich fiir die Madonna
hielt und von Krimpfen ergriffen wurde.«*

Auch wenn man diese bei Reportern und anderen Beteiligten belieb-
ten Anekdoten in ihrem Wahrheitsgehalt sicherlich relativieren muf,
bleibt doch ihre Rhetorik aufschlufireich, indem sie nachdriicklich auf die
Translation einer Schauspielerin auf ein Bild hin verweist:

Die Schlichtheit, die religiose Bescheidenheit ihrer Gesten haben kein simples
Modell ergeben, sondern ein, das Raffaels Pinsel wiirdig wire. IThr tugendhaftes
Profil, fast tibernatiirlich, scheint sich im Gebet der wundervollen Geburtsszene
zu verkldren. Leda Gys war nicht mehr die schone Schauspielerin, der wir im-
mer und immer wieder applaudiert haben, sondern die Rosa Mystica der Heili-
gen Schriften.*®

Und zu ihrem ménnlichen Kollegen und Christus-Darsteller, Alberto
Pasquali, der als Theaterschauspieler schon mit berithmten Ensembles
zusammengespielt hat, ist zu lesen: »Der Schauspieler Pasquali war ein-
fach ein iiberraschend hervorragender Christus. Die Nahaufnahme des
Todes wiirde es verdienen, in einem feierlichen religiosen Museum auf-
genommen zu werden«’” (Abb. 8).

Allen Beschreibungen der Akteure und Szenen am Set ist eine Bild-
metaphorik eigen, die eine Ubertragungsbewegung zwischen Bild- und
Realperson indiziert. Ob es das einfache Dienstmidchen ist,”* daB die
Schauspielerin fiir die wahre Madonna hilt, ob es die religiés-dsthetische
Uberhohung der Schauspieler zu Modellen nach Raffael oder Rosa My-

44 Vico D’Incerti zitiert in Abate (2002).

45 Abate (2002); vgl. auch Ricci (1988), S. 117.

46 Ebd.

47 Ebd.

48 Die Einfiihrung des Dienstméadchens erfiillt zwei wichtige Aufgaben, denn
es verweist mit der »Einfachheitc seines Gemiits sowohl auf die Moglich-
keit einer Téuschung als auch auf das Gegenteil: Gerade der >reines, einfa-
che Charakter soll auf den unmittelbaren, das heiflt unverdorbenen Zugang
zu den tieferen religiosen Wahrheiten hindeuten.
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Abb. 8: CHRISTUS — Christus am Kreuz (»Der neue filmische
Bildtypus«; Sequenz-Stills)

stica, oder sogar eine Neuformulierung eines Kultbildes durch die filmi-
sche Komposition des sterbenden Christus in Nahaufnahme ist — all diese
Verweise zeugen von einer auferordentlichen Bildwirksamkeit, deren
Ursprung in den urspriinglich kultischen Bildern selbst liegt. Die Aurati-
sierung ergreift nicht nur die filmischen Tableaux vivants, sondern auch
die exponierten Schauspieler am Set.*

Mit diesem Befund ist das im frithen Filmkontext proklamierte »ab-
sence of presence«, wodurch in Amerika noch die Fragewiirdigkeit von
Passionsauffiihrungen relativiert werden konnte, problematisiert. Was zu
einer Auratisierung des Filmbildes beitrdgt, fiihrt jenseits des kinemato-
graphischen Bildes offenbar nicht zu der erhofften Nivellierung des Kor-
pers, statt dessen zu einer Sakralisierung des Profanen: des Schauspie-
lers, des Films, des Tableau vivant. Sicherlich, und das ist zunéchst ent-
scheidend, hat das filmische Tableau vivant verglichen mit den Lebenden
Bildern der Goethezeit seinen blo} kdrperlichen Reiz wieder abgelegt.

Zwar ist die in CHRISTUS sichtbar werdende Dominanz des Sakral-
bildes vordergriindig durch die religiése Filmthematik motiviert, daneben
gibt es jedoch eine weitere, eine psychologische Komponente, die von
einer konzentrierten Anwesenheit des Dargestellten im Bild ausgeht.

49 Man muB an dieser Stelle sicherlich auch dem Kult um die Filmstars Rech-
nung tragen, allerdings nicht ohne die darin bereits bestehende Verbindung
von Sakralem und Profanem zu beachten. Vgl. Barthes (1957/1996): »Das
Gesicht der Garbo«, in: Ders., Mythen des Alltags, Reinbek: Rowohlt,
S. 73-75.
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Hans-Georg Gadamer spricht von der »ritselhaften Prasenz«, die dem
Bild innewohnt: »Es kommt heraus, d.h. es ist so, dal man das Gefiihl
der zwingenden Présenz hat, die nicht auf etwas Abgebildetes verweist,
sondern im Bilde selber présent ist, so, dafl es wahrhaft heraus kommt.«*°

Im selben Kontext wirft Gottfried Boehm die Frage nach dem Al-
chemistischen und Magischen des Bildes auf — »Woher nehmen die Bil-
der ihre Macht?« —, die er mit dem Verweis auf die Ununterscheidbarkeit
zwischen dem Artefakt »Bild« und dem Bildinhalt beantwortet, die bei-
spielsweise im Moment der Verkdrperlichung eintritt. Indem ein Bild in
diesem Sinne verkorpert, »zielt [es] auf reale Prisenz, die man gelegent-
lich auch »magisch¢ genannt hat.«’' An dieser Stelle entfaltet sich der
ikonische Urbildcharakter des Geméldes, von dem religionsgeschichtli-
che wie ethnologische Befunde Zeugnis ablegen. Hierbei geht es nicht
nur um die »Kraftseele« (Boehm) des Bildes, seine physisch-psychische
Prisenz, sondern auch um die Rolle des Betrachters, der »eine Mitanwe-
senheit, ein Dabeisein im emphatischen Sinne erfihrt.«*> Die Lebendig-
keit des Abwesenden — oder die Anwesenheit des Abwesenden im Bild
—, die vor allem das Portrit evoziert, erfahrt im Zusammenspiel von Arte-
fakt und Vergegenwirtigung eine Verschiebung zur Anwesenheit des
Bildes selbst hin:

Die Darstellung ersetzt nicht, was sie sichtbar macht. Re-prasentieren bedeutet
nicht: noch einmal présentieren. Es ist weniger und mehr zugleich. Darstellung
unterbietet was der Dargestellte war oder ist, indem sie sich ganz den Moglich-
keiten von Leinwand und Farbe, von Stein oder Bronze anvertraut. Sie iiberbie-
tet ihn, indem sie ihn [...] dauerhaft mit dem Status der Lebendigkeit beleiht.
Erst vom Bild her wird er iiberhaupt gegenwirtig, zu dem, was er ist oder sein
kann. Das Prifix Re- in der Re-présentation bewirkt mithin eine Intensivierung.
Sie vermehrt das Sein des Dargestellten durch ein Surplus.>

Was aber vermag von all dem das Tableau vivant? Zunichst mufl noch
einmal deutlich hervorgehoben werden, dafl die filmische Adaption der
Passion Christi in Europa bereits in einer kulturell stark eingeschrieben
Tradition der Altar- und Heiligenbilder, der Krippen- und Passionsspiele

50 Gadamer, Hans-Georg (1994): »Bildkunst und Wortkunst«, in: Gottfried
Boehm, Was ist ein Bild?, S. 99.

51 Boehm, Gottfried (1994b): »Die Bildfrage«, in: Ders., Was ist ein Bild?,
S.327 und S. 331.

52 Boehm, Gottfried (2001): »Reprisentation — Prasentation — Prdsenz«, in:
Ders. (Hg.), Homo pictor, (Colloquium Rauricum, Bd. 7), Miinchen, Leip-
zig: Saur, S. 3f.

53 Ebd., S. 5.
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ANTAMORO: CHRISTUS (1916)

stand und damit anders als in dem baptistischen Amerika weit von einer
frevlerischen Handlung entfernt war.* Die Entstehungsgeschichte des
Lebenden Bildes 146t sich selbst in diesem teils theatralen, teils sakralen
Kontext wiederfinden. In der engen Bindung des Tableau vivant an das
vorgingige Gemélde kommt noch, wenn auch in einem schwachen Ab-
glanz, der urspriingliche Einsatz des sakralen Bildes in der kultischen
Handlung (der Liturgie) zu Tage, bei welcher die Imago und der kulti-
sche Inszenierungskorper noch keine Gegensitze bildeten.” Diese Bin-
dung und damit einhergehende Wirkméchtigkeit des sakralen Geméldes
wird in CHRISTUS im Rahmen einer piktoralen Narration intentionalisiert.
Begriindet auf der urspriinglichen Prisenz des Bildes, stellt das filmisch
umgesetzte Tableau vivant eine Re-Priasenz des Bildkoérpers dar. In
CHRISTUS ist es in der Tat mehr als nur eine Nachbildung der Bildvorla-
ge — es ist die wortliche Umsetzung der Vorstellung von einer prisenti-
schen Verkorperung. In diesem Punkt mufl man den Beflirchtungen der
baptistischen Moralisten recht geben, da3 namlich die figtirlichen Model-
le in der Berithrung mit den Gemélden mit diesen verwechselt werden
konnten und umgekehrt.

Bei den fritheren Passionsverfilmungen, speziell in Amerika, erachte-
te man die Nachstellung eines religiosen Bildes, insbesondere wenn es
sich einer groBen Popularitit erfreute, als forderlich fiir die bessere Schau
der Glaubensinhalte. Colonel Henry Hadley, ein berithmter methodisti-
scher Prediger in der Zeit um 1898, der DAS PASSIONSSPIEL VON OBER-
AMMERGAU in New York City sah, rithmte den Film aufgrund seiner
bildlichen Evidenz:

These pictures are going to be a great force. It is the age of pictures. See the
billboards and the magazines and the newspapers; more and more pictures all
the time. These moving pictures are going to be the best teachers and the best
preachers in the history of the world. Mark my words, there are two things

54 Ein pietétvoller Umgang mit dem sakralen Thema bildet die notwendige
Voraussetzung, die offensichtlich durch den Einsatz von Tableaux vivants
geleistet werden konnte. Bezeichnend hierfiir sind die Uberzeugungsversu-
che der amerikanischen Befiirworter des Passionsspiels, die sich immer
wieder auf zwei Argumente stiitzen: auf das Laienspiel und die Nachstel-
lung von sakralen Gemailden. Aber auch das Passionsspiel in Oberammer-
gau, sowohl wegen seiner »Urspriinglichkeit« als auch wegen der »vollende-
ten< dsthetischen Darbietung gleichermaflen gelobt, greift auf bildliche
Vorlagen zuriick, um auf diese Weise einen gesteigerten Ausdruck und ei-
ne deutliche Exaltation beim Zuschauer zu erreichen. Vgl. Huber (1999),
S. off.

55 Vgl. Mondzain (2006), S. 23f.
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HIN ZUM FILM — ZURUCK ZU DEN BILDERN. TABLEAUX VIVANTS IN FILMEN

coming: prohibition and motion pictures. We must make the people think above
the belt.*

Hadleys Begeisterung fiir den Passionsfilm, den er fiir seine Predigten
verwenden wollte, 146t an die heutigen Electronic Churches in Amerika
denken. Aber es macht auch auf die Bedeutung des Bildes und seiner
Wirkungskraft aufmerksam, die in CHRISTUS noch einmal durch die Re-
ferenz auf das differente, religiose Bildsystem untermauert wird. Es
bleibt nachzutragen, daB auch dieser Film den Weg in die Kirchen ge-
funden hat.”” Bezeichnend fiir den zeitgenossischen Umgang mit Passi-
onsfilmen wie CHRISTUS ist das Wanderkino des Schweizers Willy Leu-
zinger, der 1919 den populdren Passionsfilm auf seiner ersten Tournee
zeigte.”® In »Mitteilungen und Vorschlige fiir Veranstalter von Filmvor-
fithrungen der Bodelschwinghschen Anstalten Bethel«, einer deutschen
Missionsgesellschaft aus den 1920er Jahren, findet man in der Einleitung
zu Filmvorfithrungen von religioser und missionarischer Thematik im
kirchlichen Rahmen folgendes:

Gemeindegesang oder Chorgesang und vor allem Mitwirkung der Orgel zwi-
schen den einzelnen Akten in Anpassung an das Dargebotene tragen zur Vertie-
fung der Eindriicke bei. [...] In der Kirche wird die Vorfiihrung dann zu einem
Gottesdienst, der auf alle Besucher tiefen Eindruck machen wird.*

Der Filmdiskurs oszilliert also zwischen Kirche und Schule — zwischen
sakralen und profanen Exerzitien. Die Frage nach den Moglichkeiten und
Gefahren einer Verbindung zwischen Kanzelpredigt und Filmvorfiithrung
beschiftigte viele religios-politische Zirkel in Amerika in der Zeit von
1890 bis 1930, ohne danach ginzlich zu verebben.* Wie man zu einem
Film in der Kirche predigen konnte, beschreibt Rev. Chester S. Bucher in
einem Artikel in The Literary Digest von 1916:

56 Hier zitiert in Tatum (1997), S. 27.

57 Vgl. Lewinsky (2000), S. 72, 77 und Anm. 5 und 9.

58 Lewinsky (2000), S. 72, vgl. Zitat weiter oben im Text.

59 Wie Filmvorfiihrungen in Deutschland der 1920er bis 1940er Jahre als
»Gottesdienst« funktionierten beschreibt Meyer, F.T. (2004): »Bekehrung
mit der Kamera. Filme der AuBeren Mission«, in: Geschichte des doku-
mentarischen Films in Deutschland, Bd. 2: Weimarer Republik 1918-1933,
hg. v. Peter Zimmermann (u.a.), Stuttgart: Reclam, S. 204-218, hier insb.
S. 216-218; fiir das Zitat ebd., S. 217.

60 Siehe die sehr gute Dokumentationsarbeit von Lindvall (2001). Fiir neuere
und zeitgendssische Filme und ihre religiosen Thematiken siehe Runions,
Erin (2003): How Hysterical: Identification and Resistance in the Bible and
Film. Religion/Culture/Critique. New York: Palgrave.
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ANTAMORO: CHRISTUS (1916)

The Bible film was the basis of the sermon. The life of Christ was used in a se-
ries, one reel each Sunday night. When the people actually saw Jesus sink to his
knees under the weight of the cross, there were involuntary exclamations of
horror as the Roman soldiers goaded him on with the points of their spears.
Then came my chance to make plain how our sin crucifies Christ to-day. [...]%"

Die Leinwand aus einer Aluminiumbeschichtung wurde nach Bedarf vor
den Glaubigen entrollt, so daB die >kathedrale« Inszenierung, von der Pa-
nofsky noch im iibertragenen Sinne spricht, hier de facto umgesetzt wur-
de. Panofsky paraphrasierend kann man das filmische Tableau vivant als
die Metapher der Translation betrachten, dessen Bewegung vom kul-
tisch-religiosen Gemélde zum »sakralen< Filmbild fiihrt. Uniibersehbar
steht hier die Wirksamkeit des Altarbildes im Hintergrund, dessen Inhalt
zu einer visuellen Kristallisation der Glaubenswahrheiten erhoben wird.

Abb. 9: Filmauffiihrung in der St. Rochus-Kirche,
Koln-Bickendorf

DaB diese spezielle Kirchenpraxis nicht vollkommen in Vergessenheit
geraten ist, ganz im Gegenteil, sich offenbar grofer Beleibtheit mit ent-
sprechender Presseresonanz erfreut, davon zeugen beispiclsweise das
Programm der St. Rochus-Kirche in Kéln-Bickendorf und das Repertoire

61 »How to Preach by Moving Pictures« (anonym), in »The Literary Digest«
53, vom 25.11.1916, S. 1410-11; hier zitiert in Lindvall (2001), S. 157.
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HIN ZUM FILM — ZURUCK ZU DEN BILDERN. TABLEAUX VIVANTS IN FILMEN

des Stummfilm-Komponisten und Veranstalters entsprechender Filmvor-
fiihrungen, Wilfried Kaets (Abb. 9).°> Wie bildgewaltig sich eine solche
Prisentation im Kirchenraum ausmachte, zumal auch noch an der iiber-
aus prominenten Stelle in der Hauptapsis hinter dem Altar, davon zeugt
das Foto, das fiir das Ankiindigungsplakat der Kdlner Kirche verwendet
wurde. Bezeichnenderweise war THE KING OF THE KINGS (USA 1927, de
Mille) der Er6ffnungsfilm fiir die Karwoche in St. Rochus.

Wenn auch hier der Vorfiihrsaal mit dem Sakralraum in eins fillt, so
konnten sich gleichwohl auch die gewohnlichen Kinoséle, in denen Fil-
me wie CHRISTUS vorgefiihrt wurden, in >sakrale Orte« verwandeln, an
denen die Passion fiir den Zuschauer lebendig erfahrbar wurde. Der Zu-
schauer wohnte der Leidensgeschichte Christi »live< bei, die ihm der Film
als Nachstellungen der Sakralbilder vorfiihre. Das filmische Tableau vi-
vant wird in dieser spezifischen Inszenierung zur »Sprache der Kunst,
von der Karl Philipp Moritz schreibt: »[...] Man kann wohl sagen, daB3 in
diesem Gemalde der erhabenste Ausdruck herrscht, wodurch die Malerei
selbst zur Sprache wird, oder vielmehr die Sprache unendlich iiber-
trifft.«** Und mit Wackenroder erginzt: »[...] Durch welche der Schop-
fer den Menschen vergénnt hat, die himmlischen Dinge in ganzer Macht
[...] zu fassen und zu begreifen.<<64 Dieser »Offenbarungscharakter« der
Kunst (Kemp), 1aBt sich auch auf die filmischen Tableaux vivants in
CHRISTUS tibertragen, denn auch hier teilt sich Gott — entsprechend der
Sprache der Natur — durch die groBen Kiinstler den Glaubigen unmittel-
bar mit.*

62 Fur das Stummfilmprogramm der St. Rochus-Kirche siehe das Archiv auf
der Homepage: http://www.rochuskirche.info/ vom 27.12.2007. Mit wel-
chen Sujets und wie héufig die Filmvorfiihrungen in Kirchenrdumen statt-
finden kann man auf der Homepage von Winfried Kaets ersehen (dort auch
Pressestimmen und Bildmaterial): http:/www.stummfilmlive.de/aktuelles
index.htm vom 27.12.2007.

63 Moritz, Karl Philipp (1962): Schriften zur Asthetik und Poetik, hg. v. H.J.
Schrimpf, Tiibingen: Niemeyer, S. 221.

64 Wackenroder spricht an dieser Stelle von zwei »Sprachen«, der Sprache
der Natur (»die nur Gott redet«) und der der Kunst; vgl. Wackenroder,
Wilhelm Heinrich (1797/1968): Samtliche Schriften, Reinbek: Rowohlt,
S. 55.

65 Vgl. Kemp (1989), S. 113ff.
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KORDA:
HENRY VIII (1933)

Alexander Kordas Film THE PRIVATE LIFE OF HENRY VIII (Das Privatle-
ben Heinrich VIII., E 1933) — der Titel macht es unmifverstindlich deut-
lich — méchte eine Liicke in der offiziellen Geschichtsschreibung fiillen
und dem Publikum den durch seine moérderische Scheidungspraxis be-
kannten englischen Konig als Privatperson vorstellen. Mit diesem An-
spruch ist ausschlieBlich das Ehe- und Liebesleben Heinrich VIII. ge-
meint, das der Film in fiinf Episoden — entsprechend der finf vorgestell-
ten Ehefrauen — zeigt, wobei er auf die erste Ehe mit Catharina von Ara-
gon nur in einem Zwischentitel hinweist:

»[...] Her story is of no particular interest —
she was a respectable woman. So Henry divorced her.«

Der Film beginnt mit zwei parallel geschalteten Episoden: der Hinrich-
tung von Anne Boleyn, der zweiten Ehefrau Heinrich VIII., und der Vor-
bereitung fiir die ausstehende Hochzeit mit Jane Seymour, seiner dritten
Ehefrau. Auf die EheschlieBung folgt schnell der frithe Tod Janes im
Kindsbett, so daB die nichste Heiratsepisode mit der holldndischen Prin-
zessin Anna von Kleve nachriickt, deren Inszenierung wiederum mit dem
Liebeswerben des Konigs um Catherine Howard verwoben ist. Korda
widmet diesen beiden Figuren die langsten Filmsequenzen, wobei Anna
die komische, Catherine hingegen die tragische Rolle zukommt. Das ko-
mische Potential, das von dem Drehbuchautor Lajos Bird in der Figur
Anna von Kleve hineininterpretiert wurde, liegt offenbar in der Tatsache
begriindet, dal die holldndische Prinzessin die einzige von Heinrichs
sechs Frauen ist, deren angebliche HaBlichkeit und Naivitit sie nicht nur
davon bewahrte, ihren Kopf zu verlieren, sondern ihr auch dazu verhalf,
Kapital aus der Scheidung zu schlagen.'

1 Fiir die historischen Hintergriinde siche Weir, Alison (2001): Henry VIIL.
The King and his Court, New York: Ballantine Books.
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HIN ZUM FILM — ZURUCK ZU DEN BILDERN. TABLEAUX VIVANTS IN FILMEN

Die daran anschlieBende Catherine-Episode, eingeleitet durch den
Zwischentitel

»Catherine was happy with her crown,
Henry was happy with his Catherine«

wird getragen durch die psychologisch am stérksten ausgearbeitete Figur
der fiinften Konigin an der Seite des englischen Herrschers. Heinrichs
Liebe zu ihr schiitzte sie gleichwohl nicht vor der Hinrichtung, die wegen
ihrer historisch nicht haltbaren, im Film aber gegebenen Untreue voll-
streckt wird.

Ahnlich wie die beiden ersten Eheepisoden fillt auch die Catherine-
Parr-Sequenz, mit der der Film endet, sehr knapp aus: Der Konig, nun
ein alter, einsamer Mann geworden, 146t sich noch einmal zu einer Heirat
iiberreden — als »Kupplerin« agiert seine einstige Ehefrau Anna von Kle-
ve. Seine letzte Ehe interpretiert der Film als eine Vernunftehe, so wie
Anna ehemals selbst eine politisch motivierte Heiratskandidatin fiir den
Konig darstellte. Erniichtert aber auch pointiert komisch kommentiert
Heinrich am Ende des Films:

»Six wives, and the best of them’s the worst!«

Entsprechend seinem Anliegen, das private Leben eines Konigs darzu-
stellen — dies dariiber hinaus auch noch amiisant inszeniert —, blendet
Korda die politischen Hintergriinde und Machenschaften des englischen
Hofes weitestgehend aus, in deren Kontext nicht zuletzt auch die Hin-
richtungen und Verbannungen von vier Koniginnen stehen. Parallel zu
der Marginalisierung der politischen Zusammenhénge verlieren die Hin-
richtungen ihre berechnende Dimension und werden durch einen psycho-
logischen Handlungsantrieb motiviert, der einerseits in der Liebeskon-
stellation des Konigs, andererseits aber in seinem Wunsch nach einem
legitimen Thronfolger verortet wird. Unter den »Herzensangelegenheiten<
des Herrschers subsummiert, bleiben sie eher den voyeuristischen Nei-
gungen des Publikums als den historischen Tatsachen geschuldet.

Was Korda unter dem programmatischen Titel THE PRIVATE LIFE OF
HENRY VIII inszeniert, ist eine Geschichtsschreibung fiir das Volk. Er
entwirft ein Bild vom englischen Konig als einem trotzig-kindlichen, von
sexuellen Geliisten und korperlichen Ausschweifungen geleiteten Mann.
Aus der entpersonifizierten, symboltrichtigen Konigsfigur wird in HEN-
RY VIII eine »menschliche« Figur, die — bei aller zeitlichen Distanz —
Identifikationsmomente fiir die Zuschauer bereithélt. Die filmische Ad-
aption des historischen Stoffs gerit zu einer, wie Donald Crafton es aus-
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driickt »sex romp«,” wiewohl der Film in Wahrheit mehr »rompc ist, doch
mangelt es ihm nicht an deutlichen Sexualanspielungen,® in der die mit
Witz und Esprit gestalteten Auftritte des Konigs die tatsdchliche Politik
der Verbannungs- und Todesurteile kaschieren und vergessen helfen. In
einer stirkeren Ubereinstimmung mit ihren historischen Rollen inszeniert
Korda die Koniginnen, die kaum mehr als Staffagen fiir personliche Dis-
positionen des Koénigs waren, was sich im Film wiederum in der Aus-
tauschbarkeit ihrer Korper widerspiegelt. Bezeichnenderweise erfiillten
gerade die im Volksgeddchtnis ldngst zum >Signet< des Konigs memo-
rierten Hinrichtungen die Marketingzwecke Kordas amerikanischer Dis-
tributionsfirma United Artists, nicht zuletzt, weil sie als stille Szenen,
ohne Gewalt und HéBlichkeit arrangiert sind.

Trotz der teils komischen Einlagen und der vereinzelt laut geworde-
nen Kritik der Zeitgenossen an Kordas Geschichtsauffassung und -dar-
stellung” ist HENRY VIII ein Historienfilm, oder genauer: ein Biopic,” der
auf eine glaubwiirdige Schilderung der historischen Begebenheiten und
Personen bedacht ist.® Situiert zwischen Komodie und Drama balanciert
Kordas Film gleichzeitig zwischen Unterhaltungs- und Bildungsan-
spruch. Um dabei die angestrebte Authentizitit vermitteln zu konnen,
muflte er seine fiktionalen wie historisch beglaubigten Erzéhlelemente in
ein ausgewogenes Verhiltnis bringen, was wiederum die Frage nach den

2 Vgl. Crafton, Donald (1992): »The Portrait as Protagonist: The Private Life
of Henry VI, in: IRIS, 14-15, S. 25f.

3 Vgl Kulik, Karol (1975/1990): Alexander Korda. The Man who could
work Miracles, London: Virgin, S. 95.

4 Vgl. Tabori, Paul (1959): Alexander Korda, London: Oldbourne, S. 131-
132.

5 Der Begriff Biopic bezeichnet einen biographischen Film mit fiktionalen
und nichtfiktionalen Elementen, wobei die Beziige zu realexistierenden
Personen deutlich im Vordergrund stehen. Biopic ist eine Kompilation aus
den Worten biographical und picture und wurde zum ersten Mal 1951 im
US-amerikanischen Fachblatt »Variety« verwendet. Seither hat er sich als
Fachterminus gegeniiber allen anderen Bezeichnungen (Bio, Filmbiogra-
phie, Biog) durchgesetzt. Hierzu vgl. Taylor (2002), S. 20-23.

6  Das Possenhafte wurde hier nicht auBlerhalb, sondern bewuft innerhalb des
Historizitidtsmodells verankert. Was amiisant wirkt, beruht maf3geblich auf
der Diskrepanz zwischen dem modernen Denken des sich selbst als fort-
schrittlich empfindenden Zuschauers einerseits und den im Film vorgefiihr-
ten altertiimlichen Sitten und Gebriuchen der englischen (Hof-)Gesell-
schaft des 16. Jahrhunderts. Die zum Amiisement nétige Erkenntnis eige-
ner Fortschrittlichkeit bedarf ferner einer als gelungen empfundenen Re-
konstruktion des historischen Zeitkolorits, dessen Echtheit nicht angezwei-
felt werden diirfte.
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Evidenz erzeugenden Effekten eines Biopics nach sich zieht. Wie kaum
eine andere vorfilmische Kunstform ist das Tableau vivant dazu prade-
stiniert, ein solches intentionales Gemenge zu plausibilisieren.

Nur wenige mir bekannten Historienfilme und speziell Biopics ver-
fiigen tiber eine so grole Anzahl sekundérer und tiberaus augenfillig in
Szene gesetzter Geméldereferenzen wie HENRY VIII. Zu der letzten
Gruppe zéhlen Tableaux vivants, die vor allem nach berithmten Gemal-
deportrits von Hans Holbein d. J. gestellt wurden. An erster Stelle ist die
Nachbildung des ganzfigiirlichen Portrdits von Heinrich VIII. zu nennen,
das Holbein als Wandgemailde fiir die ehemalige »Privy Chember« des
Whitehall Palace schuf, und das den Herrscher als einen aufrechtstehen-
den, imperiale Macht ausstrahlenden Kolof inszeniert.” Diese Darstel-
lung aus dem Jahr 1537 — selbst nicht mehr tiberliefert — existiert in viel-
fachen Kopien und Portritvariationen, die immer wieder den Holbein-
schen Prototyp des Herrscherportrits nachbilden und auf diese Weise zu
seiner und des Malers Popularitit in Grofbritannien beigetragen haben

7 Urspriinglich befand sich dieses Wandgemalde, das nur in Rekonstruktio-
nen erhalten ist, im sogenannten Privy Chember Heinrich VIIL in seiner
Londoner Hauptresidenz. Mit der Bezeichnung sind nicht nur seine Privat-
gemicher gemeint, sondern auch der fiir die Privatbediirfnisse des Konigs
zustindige Hofstaat (Bedienstete, Sekretire, Friseure, Arzte, hoherer wie
niederer Adel mit offiziellen Aufgaben betraut). Das Wandgemalde zeigte
in paarsymmetrischer Anordnung im Vordergrund links Heinrich VIII. mit
seiner aktuellen Ehefrau Jane Seymour auf der rechten Seite, im erhdhten
Hintergrund standen Heinrichs Eltern: Heinrich VII. und Elizabeth of
York. Die Paare waren — moglicherweise — durch ein Epitaph mit imperia-
ler Inschrift, das in der Mitte des Bildes angebracht war, raumlich vonein-
ander getrennt. Dieses Gemélde ist beim Brand des Palastes 1698 zerstort
worden, {ibrig geblieben ist eine Kartonage von Holbein, die den linken
Teil des Gesamtbildes zeigt (Heinrich VIII. und seinen Vater). Zu den be-
sten der zahlreichen Kopisten gehort Remigius van Leemput, dessen Werk-
kopie auf das Jahr 1667 datiert ist. Einen sehr guten kunsthistorischen Ein-
blick in die Entstehungsgeschichte des Originals, seiner Kopien und Por-
tratvarianten gibt der Katalog der Liverpooler Kunstausstellung (Walker
Art Gallery, 24.01.-30.03.2003): Henry VIII Revealed (2003). Holbein’s
Portrait and its Legacy, London: Holberton, dort auch Leemputs Kopie,
siche S. 75; zu den Gemélden Holbeins am englischen Hofe und histori-
schen Bezeichnungen vgl. auch Katalog der Kunstausstellung Den Haag:
Hans Holbein der Jiingere: 1497/98—1543 (2003). Portridtist der Renais-
sance, Stuttgart: Belser; weiterfiihrend zu Einzelanalysen siehe Holbein der
Jiingere (1999), Akten des Internationalen Symposiums Kunstmuseum Ba-
sel, dort insb. zu Portrits in Bushat, Bruno (2003): »Hans Holbein — Vater
und Sohn, in: Hans Holbein der Jiingere: 1497/98—1543 (2003), S. 151ff.
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(Abb. 10).® Neben den berithmten Bildnissen Heinrichs gibt es einige
Portréts der Koniginnen, die eine zentrale Rolle im Film spielen, und
zumindest dem britischen Publikum bekannt gewesen sein diirften. An
erster Stelle ist das Bildnis von Anne Boleyn zu nennen, das ein unbe-
kannter englischer Kiinstler im Zeitraum zwischen 1530 und 1536 malte
und das dem Publikum zusammen mit der erwdhnten Portriatzeichnung
von Heinrich VIIL in der National Portrait Gallery, London, zugénglich
ist (Abb. 16). Es ist realistischer davon auszugehen, daf} die anderen
zahlreichen filmischen Gemaéldereferenzen dem Gros der Zuschauer we-
niger geldufig waren, wenn auch die von Holbein in seiner Londoner
Phase gemalten Bildnisse durch seine spéteren Reproduktionen sicherlich
iiber einen groBeren Wirkungskreis verfiigten. Zwei dieser Bildnisse sind
im Film prominent umgesetzt worden: das auf circa 1539 datierte Portriit
von Anna von Kleve (Abb. 14) und das in der Zeit zwischen 1540 und
1541 entstandene Portrit von Catherine Howard (Abb. 17). Daneben ist
noch auf das Selbstportrit Hans Holbeins (Abb. 12), einer kolorierten
Kreidezeichnung auf Goldgrund, und zwei, nur teilweise filmisch umge-
setzte Bildnisse von Thomas More und Thomas Cromwell hinzuweisen.
Ein letztes Bildmotiv im Film, das zu der Gruppe der priméren Gemélde-
referenzen gehort, ist das sich in der »Royal Collection Her Majesty
Queen Elizabeth I« (Gallery Hampton Court) befindende Bild eines
Jungen, der mit seinem Zeigefinger gegen ein Butzenfenster klopft, Boy
looking through a casement, und das in die szenisch gleichzusetzende
Darstellung des gegen das Fenster ungeduldig trommelnden Heinrich
eingegangen ist (Abb. 18).

Auch wenn man das Amiisement der Zuschauer nicht gianzlich ver-
gessen darf, das sich beim Wiedererkennen der Bilder sicherlich einstell-
te, so zeugt die grole Anzahl auf konkrete Vorlagen zuriickzufiithrender
Tableaux vivants von einer tiefergehenden Funktion, die sie im Film zu
erfiillen hatten. Die Schliisselposition kommt dabei eindeutig der Nach-
stellung des allbekannten ganzfigiirlichen Portrits Heinrich VIIL., die im
folgenden genauer zu untersuchen sein wird.

8 Hans Holbein d. J. war in der Zeit von 1537 bis zu seinem Tod 1543 Hof-
maler Heinrichs VIII.
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Charles Laughton und das Portrat

Der erste Auftritt Charles Laughtons als Heinrich VIII. ist auf einen
Uberraschungseffekt hin angelegt: Mit einem harten Montageschnitt
wechselt die Einstellung von einer der Hofdamen (Catherine Howard;
Heinrichs spétere Ehefrau), die die Heiratspolitik des Konigs verspottet,
zu dem bereits im Tiirbogen des Saals stehenden Heinrich alias Laughton
(Abb. 11).

Abb. 10: links: Hans Holbein d. J. — Heinrich VIII., Fragment (1537,
National Portrait Gallery, London); rechts: Unbekannt —sog. »Walker’s
Heinrich VIIIL.« (1667, The Walker Art Gallery, Liverpool)

Mit der Uberraschung der ertappten Hofdame korrespondiert die Uberra-
schung des Zuschauers, der im Auftritt des Konigs das nachinszenierte
Portrdt des Herrschers wiedererkennt, das Holbein in England so be-
rithmt machte und von zahlreichen Malern kopiert und immer wieder neu
interpretiert wurde (Abb. 10). Fiir einen Moment gefriert die Einstellung
zu einem Kader, womit der Gemaildereferent in das Filmbild kolportiert
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und die Differenz dieses spezifi-
schen Bildes zu den anderen Be-
wegungsbildern des Films ausge-
stellt wird. ’

Die Markierung der Diffe-
renz ist zuriickhaltend gestaltet,
doch ist sie deutlich genug, um
Beziiglichkeiten zu dem auBerfil-
mischen, dem realen Bild herzu-
stellen. Bevor die Bewegung in-
nerhalb des Filmbildes wieder
einsetzt, hat der Zuschauer aus-
reichend Zeit, sich der Ahnlich-
keit zwischen dem Schauspieler
und der Figur des Konigs zu ver-
gewissern. Wie ein KoloB, mit
durchgedriickten Knien und breit-
beiniger Stellung prisentiert sich
Laughton ganz in der Positur des
Holbeinschen Heinrich VIII. Sei-
ne méchtige korperliche Erschei-
nung wird unterstiitzt durch die
schweren Kleider — auch sie dem
Vorbild im Detail nachempfun-
den —, die seine Figur in der Brei-
te betonen. Die rechte Faust in
die Hufte gestemmt, die linke
Hand am Dolch, so ist der filmi-
sche Heinrich VIII. ganz in der
Entsprechung zum Gemilde ein
Inbegriff an Kraft und Potenz. In
seiner breitbeinigen, >geerdeten<
Haltung verbindet sich die impe-

riale Macht mit der Metaphorik
eines Heroen, die gleicherweise an
die Darstellungen des hl. Georg

Abb. 11: HENRY VIII — Heinrich VIII.
(Laughtons Tableau-vivant-Sequenz,
Stills)

wie an die des richtenden Erzengels Michael als Ritter erinnert. Diese
dem Gemalde eigene Ikonographie stellt eine Herausforderung an die in-
terpretatorische Leistung des Schauspielers Laughton, der von nun an

9  Unter Kader ist ein Einzelbild, ein Standbild oder auch Photogramm (nicht
zur Wiedergabe im Film gedacht), zu verstehen. Die Aufzeichnung und
Wiedergabe erfolgt mit zumeist 24 solchen Bildern pro Sekunde.
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versuchen wird, dem Holbeinschen Herrscherentwurf in foto und iiber
den gesamten Film hinweg zu gentigen.

Die Dramatik, die das plotzliche Erscheinen und das bewegungslose
Verharren des Schauspielers in dieser Pose erzeugen, ist eine Anleihe aus
der theatralen Auftrittsrhetorik, die Laughton durchaus geldufig sein
mufte. Denn, bevor Alexander Korda ihn zum Film brachte, war Laugh-
ton ein bekannter Theaterdarsteller, und so ist auch seine Schauspiel-
kunst stark an die der Biihne orientiert, was wiederum in der Entste-
hungszeit des Films eine iibliche Praxis war.'"” Auf die Theaterbiihnen
verweist auch die rdumliche Situation des Hintergrundprospekts. Man
begegnet hier erneut den Wulffschen »Loci«, jenen bereits erwéhnten
spezifischen Einheiten von Raum und Zeit, deren Struktur auf einem
bithnenhaften Bildaufbau basiert. Signifikant ist beispielsweise der du-
Berst schmale Raum, den Heinrich im Tiirbogen stehend einnimmt. In
diesem Fall ist sie eine geradezu wortliche Reflexion der Raumverhalt-
nisse im Portrédt, zumal der im Hintergrund héufig reduzierten Portritko-
pien. Von wenigen Aullenaufnahmen abgesehen, arbeitet Korda kaum
mit ausgepragter Tiefendimension des Filmbildes, sondern hauptséchlich
mit Staffelungen von Réumen und Uberschneidungen von Blickachsen,
was zeitweilig an die niederldndischen Raumschachtelungen in der Gen-
remalerei des 17. und 18. Jahrhunderts denken 148t, und was spater bei-
spielsweise in Filmen von Alfred Hitchcock eine Rolle spielen wird."
Vergleichbar ist die geometrische, segmentartige Grundkonstellation, die
in HENRY VIII zusitzlich durch die in Requisiten sparsame Gestaltung
der Handlungsrdume hervorgehoben wird. Auch hier sind es die Tiir-
fluchten und Tiirdurchblicke, die Uberginge zwischen den einzelnen
Kammern bilden und die Handlungsrichtung vorgeben.

Auf die Besonderheit des Laughton-Tableau-vivant hat Kordas ame-
rikanische Vertriebsfirma Unifted Artists bereits in dem von ihr anléBlich
der Premiere herausgegebenen Presseheft hingewiesen. Dort heilit es:
»[...] a comparison of Laughton as Henry VIII with Holbein’s famous
portrait of the king reveals an uncanny resemblance.«'* Bemerkenswert
ist dabei die Verwendung der Bezeichnung »uncanny« (unheimlich) bei
einem gleichzeitigen Verzicht auf jene Begriffe wie »Tableau vivant«
oder »Living Picture«, die pridestiniert wiren, das tatsichliche Ahnlich-
keitsverhéltnis zum Ausdruck zu geben. Auffillig ist auch der ausdriick-
liche Verweis auf das Originalportrét von Holbein. Auch Charles Laugh-

10 Vgl. Walker, Greg (2003): The Private Life of Henry VIII, The British
Film Guide 8, London: I.B. Tauris, S. 14ff.

11 Zum Beispiel in dem Film THE PARADINE CASE (Der Fall Paradin, USA
1947); hierzu vgl. Barck, Joanna (2004), S. 181-202.

12 United Artists (1933): The Private Life of Henry VIII, Press Book.
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ton, der in die Gestaltung des Films sehr engagiert war, und Vincent
Korda, der fiir Settings zustdndige Bruder des Regisseurs, sparten nicht
mit pressewirksamen Hinweisen auf ihre ambitionierte Verwendung von
Originalgemélden und architektonischen Anleihen aus dem Hampton
Court Palace, dem heute noch erhaltenen Palast Heinrich VIII.:

I cannot quite say how I got my conception of Henry VIII... I suppose I must
have read a good deal about him, but for the rest I spent a lot of my time walk-

ing around the old Tudor Palace at Hampton Court [...]."°

Laughtons héufige Besuche der National Portrait Gallery und der Royal
Collection in Hampton Court, wo er vor den Gemélden, insbesondere der
Kartonagezeichnung von Holbein, die Inspiration fiir seine filmische
Umsetzung der historischen Figur suchte, waren kein Geheimnis. Ganz
im Gegenteil gehorten sie zu den gern erzdhlten Anekdoten, zumal wenn
es dabei um das Portrdt Heinrich VIII. und den Schauspieler selbst ging.
So soll eine kleine Figurine mit dem Konterfei Heinrich VIII., die im Ho-
telzimmer des Regisseurs stand, ausschlaggebend fiir die Realisation des
Films geworden sein. Diese mythenbildende Anekdote gehérte zu den
favorisierten Geschichten Kordas.

Fest steht, daB, wie Walker richtig herausstellt, Heinrich VIII. wahr-
scheinlich immer noch zu den bekanntesten historischen Personlichkeiten
gehort:

Henry VIII is, arguably, England’s best-known historical figure, and probably,
as the historian Sir Geoffrey Elton once claimed, the only English king identifi-
able from his silhouette alone.'*

Mit den unzéhligen zeitgendssischen (1930er) Reproduktionen des Herr-
scherportrits und der einiger seiner Ehefrauen erweiterte sich der Wir-
kungskreis der Gemélde bis hin zu ihrer Funktion als genuine Bilddoku-
mente, deren Evidenz nicht nur durch die Tatsache ihrer historischen Ori-
ginalitdt, sondern auch durch ihre Popularitit fundiert war, worin kein
Widerspruch empfunden wurde.

Wollte man wie im Fall von HENRY VIII — und das trotz seiner bur-
lesken Szenen — einen historisch glaubwiirdigen Biopic schaffen, so war
es unmoglich, die Figur des Konigs abweichend von Holbeins Gemélde
zu inszenieren. Denn tiber die Authentizitét des Films entschied nicht al-
lein die Umsetzung von beglaubigten, zumeist schriftlichen Dokumenten,

13 Charles Laughton im Interview fiir den »Daily Express«, hier zitiert in
Walker (2003), S. 21.
14 Ebd, S. 18.
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die den meisten Zuschauern unbekannt waren und die im Ubrigen kaum
dem selbstgesteckten Ziel, das Privatleben des Konigs zu enthiillen, hét-
ten gentigen kénnen. Um dem Zuschauer einen >realen< Eindruck von der
erzdhlten Historie zu vermitteln, bedurfte der Biopic zuallererst Bilder,
die ihm als visuelle Headlines dienten; nicht die Darstellung von iiber-
priifbaren Fakten als vielmehr ein historisch anmutendes Stimmungsbild
war von Bedeutung. Fiir die Biopics Hollywoods konstatiert George F.
Custen:

[...] Hollywood films are believed to be real by many viewers. They represent
[...] not a concrete illustration of history, a literal recapitulation of physical
cause and effect, but rather types of behaviour and explanation that comprise
the categor