Ehe der Film auftrat, gab es Photo-
biichlein, deren Bilder, durch einen
Daumendruck schnell am Beschauer
voriiberflitzend, einen Boxkampf
oder ein Tennismatch vorfihrten; es
gab die Automaten in den Bazaren,
deren Bilderablauf durch eine Dreh-
ung der Kurbel in Bewegung gehalten
wurde.

Walter Benjamin, Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Repro-
duzierbarkeit!

EINLEITUNG.
ZEITTHEORETISCHE UND TECHNISCHE
VORUBERLEGUNGEN

Schon vor Erfindung des Films kiindigte sich eine neuartige Wahrneh-
mungsform an, welche unser Verstidndnis natiirlicher Phdnomene und
Abldufe grundlegend verdndern sollte. Der Film vollendete und biindelte
technisch nur, was bereits mit dem Daumenkino, der Momentfotografie
und vielen anderen optischen Geriten begann: die Aufzeichnung von
Vorgéngen und deren gezielte temporale Manipulation.

Mit den von Walter Benjamin erwihnten >Fotobiichlein< hatte man
buchstéblich die Zeit »in der Hand«. Was hier begann, als Abweichung,
als witziger Trick, war ein spielerischer Vorldufer der heutigen Zeitraf-
fer- und Zeitlupenkinematografie.”

Dieses vage Verhiltnis gegeniiber den dargestellten Vorgéngen blieb
auch in den ersten Jahrzehnten der Filmgeschichte noch erhalten, weil
sowohl die Kameras als auch die Projektoren mit einer Kurbel bedient
wurden.?

1 Im folgenden Text zitiere ich nach der amerikanischen Konvention.
Lediglich die Schriften Walter Benjamins werden abweichend davon
angegeben, weil auf sie haufig zuruckgegriffen wird. Das obige Zitat
stammt aus Benjamin (Gesammelte Schriften (GS) VII.1: 378).

2 Wie Zglinicki berichtet, hat es diese Abblatterbiichlein schon 1760 ge-
geben, sie wurden jedoch erst zum Ende des 19. Jahrhunderts von
dem Berliner Unternehmer und frithen Filmemacher Max Skladanowsky
wiederentdeckt (Zglinicki 1986: 66, siehe dazu auch Zglinicki 1956:
125 f.).

3 Die frihen Gerate zur Darstellung bewegter Bilder arbeiteten noch
nach dem -Daumenkinoprinzip<, in ihnen wurden Fotografien durch
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Es hing letztlich von der Willkiir der Kameraleute und der Vorfiihrer
ab, mit welcher Geschwindigkeit die Szenen projiziert wurden. »Ein
Schauspiel braucht ein gewisses Tempo der Vorfithrung, um seine Wir-
kung restlos entfalten zu konnen. Dreht der Vorfiithrer zu schnell vor,
verzerren sich die Gebérden, grimmasieren die Gesichter. Fiihrt er zu
langsam vor, ersterben die Bewegungen in einer t6tlichen Langeweile,
berichtet Max Mack in »Die zappelnde Leinwand«< (Mack 1917: 127).

Erst das Aufkommen von Filmmusik und die Einfithrung des Ton-
films machten eine synchrone Wiedergabe notwendig. Nur weil seit den
dreifiiger Jahren Elektromotoren das Filmband gleichmiBig transportie-
ren, haben wir uns an eine normierte Filmgeschwindigkeit gewohnt.

In den letzten Jahrzehnten konnte man im Dokumentarfilm, im nar-
rativen Spielfilm, im Experimentalfilm, im Videoclip und auch in der
Werbung beobachten, wie FilmemacherInnen begannen, das fest gefligte

Drehen an einer Kurbel abgeblattert und so in Bewegung versetzt, so
in Oskar Messters >Kosmoskop< und im beriihmten Mutoskop (Messter
1936: 60 f.; Zglinicki 1986: 66 f.). Die Bilderfrequenz wahrend der
Aufnahme sowie bei der Filmvorfiihrung schwankte bis in den Zeiten
des Lichttons, also 1927, stark (zum Tonfilm siehe Zglinicki 1986: 150-
170). Es gab zu Beginn der Kinematografie noch keinerlei Normierung
der Bildfrequenzen, auch wurden die Kameras und Projektoren noch
per Kurbel bedient, so dass ein gleichmafiger Lauf vom Geschick des
Kameramanns und des Vorfiihrers abgehangen haben dirfte. Filmpio-
nier und Entwickler Oskar Messter schreibt dazu (Messter 1936: 25-
26): »Die Bildfrequenz betrug bei den ersten mir zur Verfligung ste-
henden Edison-Filmen 46 Bilder in der Sekunde. Bei meinen eigenen
Filmen legte ich die Bildfrequenz bereits im Jahre 1896 auf 18 per Se-
kunde fest. Ab 1902 arbeitete ich bei meinen ersten Tonbildern mit 20
per Sekunde. Aber diese -hohe< Vorfiihrungsgeschwindigkeit beman-
gelten meine Abnehmer, und ich muBte damals aus wirtschaftlichen
Griinden auf das allgemein eingefiihrte Tempo von 18 per Sekunde
auch fiir meine Tonbilder zuriickkehren. Etwa im Jahre 1919 hatte es
sich eingebiirgert, die Filme mit 30 und 40 Bildern in der Sekunde vor-
zufilhren, d.h. man sah alle Vorgange um das Doppelte zu schnell. Der
Grund hierfir lag in dem Wunsch der Kinotheaterbesitzer, dem Publi-
kum wahrend einer Vorstellung moglichst viel zu bieten. Jahrelang hat
man dann auf diese Weise in einer Vorstellung zwei lange Spielfilme
gezeigt, und damit das Kino in MiBkredit gebracht. Gegen diese Unsit-
te bin ich wiederholt eingetreten, unter anderen 1926 auf dem Pariser
Internationalen Kinokongre und in meinem, in der Deutschen Kino-
technischen Gesellschaft am 18. Januar 1928 gehaltenen Vortrag -Zur
Frage der Vorfuihrungsgeschwindigkeit<, in dem ich auch auf den Wert
einer Tempo-Normung aus wirtschaftlichen Griinden hinwies. (Kino-
technik vom 3. Februar 1928.) Mein Vorschlag ging dahin, das Normal-
tempo auf 24 Bilder in der Sekunde festzulegen. Es ist dies dasselbe
Tempo, welches tatsachlich fiir die Ende des Jahres 1928 erschiene-
nen Tonbilder als Normaltempo eingefiihrt und bis heute beibehalten
wurde. «
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Verhiltnis zur Zeit wieder in Frage zu stellen.* Sie kniipften damit eben
an jene Vorldufertechniken des Kinos an, die Benjamin erwihnt. Eine
Vielzahl von Zeitraffer- und Zeitlupenfilmen entstanden, allen ist ihnen
gemein, dass sie dem Zuschauer eine neuartige Form der Zeiterfahrung
vermitteln.

Die vorliegende Studie geht dieser historischen Entwicklung der Ver-
fahren in Einzelanalysen nach. Dabei betrachte ich die Zeitraffung und
Dehnung als neuartige dsthetische Phdnomene, die sich aus der Anwen-
dung einer bestimmten filmischen Technik, ndmlich der Erniedrigung
bzw. Erhéhung der Aufnahmefrequenz, ergeben. Zwar ist diese Technik
eine notwendige Bedingung dafiir, dass Filmemacherlnnen Vorginge
und Prozesse auf eine neuartige Weise aufzeichnen konnen, aber deren
Beschreibung reicht nicht aus, um die dsthetische Wirkung der Aufnah-
men zu verstehen.

Die Manipulation des zeitlichen Mafistabs formt die Phdnomene um,
sie bringt hinter den gewdhnlichen Vorgingen liegende Strukturen zum
Vorschein und erschlieft uns neue Bereiche. Diese Neuordnung des
Sinnlichen durch die Verfahren ist der eigentliche Untersuchungsge-
genstand.’

Vorwegnahmen der Raffung und Dehnung finden sich schon in
Aristoteles’ Zeittheorie und in Etienne Bonnot de Condillacs Gedanken-
experimenten. Auch Gottfried Wilhelm Leibniz,® Arthur Schopenhauer,7

4 Ich gehe in dieser Untersuchung nicht auf die Differenz zwischen ki-
nematografischem Bild und der Videoaufzeichnung desselben ein. Als
Untersuchungsgegenstand lagen mir in den meisten Fallen die Werke
lediglich auf Videoband vor. Korrekterweise miisste man diese Auf-
zeichnungen als Bilder zweiten Grades, namlich als Abbilder des Kino-
bildes, auffassen und fragen, wie sehr dieser zusatzliche Medienwech-
sel die Rezeptionsform und Aussagekraft andert. Dies allerdings hatte
einen erheblichen und in diesem Rahmen nicht zu leistenden Mehrauf-
wand bedeutet. AuBer im Falle von Richard Attenboroughs >Private Li-
fe of the Plants<, Alexander Kluges TV-Produktionen, Bill Violas Film
>Deserts< und Jean-Luc Godards >Wahre Geschichte des Kinos< wurden
in dieser Untersuchung lediglich urspriinglich fur das Kino produzierte
Filme untersucht.

5 Asthetik wird daher im griechischen Sinne als aisthesis, als Sinnes-
wahrnehmung, verstanden. Betrachtet werden die Veranderungen,
welche die technische Durchdringung der Wahrnehmung verursacht.

6 Siehe dazu Leibnizens Ausfuihrungen im 57. Abschnitt seiner -Monado-
logie<: »Und wie ein und dieselbe Stadt, von verschiedenen Seiten aus
betrachtet, ganz anders und wie perspektivisch vervielfacht erscheint,
so kommt es auch, daB durch die unbegrenzte Vielheit einfacher Sub-
stanzen es gleichsam ebenso viele verschiedene Welten gibt, die den-
noch nichts anderes sind als Perspektiven der Einen, entsprechend den
verschiedenen Blickpunkten jeder Monade« (Leibniz 1985: 123).

7 Hier ist vor allem Schopenhauers Versuch zu nennen, samtliche Ablau-
fe der Natur teleologisch, als Wille, zu interpretieren. Siehe dazu sei-
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Friedrich Nietzsche® und Henri Bergson® bereiteten mit ihren Schriften
eine solch neuartige Wahrnehmungsform vor. Wissenschaftler, die Mut
zur Spekulation hatten, bedienten sich dieser Form schon theoretisch, be-
vor sie technisch realisiert werden konnte. So hatte Charles Darwin be-
reits geahnt, welche Beobachtungsméglichkeiten sich der Botanik und
Pflanzenphysiologie er6ffnen wiirde, séhe man denn das Pflanzenwachs-
tum und deren Tropismen in geraffter Zeit.'’

Geschichten Voltaires und Hans Christian Andersens basieren ent-
weder auf der zeitlichen Raffung oder diese ldsst sich in einigen der
Schilderungen nachweisen. Das Tagebuch, der Reisebericht, der Ent-
wicklungsroman sind literarische Formen, in denen Lebenszeit — berich-
tete oder fiktive — verfiigbar gehalten wird. In vielen Erzdhlungen und
Romanen, so in Gottfried Kellers »Der griine Heinrich<'!, finden sich
dariiber hinaus Beschreibungen geraffter Zeit.

ne Schrift >Der Wille in der Natur< und sein Werk -Die Welt als Wille
und Vorstellung< (Schopenhauer 1988a, 1988b).

8 In den nachgelassenen Schriften heiBt es: »Dem wirklichen Verlaufe
der Dinge muB auch eine wirkliche Zeit entsprechen, ganz abgesehen
von dem Gefiihle langer kurzer Zeitraume, wie sie erkennende Wesen
haben. Wahrscheinlich ist die wirkliche Zeit unsaglich viel langsamer
als wir Menschen die Zeit empfinden: wir nehmen so wenig wahr, ob-
schon auch fir uns ein Tag sehr lang erscheint, gegen denselben Tag
im Gefiihl eines Insekts. Aber unser Blutumlauf konnte in Wahrheit die
Dauer eines Erd- und Sonnenlaufs haben. - Sodann empfinden wir uns
wahrscheinlich als viel zu groB und haben darin unsere Uberschitzung,
daB wir ein zu groBes MaB in den Raum hineinempfinden. Es ist mog-
lich, daB alles viel kleiner ist. Also die wirkliche Welt kleiner, aber
viel langsamer bewegt, aber unendlich reicher an Bewegungen als wir
ahnen« [Im Original teilw. gesperrt gedr., Anm. A.B.] (Nietzsche 1988:
513). Siehe dazu auch Nietzsche (1988: 306).

9 Bergson schreibt 1896 in -Materie und Gedachtnis<: »Kdnnen wir uns
z.B. nicht vorstellen, daB die Unreduzierbarkeit zweier wahrgenom-
mener Farben hauptsachlich an der engen Dauer liegt, in die die Billi-
onen von Schwingungen zusammengezogen sind, welche sie in einem
unserer Augenblicke ausfiihren? Wenn wir diese Dauer strecken, d.h.
sie in einem langsameren Rhythmus leben konnten, wirden wir dann
nicht in dem MaBe wie sich dieser Rhythmus verlangsamte sehen, wie
die Farben verblaBten und sich zu sukzessiven Eindriicken verlanger-
ten, welche zwar noch gefarbt waren, aber mehr und mehr bereit,
mit reinen Schwingungen zu verschmelzen?« (Bergson 1964: 208).

10 Darwin hat sich in einigen Artikeln mit diesem Phanomen beschaftigt,
welches er >paraheliotropism< nennt, in dem kurzen Text -Movements
of Plants« schreibt er: »The leaves of some plants, when brightly illu-
minated, direct their edges towards the light; and this remarkable
movement | have called paraheliotropism« (Darwin 1977a: 225) Siehe
dazu auch Darwins Artikel -The Movements of Leaves< (Darwin 1977b).

11 Eine Schilderung aus Kellers Roman -Der griine Heinrich< zeigt dies be-
sonders pragnant: »Das Kirchendach versank nach und nach in grauen
Schatten, das Licht klomm an dem Tiirmchen hinauf, bis es zuletzt nur
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Diese Autoren haben die dsthetischen Mdoglichkeiten der Verfahren
durchdacht, ohne diese technisch zur Verfligung zu haben, sie nahmen in
ihrer Phantasie eine Wahrnehmungsform vorweg, wie sie anschaulich
erst der Film realisieren konnte. Als exponiertes Beispiel hierfiir wird
Karl Ernst von Baers Rede von 1860, »Die Abhéngigkeit unseres Welt-
bilds von der Lange unseres Moments«, analysiert. Wie ich am Beispiel
von Ernst Mach und seinem Sohn Ludwig Mach darlege, entstehen die
ersten Anordnungen zur kinematografischen Raffung eben aus solcherart
Spekulationen.

Zu Zwecken der wissenschaftlichen Untersuchung, vor allem der
Botanik, der Physiologie, der Medizin werden die ersten Apparaturen
entwickelt, welche Vorginge aufzeichnen und diese zeitlich stauchen
bzw. dehnen konnen. Eine prominente Rolle kommt in diesem Zusam-
menhang dem Chronofotografen Eadweard Muybridge zu, der 1884 bis
1886 mit seinen Experimenten an der Universitdt Pennsylvania das Prin-
zip des Films mit Mitteln der Fotografie vorwegnahm (Kapitel 1.1).
Technisch und &sthetisch war Muybridge seiner Zeit weit voraus, als er
Vorginge homogen durchstrukturierte und durch Verinderung der Auf-
nahmeintervalle diese dehnte und raffte, Zeit wurde dadurch zu einem
verdnderbaren Parameter.

Muybridges Serien sind aber auch in anderer Hinsicht interessant, sie
sind bereits frithe Versuche, eine Narration quer {iber eine Serie hinweg
auszubilden. Er verwendete die Chronofotografie sowohl zur wissen-
schaftlichen Analyse von Bewegungsvorgingen als auch als neue Form
des Erzdhlens. Muybridge rekonstruierte nicht nur Abldufe mittels der
Fotografie, er war auch um die lebendige Darbietung bemiiht und reani-
mierte die stillstehenden Ansichten mit dem Zoopraxiskop wieder, so
dass sich kontinuierliche Abldufe zeigten, die das damalige Publikum
unterhielten. Seine sich in den Fotoserien artikulierende Zeitvorstellung
wird ausfiihrlich dargelegt und in Kapitel 1.1.6 mit der Etienne-Jules Ma-
reys in Bezug gesetzt. Mit dem Leipziger Pflanzenphysiologen Wilhelm
Pfeffer finden die kinematografischen Untersuchungen von Wachstums-
vorgédngen einen frithen Ort in der Biologie. Seine 1898 entwickelten
Studien werden als Beispiel fiir die wissenschaftliche Anwendung des
Zeitraffers herangezogen (Kapitel 1.4.2).

Mit Leni Riefenstahls umstrittenen Olympiafilmen (1936/1938) wird
in Kapitel 1.5.1 vorgestellt, wie sich aus den inszenierten Miniaturen
Muybridges ganze Dramaturgien bildeten. In diesen wird die Zeitlupe

noch auf dem goldenen Wetterhahne funkelte [...]« (Keller 1972:
26). Voltaire beschrieb die Veranderung der Dimensionen in seiner Ge-
schichte -Mikromegas< (Voltaire 1997), Hans Christian Andersen im
Marchen ->In Jahrtausenden- (Andersen 1996a).
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konsequent zur Umformung von Bewegung und zu deren Heroisierung
eingesetzt.

Auch die Raffung bricht die Beziechung zum abgebildeten Gegen-
stand auf und kann deshalb als neue Erzdhlform benutzt werden. So sub-
jektivieren Arnold Fanck und Georg Wilhelm Pabst mit dem Zeitraffer
die Natur und finden in »Die weile H6lle vom Piz Palii< (1929/1935)
psychische Erlebnisformen in der gerafften Landschaft wieder. Georges
Rouquier bildet in »Farrébique« (1946) eine auktoriale Erzéhlinstanz
durch die Zeitraffung aus.

Ein groBes Publikum finden die Verfahren auch heute noch im Na-
turfilm, weshalb in Kapitel 1.6 einige Einsatzformen vorgestellt werden.
Wie ich zeige, wird die Umformung der Zeit im Wesentlichen als Eye-
catcher eingesetzt, sie karikiert und akzentuiert Bewegungen und Bewe-
gungsstile, James Algars >True Life Adventures< der fiinfziger Jahre,
Claude Nuridsanys und Marie Pérennous >Microcosmos. Le peuple de
I’herbe< (Mikrokosmos. Das Volk der Griser<) (1995) und David Atten-
boroughs >The Private Life of Plants< (Das geheime Leben der Pflan-
zen«) (1995) dienen hier als Untersuchungsgegenstand.

Wie ich mit Roman Ingardens Terminus der >Zeitperspektive« darle-
ge, perspektivieren diese Filme die Zeit durch die Raffung und Dehnung,
ghnlich wie das beim Raum mit optischen Linsen und Karten seit Jahr-
hunderten schon iiblich ist. Sie bringen uns damit in ein relatives Ver-
héiltnis zur Zeit. Indem der Maf3stab der Bewegungen in diesen Aufnah-
men frei variiert wird, fithren sie die Wahrnehmung tiber sich selber hin-
aus. Bekannte Objekte und Dinge erscheinen in einer ungewohnten Be-
wegungstypik, fiir die uns Kriterien zur Einordnung fehlen. Es gibt man-
nigfache Moglichkeiten, auf diese Irritation der gewoéhnlichen Wahr-
nehmung zu reagieren.

Die im ersten Teil dieser Arbeit beschriebenen Filme integrieren die
ungewohnlichen Ansichten als neuartige Ausdrucksformen in die filmi-
sche Narration, sie kontextualisieren sie als Effekte, iiberraschende Mo-
mente. In dem Umgang mit den Verfahren zeigt sich exemplarisch, wel-
chen Bezug diese Filme gegeniiber dem Abgebildeten — und gegeniiber
der Natur — haben. Fiir jede noch so ungewohnliche Aufnahme, sei es die
eines Sportlers, der in Zeitlupe sich kaum zu bewegen scheint, sei es die
zeitgeraffte Ansicht der aufgehenden Sonne, halten diese Filme sofort ei-
ne Erklarung parat. Sie iibergehen damit genau jenes Moment in den
Aufnahmen, welches herauszustellen sich lohnte, ndmlich zu zeigen wie
fremd die gewdhnliche Natur im zeitgerafften und gedehnten Film er-
scheint. Was als Verdeutlichung und Explizierung ohnehin bekannter
Vorginge gedacht ist, beispielsweise bei Attenborough, erweist sich oh-
ne den Off-Kommentar als hochst abstrakte und in sich unverstindliche
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Form der Darbietung. Und James Algar nutzt die zeitliche Dehnung und
Streckung sogar dafiir, Bewegungsablaufe zu karikieren, weshalb ich in
diesem Kapitel von temporalen Karikaturen spreche. Er nutzt sie in Ana-
logie zur zeichnerischen Verfremdung und arbeitet mit diesen Verfahren
jene Bewegungsmomente heraus, welche normalerweise nur andeutungs-
weise im Bewegungsablauf erscheinen wiirden. Der urspriingliche Stil
sich bewegender Tiere und wachsender Pflanzen wird so stark tiberstei-
gert, dass nurmehr eine groteske und unwirkliche Bewegung erscheint.
Die Neuartigkeit der durch die Zeitraffung und Dehnung gewonnen Ein-
sichten wird mit diesem Gestus jedoch iibergangen und damit auch eine
Chance, das Medium zu begreifen, vertan. Dennoch muss man konstatie-
ren, dass so eine weite Ausdifferenzierung narrativer Formen entstanden
ist.

Wie ich in einem kritischen Restimee durch Gegeniiberstellung von
Siegfried Kracauers und Walter Benjamins Position zeige, besitzen die
zeitgerafften und gedehnten Ansichten eine verborgene zweite Bedeu-
tungsschicht, die sich erst zeigt, wenn die FilmemacherInnen bereit sind,
ihre realistische Haltung in Frage zu stellen und das filmische Bild nicht
als Abbild zu denken, sondern dieses als neuartigen Zugang zur dufleren
Welt verstehen.

Natur dient den Filmen im ersten Teil der Arbeit als Gegenstand, als
ein fest umgrenzter Bereich, der jenseits des Films liegt und welchen der
Film nicht verdndert, auf den er hochstens hinweisen kann. Andere Be-
deutungen von Natur, Physis, Natur als Eigenschaft, die nur bestimmten
Bereichen zukommt, als sich selbst produzierende und reproduzierende
Form, als Wachstum, selbstgesteuerte Bewegung, gemeinhin das, was in
der philosophischen Tradition mit natura naturans beschrieben wird,'
iibergehen diese Filme. Im Gegensatz dazu sind die im zweiten Teil der
Arbeit behandelten Werke sensibel fiir genau jene Transformationen, sie
achten auf neuartige Bewegungs- und Wachstumsformen und ziehen die
Konsequenz, dass der Film — also unsere Sichtweise — mitbestimmt, was
als Natur gilt.

Wie ich mit Benjamins Theorem der anderen Natur zeige, kann die
so gefasste Natur auch eine Stadt, der Mensch, zivilisatorische Konglo-

12 Hier ist vor allem Schellings >Einleitung zu dem Entwurf eines Systems
der Naturphilosophie< (1799) zu nennen, in dem es heiBt: »Die Natur
als bloBes Produkt (natura naturata) nennen wir Natur als Objekt (auf
diese allein geht alle Empirie). Die Natur als Produktivitat (natura
naturans) nennen wir Natur als Subjekt (auf diese geht alle Theorie)«
[im Original teilw. gesperrt gedr., Anm. A.B.] (Schelling 1977: 284).
Siehe dazu Gernot Bohmes Ausfiihrungen in -Natiirlich Natur< (1992:
30 f.). Bohme spricht, um diese Physiognomie der Natur beschreiben
zu konnen, auch von Charakteren der Natur (Bohme 1992: 62 f.).
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merate und mehr sein, weil sich in diesen Motiven eben jene Typik zeigt,
die man als natiirlich bezeichnet. Es findet sogar ein wechselseitiger Be-
zug des als sicher geglaubten Bereichs von Natur mit jenen Formen statt.
In Benjamins Schriften finden sich vielerlei von Beobachtungen und the-
oretischen Erorterungen, welche dieses Phdnomen beschreiben helfen, in
»Das Paris des Second Empire bei Baudelaire< heifit es (Benjamin, GS
1.2: 565):

Denn die Menge ist in der Tat ein Naturspiel, wenn man den Ausdruck auf
gesellschaftliche Verhaltnisse libertragen darf. Eine StraBe, eine Feuers-
brunst, ein Verkehrsungliick versammeln Leute, die als solche von klas-
senmaliger Bestimmtheit frei sind. [...] Diese Ansammlungen haben viel-
fach nur statistische Existenz.

Was in der Naturwissenschaft {iblich ist, die Ubertragung von Modellen
von der unbelebten auf die belebte Natur, wird in diesem Beispiel litera-
risch nachvollzogen. Benjamin sucht mit sprachlichen Bildern die Um-
welt nach Analogien, dhnlichen Verteilungen und Mustern ab. Eben jene
Perspektive auf die Dinge kann auch mit dem Zeitrafferverfahren und der
Zeitlupe eroffnet werden. Wie ich am Beispiel von Alexander Kluges
»Die Patriotin< (1979) und seinen Fernsehmagazinen zeige (Kapitel
II1.1), erschlieBt sich so ein ganzes Feld von Bedeutungen neu, vor allem
dann, wenn sich Zeitformen iiberlagern. Weil wir unwillkiirlich eine Au-
Bensicht auf die Phdnomene einnehmen, kénnen sich ungewohnte Bezii-
ge und Sichtweisen ausbilden. So erweitert der Film das, was als Natur
gilt. Er bildet sie nicht ab, sondern erzeugt sie, filmisch. Der Film spie-
gelt die Formen der Natur in die Zivilisation hinein und l4sst jene selbst-
bewussten Errungenschaften der Rationalitét, wie den Verkehr, als etwas
Uraltes erscheinen. Metaphern wie die des fliefenden Verkehrs, die Rede
von den Verkehrsadern einer Stadt bekommen anschauliche Evidenz.
Die klaren Grenzen zur Natur verwischen, und es werden Konventionen
aufgebrochen. In das Spiel von Ferne und Nihe wird mit den optischen
und temporalen Mitteln der Technik eingegriffen, wir konnen Details ki-
nematografisch reproduzieren, zoomen, vergrifiern, beliebig dehnen und
stauchen. Burkhardt Lindner hat diese neuartigen Wahrnehmungsformen
in seinem Aufsatz >Technische Reproduzierbarkeit und Kulturindustrie«
zusammengefasst (Lindner 1985a: 211):

Eine Photographie, eine Zeitlupenaufnahme, eine GroBRaufnahme etwa er-
lauben einen Blick auf menschliche Handlungen, den in dieser Weise nie-
mand vorher hatte tun konnen. Die ersten Reaktionen und theoretischen
Reflexionen auf den Film stimmen denn auch darin lberein, daB der Film
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gewissermafBen die Wirklichkeiten neu erzeugte. [...] Die sowohl chock-
haft wie suggestiv erfahrene Realitatsausstrahlung der neuen Medien laBt
die Grenze zwischen erfahrener Wirklichkeit und technisch reproduzierter
Wirklichkeit verschwimmen.

Walter Benjamin hat dieses neue Verhéltnis, in das uns der Film zur Na-
tur bringt, schon im Kunstwerk-Aufsatz'’ beschrieben. Es geht ihm in
diesem Text nicht nur um die Darstellung des Funktionswandels der
Kunst durch die Moglichkeit technischer Reproduktion, sondern er liefert
bereits den Ansatz zu einem viel weitreichenderen Programm, welches
dieses im Wandel begriffene Verhéltnis von Physis und Mensch neu zu
durchdenken versucht. Die sich wandelnde Erfahrung der Kunst wird,
anders formuliert, zu einem Paradigma fiir die sich wandelnde Naturer-
fahrung im 20. Jahrhundert. Benjamins Begriffe wie den der zweiten
Technik, der These der Verwissenschaftlichung der Kunst, seine Spiel-
theorie, dienen zur Beschreibung dieses Verhiltnisses. Zwei weitere
Theoreme Benjamins, das des Leib- und Bildraums (Kapitel I11.2) und
seine Ausfiihrungen zum Optisch-Unbewussten (Kapitel I11.3) werden im
Schlussteil der Arbeit dazu herangezogen, um weitere Momente der tem-
poralen Neuordnung zu verstehen. Filme Oskar Fischingers (1927),
Morten Skalleruds (1991), Peter Greenaways (1987) und Jean-Luc Go-
dards (1998) dienen als Analysematerial hierfiir. In einem Resiimee wer-
den die Ergebnisse der Arbeit knapp skizziert.

Der Untersuchungskorpus wurde auf die Chronofotografie und do-
kumentarische Filme eingegrenzt, dabei berticksichtigte ich nur jene
Werke, deren Dramaturgie bzw. Darstellungsabsicht auf der Raffung o-
der Dehnung von Zeit beruht. Zeitraffungen in den frithen Slapstick-
Filmen, Actionfilme, Spielfilme, die hiufig Zeitlupensequenzen einbin-
den (beispielsweise Sam Peckinpahs »The Wild Bunch« (1969)), wurden
nicht berticksichtigt. Auch Installationen von Videokiinstlern, der Expe-
rimentalfilm, der Werbefilm und auch Musikvideos konnten aus prag-
matischen Griinden nicht aufgenommen werden.'* Sie hitten den Um-
fang des zu untersuchenden Materials so sehr ausgeweitet, dass eine

13 Dieser Aufsatz liegt in vier stark voneinander abweichenden Fassungen
vor. Ich lege fiir meine Analysen die Fassung, die in den Gesammelten
Schriften Bd. VII.1 abgedruckt ist, zugrunde (Benjamin, GS VII.1: 350-
384). Dies ist die ausfiihrlichste und fiir meine Arbeit ergiebigste Fas-
sung, bei Bedarf und zur Klarung von Begriffen ziehe ich allerdings die
anderen Fassungen mit hinzu. Zur Editionsgeschichte siehe Benjamin,
GS VII.1: 660 ff.

14 Einen Uberblick der Verwendung der Techniken im avantgardistischen
Kino und Experimentalfilm findet sich in Hans Scheugls und Ernst
Schmidts >Subgeschichte des Films«< (1974a; 1974b) und in Amos Vogels
>Film als subversive Kunst« (1997: 76-82).
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Aufarbeitung der Forschungsliteratur nicht mehr hitte geleistet werden
konnen. Diese Genres sind dazu archivarisch derzeit schlecht erschlos-
sen, so dass der zusitzliche Arbeits- und Zeitaufwand zu grofl geworden
wire. Sinnvoll erscheint diese Beschrinkung aber auch, weil die Video-
installation, der Werbefilm, das Musikvideo vollkommen neue mediale
Formen darstellen, die anderen narrativen Regeln folgen als die hier un-
tersuchten Werke. Bei dem Werbefilm wire beispielsweise die besondere
Zeitknappheit zu beriicksichtigen gewesen, bei der Videoinstallation
miisste man die skulpturalen Aspekte in die Untersuchung mit aufneh-
men und bei dem Musikvideo schlieSlich hitte es einer besonderen Be-
handlung der Rhythmik und des auf den Star zugeschneiderten Formats
bedurft. Die meisten der genannten Genres sind erst in den letzten Jahr-
zehnten entstanden und kniipfen unmittelbar an die hier diskutierten Dar-
stellungsformen an, es bleibt daher zukiinftigen Untersuchungen vorbe-
halten, deren Eigentiimlichkeit zu kliren."

Auch haben sich im Laufe der Filmgeschichte verschiedenste For-
men temporaler Raffung und Dehnung ausgebildet, von denen die pro-
minenteste die Montage ist. Im Unterschied zu den von mir untersuchten
Filmen arbeitet die Montage allerdings indirekt, durch sie werden zwei
kontrastierende Ansichten hintereinander gesetzt, welche der Zuschauer
aufgrund von Indizien in einen Zusammenhang bringt.'® Wir wissen
nicht, aus welcher Perspektive und in welchen zeitlichen Abstdnden die
Aufnahmen gemacht wurden, doch weil sie uns in direkter Abfolge pri-
sentiert werden, unterstellen wir den heterogenen Bildern eine themati-

15 Zu fragen ware, warum ein GroBteil der so knappen Werbezeit mit
Spots im Zeitlupenformat gefiillt wird und warum Musikvideos so hau-
fig in Slow-Motion handeln. Reagieren die Medien hiermit auf eine
fortschreitende Beschleunigung der Gesellschaft? Schaffen sie zeitli-
che Refugien, Inseln, die zum Verweilen einladen sollen? Jean-Paul Vi-
rilio hat diese Formen des medialen Integrierens beschrieben, in sei-
nem Aufsatz -Der Film leitet ein neues Zeitalter der Menschheit ein-
heiBt es: »Aus dem Zug- oder Autofenster kann man eine Landschaft
an sich vorlberziehen sehen, und man kann die Kinoleinwand oder
den Monitor so betrachten, als schaute man aus dem Fenster, solange
Zug und Flugzeuge nicht ihrerseits Kinos geworden sind ... Eisenbahn,
Auto, Jet, Flugzeug, Telefon, Fernsehen ... durch die Prothesen des
Reisens verlauft unser ganzes Leben im Zeitraffer, doch wir merken es
gar nicht mehr ...« (Virilio 1993b: 182).

16 Einen Uberblick der frilhen Positionen bietet Franz-Josef Albersmeiers
Sammlung >Texte zur Theorie des Films< (1990), siehe dort insbeson-
dere die Texte Sergej Eisensteins, Wsewolod I. Pudowkins, Grigorij W.
Alexandrows und Boris M. Ejchenbaums. Eine gestalttheoretische In-
terpretation der Montage hat Rudolf Arnheim in -Film als Kunst< ent-
wickelt (Arnheim 1988: 35 f.). Eine Darstellung der unterschiedlichen
Richtungen hat Rudolf Kersting gibt in -Wie die Sinne auf Montage ge-
hen< unternommen (Kersting 1989: 265 ff.).
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sche Nihe. So ist die sich durch die Montage konstituierende Zeit nicht
anschaulich gegeben, sondern sie wird als Ergebnis eines intellektuellen
Aktes vom Zuschauer erst produziert. Als einheitliche Konglomerate er-
scheinen die Kombinationen dem Zuschauer nur deshalb, weil dieser be-
stimmte Konventionen bereits ibernommen hat und diese fortdauernd
auf das gesichtete Material iibertrdgt. Hiervon unterscheiden sich die di-
rekt arbeitenden Verfahren Zeitraffer und Zeitlupe. Die sich in ihnen zei-
gende Zeit ist anschaulich gegeben, die Prozesse laufen kontinuierlich
vor unseren Augen ab und wir miissen keine explizite Ergédnzungsleis-
tung erbringen wie im Falle der Montage. Sie verdndern unser Verhéltnis
zur Zeit viel fundamentaler als diese, weil die zeitliche Manipulation im
einzelnen Bild direkt am Substrat des Dargestellten erfolgt.

Weitere Formen der indirekten Raffung und Dehnung sind die ver-
bale Zuweisung bzw. der Dialog, durch den Zeit auch dargestellt werden
kann. Einige Regisseure, Andrej Tarkowski, Stanley Kubrick, Sergio Le-
one, Michelangelo Antonioni, Theo Angelopoulos wiéren hier zu nennen,
dehnen die Zeit, indem sie Szenen in der Totalen zeigen; andere wieder-
um, Sergej Eisenstein beispielsweise, >raffen< und beschleunigen sie
durch wechselnde Ansichten. Es passiert entweder nichts, Zeit wird >ge-
dehnt«, oder die Handlung wird uniibersichtlich, Zeit wird dann >gerafft«.
Solche Formen der Zeitmanipulation arbeiten stark mit dem Inhalt der
Szenen. Sie entleeren oder fiillen den dargestellten Raum mit Bewegung,
dem Schauspiel und der Narration, was Einfluss auf unser Zeiterleben
hat. AuBerdem spielen diese Filme mit den Wahrnehmungskonventionen,
die sie entweder libersteigern oder enttduschen, aber die so dargebotene
Zeit wird nie perspektiviert, wie es fiir die Zeitraffer- und Zeitlupenauf-
nahmen so typisch ist. In Tarkowskis »>Stalker< (1979) wird Zeit meistens
durch Entleerung des Bildaufbaus, durch Dialogarmut und Ereignislosig-
keit der Handlung gedehnt. Was fiir die Zeitraffung und Dehnung we-
sentlich ist, dass sich namlich eine alternative Zeitanschauung ergibt,
dass Vorginge in ihrer zeitlichen Strukturiertheit verindert werden, fallt
hier notwendig aus.

Mit den Verfahren Zeitraffer und Zeitlupe erschliefit sich der Wahr-
nehmung ein Potential von Ansichten. Mit der Perspektivierung plurali-
siert sich die Zeit, sie bringt die gewohnlichen Einordnungsmuster
durcheinander und weitet so das Spektrum des Wahrnehmbaren radikal
aus. Der Zeitraffer zeigt uns den Vorgang in seiner vollstindigen Struk-
turiertheit, verleiht dieser nur eine akzelerierte Form. Der Mond ging so
unter, wie es uns der zeitgeraffte Film zeigt, nur kénnen wir das in natu-
ra nicht beobachten, brauchen also dieses zauberhafte Instrumentarium
Film dazu, um es nachtriglich zu sehen. Ahnlich verhilt es sich mit der
Zeitlupe, die uns kurze Momente dehnt und in ihrer zeitlichen Geschich-
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tetheit priasentiert. Die Vorginge werden dadurch an unsere Wahrneh-
mung mit ihrem begrenzten Auffassungsvermdgen angepasst und er-
schlieBen sich uns neu; sei es dadurch, dass wir einen Uberblick gewin-
nen — wie im Zeitraffer — oder dadurch, dass wir retrospektiv Zeit zu de-
ren Beobachtung bekommen — wie bei der Zeitlupe. Die Kamera dehnt
und rafft fiir uns Vorgénge und Bewegungen, damit wir Zeit haben, sie —
in Phantome verwandelt — zu beobachten.

Der Film ist ein ungeheures Mittel, Reservoire von Zeit zu erschlie-
Ben und die Aufmerksamkeit auf unbeobachtbare Vorginge zu lenken.
Ein so einfacher Eingriff wie die Beschleunigung des Films bei der Auf-
nahme erschlieft uns Aspekte, auf die wir niemals achteten, alltdgliche
Vorginge wie das Einschiitten eines Glases Wasser oder das Wachsen
einer Tulpe werden zu wundersamen Ereignissen, welche die Alltagslo-
gik auf die Probe stellen. Die Zeit dehnt sich, und das gespensterhafte
Bild lasst das sicher geglaubte Verhiltnis des Zuschauers zur dufleren
Welt ein wenig erzittern, er bleibt im Kinosaal mit einer Reihe von Fra-
gen zuriick, die er nur unvollstindig beantworten kann und die seine
Vorstellungen tiefer treffen, als er zunichst meint. Diese Studie mochte
einen Beitrag dazu leisten, die sich durch den Film er6ftnende Fremder-
fahrung zu verstehen.

Etymologische und semantische Hinweise.
Die Begriffe >Zeitraffer< und >Zeitlupe«

Die Komposita »>Zeitraffer< und >Zeitlupe< wurden in der ersten Hilfte
des 20. Jahrhunderts gebildet. Sie beschreiben eine Erfahrungsweise der
Zeit, die im 19. Jahrhundert erst in Ansdtzen existierte und daher noch
keiner expliziten Benennung bedurfte. So konnte der Sohn von Ernst
Mach, Ludwig Mach, 1893 noch nicht auf dieses Vokabular zuriickgrei-
fen und spricht bei seinen frithen Experimenten von einer »Zeitverkleine-
rung« (Mach 1893: 122), wenn er das Wachsen einer Pflanze untersucht,
und von »Zeitvergrosserung« (Mach 1893: 121), wenn es um die Deh-
nung sehr kurzer Vorgénge geht. Auch der Leipziger Botaniker und Zeit-
raffer-Pionier Wilhelm Pfeffer musste sein Verfahren 1900 noch um-
schreiben. In Pfeffers umstiandlichen Wendungen zeigt sich, wie prig-
nant schon wenige Jahrzehnte spiter die Alltagssprache die Seherfahrung
mit dem Terminus >Zeitraffer< erfasst. In seinem Aufsatz »Die Anwen-
dung des Projectionsapparates zur Demonstration von Lebensvorgingenc«
von 1900 heif3t es (Pfeffer 1900: 742):
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Bei dem Zusammendrangen auf so kurze Zeit spielt sich vor unseren Au-
gen die Wachsthums- und Bewegungsthatigkeit sehr schnell und in sehr
anschaulicher Weise ab.

Ahnlich muss sich Liesegang in seinen Ausfithrungen iiber »Das lebende
Lichtbild< zehn Jahre spiter noch mit Umschreibungen behelfen (Liese-
gang 1910: 52):

Umgekehrt kann man mit Hilfe des Apparates Bewegungen, die zu lang-
sam vor sich gehen, als daB man sie zu ubersehen vermochte, kiinstlich
beschleunigen. Auf diese Weise kann man das Wachstum der Pflanze mit
dem Auge verfolgen.

Analoge Umschreibungen finden sich zu dieser Zeit bei Hans Leh-
mann,'” auf den noch etwas spiter eingegangen wird, dem Zoologen Wil-
helm Berndt'® und Oswald Polimanti. Letzterer spricht 1920 noch von
»Tempofilschung« (Polimanti 1920: 288) und versucht, mit dem Termi-
nus »langsame Kinematographie« (Polimanti 1920: 285) das Verfahren
des Zeitraffers zu benennen.

Wenn die genannten Autoren noch umstindlich von einem »Zusam-
mendriangen auf so kurze Zeit« sprechen, wie in Pfeffers Fall, dann ist es
sehr wahrscheinlich, dass der Begriff des »>Zeitraffers< noch nicht zum
wissenschaftlichen Vokabular gehorte und erst spiter, wohl im zweiten
Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts, entstand."”

Besser ist die Herkunft des Kompositums >Zeitlupe< dokumentiert,
Liesegang muss auch die in Zeitlupe aufgenommenen Vorginge in dem
bereits erwdhnten Buch von 1910 noch umschreiben (Liesegang 1910:
52):

Mit Hilfe kinematographischer Aufnahmen gelang es ferner, den Fligel-
schlag der Insekten zu erforschen. Die Fliege bewegt ihre Fliigel so rasch,
daB man nichts als ein Flimmern wahrnimmt; auch der beste Beobachter
ist machtlos dagegen. Der Kinematograph indessen, mit groBer Geschwin-
digkeit laufend, so daB er bis zu 1500 Bilder in der Sekunde aufnimmt,
halt alle Phasen der Bewegung fest. Und wenn dann die gewonnenen Bil-

17 Er umschreibt das Verfahren und spricht davon, dass der Kinematograf
hier zur »Aufzeichnung sehr langsamer Bewegungen« (Lehmann 1911:
95) diene.

18 Berndt 1913: 3, 5.

19 Karl Nierendorf (BloBfeldt 1928: VII) benutzt beispielsweise den Ter-
minus >Zeitraffer< 1928 in seiner Einleitung zu Karl BloBfeldts »Urfor-
men der Kunst« ohne Anfiihrungszeichen, auch Benjamin verwendet
ihn in seiner Rezension zu dem Buch (Benjamin, GS Ill: 152).
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der mit normaler Geschwindigkeit - 15 in der Sekunde - auf den Projekti-
onsschirm geworfen werden, so spielt sich dort der Vorgang hundertmal
langsamer ab: mit Ruhe kann man nun das Auf- und Abgehen der Fligel
und das Arbeiten des Flugmechanismus verfolgen.

Interessanterweise erwihnt Liesegang in seinem Buch von 1920 eine
Kamera der Firma Ernemann aus Dresden, welche den Namen >Zeitlupe«
tragt, ohne diesen Begriff jedoch als &sthetische Beschreibung des Ver-
fahrens zu verwenden (Liesegang 1920: 122):

Bei der Zeitlupe ist zur Erzielung kiirzerer Belichtungen, wie sie insbeson-
dere GeschoBaufnahmen verlangen, eine verstellbare Schlitzblende vor-
gesehen, deren Breite sich zwischen 1 mm und 38 mm (der doppelten
Bildhohe) verstellen lasst.

Etwas spiter heilit es (Liesegang 1920: 122):

Der Apparat [die Kamera Zeitlupe, Anm. v. A.B.] hat sich als ein ausge-
zeichnetes Hilfsmittel zur Analyse rascher Bewegungen erwiesen. Die Kul-
turabteilung der -Ufa< bringt Zeitlupenaufnahmen in den Handel, so Lehr-
filme uber den Ringkampf und Boxkampf, sowie Bewegungsstudien iiber
die Gangarten des Pferdes. Ein Hiirdensprung erscheint in der Wiedergabe
in 20facher Verzogerung, sodass ein Vorgang, der in der Natur 3 Sekunden
in Anspruch nimmt, bei der Vorfiihrung auf eine Minute zerdehnt wird.

Auch Polimanti benutzt in dem schon erwéihnten Aufsatz, der im selben
Band Liesegangs abgedruckt ist, den Terminus »Zeitlupenaufnahmen«
(Polimanti 1920: 308) in Verbindung mit dem Lehrfilm der Ufa, weil er
mit der Zeitlupe aufgenommen wurde.

Muss man demnach davon ausgehen, dass der Terminus »>Zeitlupen-
aufnahme« zunichst einfach nur diejenigen Aufnahmen bezeichnet hat,
welche mit der — nach Géllner zufolge offenbar duBerst populiren® —
Kamera >Zeitlupe« erstellt wurden? Wie Gollner berichtet, beauftragte
die Firma Ernemann den bereits erwédhnten Dr. phil. Hans Lehmann aus
Leipzig von 1911 an damit, diese Hochgeschwindigkeitskamera zu ent-
wickeln, die am »18. Januar 1917 unter dem Namen >Zeitlupe< als Wa-
renzeichen der Firma Ernemann eingetragen« (Gollner 1995: 101) wur-
de.

20 Gollner schreibt: »Die Ernemann-Zeitlupe blieb lange Zeit konkur-
renzlos, noch 1923 wurde sie in der Fachpresse euphorisch als >Krone
aller Aufnahme-Apparate« gelobt« (Gollner 1995: 102).
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Ist es also moglich, dass dieses Kompositum zunéchst aus der Wer-
besprache stammte und sich erst nach dieser Zeit, etwa um 1920, zu ei-
nem allgemeinen dsthetischen Begriff entwickelte? Auch eine andere
Quelle ldsst dies wahrscheinlich erscheinen. In der Zeitschrift »Der Pho-
tograph< von 1923 stellt ein anonymer Autor diese Kamera vor und be-
nutzt immer, wenn er von deren Aufnahmen spricht, die Anfithrungszei-
chen. Wendungen wie »Zeitlupen<-Aufnahmen« (Anonymus 1923: 26)
und »Zeitlupen<-Prinzip« (Anonymus 1923: 26) zeigen, dass der Autor
noch sehr vorsichtig mit dem Terminus >Zeitlupe< umgeht und die Be-
zeichnung nur den mit der »Zeitlupe« gedrehten Filmen zuordnet. Offen-
bar war das Kompositum 1923 auch in Fachkreisen noch nicht so geldu-
fig, dass es alltagssprachlich benutzt wurde.

Analysiert man den semantischen Gehalt dieser Ausdriicke, so fillt
auf, dass das Begriffsfeld der Zeit in beiden Fillen mit dem des Raumes
verkniipft wird. Der Wendung folgend wird die Zeit im Zeitrafferfilm ge-
staucht und gerafft, so wie man eine Tischdecke oder ein Kleid raffen
und damit rdumlich verkleinern kann. In der Zeitlupenaufnahme wird die
Zeit hingegen vergrofiert, dhnlich wie Raumabschnitte mit einer Lupe
gedehnt werden konnen. Auf diese Verbindung der Begriffsfelder wurde
schon frith hingewiesen,”’ und Ernst Bloch widmet dieser Beziehung
unter dem Titel »Zeitraffer, Zeitlupe und der Raum« (Bloch 1965a) einen
kleinen Aufsatz, dieser wird an spiterer Stelle fiir diese Arbeit noch
wichtig werden.

Die Wortbildung hat eine strukturelle Ahnlichkeit mit anderen Kom-
posita, die zur Benennung neuer Technologien im 19. oder zu Beginn des
20. Jahrhunderts entstanden, beispielsweise der Glithbirne, der Rolltrep-
pe, dem Aufzug, der Schallplatte oder dem Rundfunk. Wie bei den Beg-
riffen Zeitraffer und Zeitlupe werden hier lediglich technisch-funktionale
Prinzipien veranschaulicht. Die #sthetischen beziehungsweise phinome-
nalen Aspekte sowie die Zwecke der Technologien bleiben in diesen
Ausdriicken unthematisiert. Wie bei diesen Begriffsfeldern, so reicht es
daher in einer Untersuchung, die sich die Verfahren Zeitraffer und Zeit-
lupe zum Gegenstand nimmt, nicht aus, naiv der Alltagssprache zu fol-

21 Hier ist wieder auf den eben genannten anonymen Autor zu verwei-
sen, er schreibt: »So wie die optische Lupe den Gesichtssinn erwei-
tert, indem sie dem menschlichen Auge kleinste Korper durch Vergro-
Berung erkennbar macht, so bedeutet die -Zeitlupe< der Ernemann-
Werke eine Erweiterung des Gesichtssinnes, indem sie Bewegungsvor-
gange erschlieBt, die durch ihre sehr groBe Geschwindigkeit jenseits
der Wahrnehmungsfahigkeit liegen und die zu beobachten bislang vol-
lig ausgeschlossen war. Der Apparat vergroBert sozusagen die Zeit, in
der Bewegungen stattfinden und analog mit der Wirkungsweise der
optischen Lupe besteht sein Name zu gutem Recht« (Anonymus 1923:
25).
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gen. Denn diese spart gerade die eigenartige Fremdartigkeit dieser
Wahrnehmungstechniken aus, die erst durch die Benutzung beziehungs-
weise durch die Wahrnehmung des Subjektes, also einem Verhdiltnis von
Subjekt und Objekt, entsteht.

Analyse einschlagiger Begriffsdefinitionen

Die Schwierigkeit, die Verfahren zu beschreiben, besteht in einem
Grofiteil der wissenschaftlichen Literatur fort. Rudolf Arnheims frithe
Begriffsdefinition in »Film als Kunst< kann exemplarisch herangezogen
werden, zum Zeitraffer heiflt es (Arnheim 1988: 136):

Belichtet man einen Filmstreifen in einer langsameren Aufeinanderfolge
der Bilder, als man ihn nachher vorfiihrt, so wirkt die Zeit bei der Vorfiih-
rung komprimiert, das Tempo beschleunigt.

Zur Zeitlupe schreibt Arnheim (1988: 138):

Exponiert man die Bilder des Filmstreifens bei der Aufnahme schneller als
nachher bei der Vorfiihrung, so ergibt sich eine Tempoverlangsamung, oft
bis auf ein Zwanzigstel der natirlichen Geschwindigkeit - es werden also
etwa funfhundert Bilder in der Sekunde exponiert.

Auch neuere Definitionen unterscheiden sich hiervon nicht wesentlich,
zur Zeitlupe heifit es in >Buchers Enzyklopddie des Films< (Bawden
1983: 879):

Will man einen in natirlicher Geschwindigkeit zu langsam ablaufenden
Vorgang bei der Projektion langsamer erscheinen lassen, muB man ihn bei
der Aufnahme mit einer hoheren FREQUENZ filmen, das heiBt pro Bewe-
gungseinheit mehr Bilder verdrehen.

Zum Zeitraffer schreibt sie (Bawden 1983: 879):

Die Beschleunigung eines mit natirlicher Geschwindigkeit ablaufenden
Vorgangs durch langsames Drehen oder die Aufnahme von nur einem Bild
in regelmaBigen Abstanden.

Ahnliche Definitionen lassen sich in Raymond Spottiswoodes >The Focal
Encyclopaedia of Film and Television Techniques< (1969: 870 f.) und bei
James Monaco (2000: 188) finden, der Einfachheit halber sei nur seine
Definition des Zeitraffers erwéhnt:
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Durch Unterdrehen, das heiBt mit weniger als sechzehn Bildern pro Se-
kunde bei der Aufnahme, wird die Zeit bei der Projektion gerafft, die Be-
wegungen erscheinen beschleunigt.

Kritik der Definitionen.
Kritik des naturwissenschaftlichen Zeitbegriffs

Diesen Definitionen ist gemein, dass sie an Stelle des phdnomenalen As-
pektes den technischen Herstellungsprozess beschreiben, es werden also
die Handlungen angegeben, die notwendig sind, um Zeitraffer- und
Zeitlupenaufnahmen zu erstellen. Die Verfahren werden als Modulatio-
nen von Bilderfrequenzen bzw. als Verdnderung von Transportge-
schwindigkeiten definiert. Bawden und Monaco bestimmen den Faktor
der Modulation durch den Vergleich der Aufnahme- und (der auf 24 Bil-
der pro Sekunde festgesetzten) Wiedergabefrequenz.

Ist die Aufhahmefrequenz hoher als diese Wiedergabefrequenz von
24 Bildern pro Sekunde, so filmt man in Zeitlupe, ist sie niedriger, han-
delt es sich um Zeitrafferaufnahmen. Arnheim bestimmt die Verfahren
dhnlich, indem er die Transportgeschwindigkeit des Filmbandes bei der
Aufnahme mit der der Wiedergabe vergleicht. In allen Definitionen wer-
den die Verfahren Zeitraffer und Zeitlupe auf diese Weise rein quantita-
tiv bestimmt. Doch obwohl diese Definitionen suggestiv sind, ldsst sich
schnell nachweisen, dass sie nicht ausreichen, um die Wirkung der Ver-
fahren zu beschreiben.

Problematisch ist zunéchst, dass diese Definitionen nur dann gelten,
wenn man die Aufnahmefrequenz der Filme bereits kennt. Bei einem
fertigen Film lieBe sich diese kaum mehr riickwirkend ermitteln. Aber
jeder noch so unbedarfte Zuschauer wird auf Anhieb erkennen, ob er ei-
nen Zeitraffer- oder Zeitlupenfilm sieht. Das Kriterium der Frequenzver-
gleiche bzw. Geschwindigkeitsvergleiche greift offensichtlich zu kurz
und unterschligt die phanomenale Komponente, also die Erscheinungs-
weise der Filme. Es fragt sich, was hier eigentlich noch erklért wird, ist
doch gerade dieser Aspekt das Neue und auch heute immer noch Er-
staunliche an diesen Filmen.

Wenn Zeitraffer und Zeitlupe tatséchlich nur Frequenzverdanderungen
wiren, warum wird von allen Autoren dann tiberhaupt noch der Begriff
Zeit benutzt*? und nicht viel eher von einer Frequenzerhdhung bzw. einer

22 Arnheim schreibt zum Zeitraffer: »[...] so wirkt die Zeit bei der Vor-
fihrung komprimiert, das Tempo beschleunigt«, in Buchers Enzyklo-
padie wird von einer »Beschleunigung eines mit natirlicher Geschwin-
digkeit ablaufenden Vorgangs« gesprochen und bei Monaco »wird die
Zeit bei der Projektion gerafft, die Bewegungen erscheinen beschleu-

27



https://doi.org/10.14361/9783839402399-intro
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

EINLEITUNG

Frequenzerniedrigung gesprochen? Und warum spricht Arnheim nicht
von einer yBewegungslupe« bzw. einem »Bewegungsraffer«? Der Defini-
tion gem&l miissten die Autoren die iibliche Bezeichnung der Verfahren
eigentlich ablehnen. Doch sie benutzen einerseits die naturwissenschaft-
liche Terminologie, andererseits aber sprechen alle von einer Verlangsa-
mung, Komprimierung oder Beschleunigung von Zeit. Aber dies ist na-
turwissenschaftlicher Nonsens, wird doch Beschleunigung physikalisch
als ein Verhiltnis einer Raum/Zeit-Verdnderung aufgefasst! Zeit liee
sich also weder verlangsamen noch beschleunigen.

Warum setzte sich die Rede von der gerafften bzw. der verlangsam-
ten Zeit aber so selbstverstindlich durch? Wie kommt es dazu, dass wir
den Eindruck haben, die Zeit sei manipuliert, wenn doch nur die Fre-
quenz bzw. die Geschwindigkeit des Filmbandes beeinflusst wurde?

Das Problem lédsst sich am besten anhand eines Beispiels erfassen.
Man stelle sich einen PKW vor, der mit einer Zeitrafferkamera gefilmt
wurde, als er mit 50 km/h um die Kurve fahrt. Wiirde der Zeitrafferfilm
nur eine quantitative Steigerung von Geschwindigkeiten bewirken, dann
miisste dieses Auto, welches in der Realitit mit 50 km/h vor der Kamera
entlang gefahren ist, im Zeitrafferfilm mit >scheinbaren< 100 km/h vor-
beifahren. Ein mit 100 km/h vorbeifahrendes >reales< Auto wiirde in ei-
ner scharfen Kurve ausbrechen, wihrend der im Zeitraffer gezeigte PKW
zwar mit >scheinbaren< 100 km/h vorbeifahrt — durchaus im physikalisch-
messbaren Sinn — er aber gerade nicht den gleichen physikalischen Be-
dingungen wie der real rasende PKW (Trigheit, Reibung etc.) unterwor-
fen ist, sondern dieses materielle Moment durchaus iiberschreitet. Wiirde
man hier den Terminus der Zeit nicht einfithren wollen, dann miisste man
davon sprechen, dass der Film-PKW sich, so paradox das klingt, sowohl
mit 50 Stundenkilometern als auch mit 100 Stundenkilometern die Kurve
entlangbewegt. Denn betrachtet man nur den Bewegungsmodus und die
Bewegungsbahn, so fihrt das Filmauto die Strale zweifellos mit 50
Stundenkilometern entlang. Doch was die absolute Geschwindigkeit an-
belangt, nimmt es die Kurve mit 100 Kilometern pro Stunde.

Durch den Terminus Zeitraffer wird nun eine Differenzierung einge-
fiihrt, welche es erlaubt, diese Paradoxie aufzul6sen. Spricht man davon,
dass die Zeit gerafft wurde, dann kann man einerseits zugeben, dass das
Filmauto sich mit 50 Kilometern pro Stunde fortbewegt, andererseits
ldsst sich aber auch erklidren, warum es >scheinbar< mit 100 Kilometern
iber die Strafle saust und dennoch nicht aus der Kurve ausbricht. Was a-
ber bedeutet »Zeit< in dieser Sprechweise? Offensichtlich ist nicht mehr
die gemessene, naturwissenschaftliche Zeit gemeint. Zeit wird viel eher

nigt«. Immer ist es die Zeit oder ein »mit natiirlicher Geschwindig-
keit« ablaufender Vorgang, welcher beschleunigt wird.
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als eine Art Normierung, ein Standard aufgefasst, ein variabler Faktor,
welcher die H6he, den Vektor der Bewegungen bezeichnet. Die Relatio-
nen der Bewegungen untereinander bleiben, egal wie sehr die Zeit gerafft
wird, gleich. Was sich durch den Zeitrafferfilm (und analog bei der
Zeitlupe) dndert, ist das absolute Level aller Bewegungen, das macht das
Prinzip dieser Verfahrensweisen aus. »Zeitraffer< meint hier, dass dieser
als invariant geglaubte Faktor Zeit mit Hilfe des Films und im Film ver-
andert werden kann. Im Alltag wire eine solche Manipulation undenk-
bar, weil die meisten Bewegungen nur eine kleine Variabilitit besitzen.
Wie im bereits erwédhnten Beispiel kann das Auto die Kurve nur mit ei-
ner bestimmten Geschwindigkeit entlangfahren, ansonsten bricht es aus.
Es gibt also gewisse Krifte, welche den Spielraum von Bewegungen im
Alltag einengen.

Andererseits aber stehen die Bewegungen in der Alltagswelt, wie
spéter gezeigt wird, in feiner Korrelation zueinander, sie sind aufeinander
abgestimmt, wie beispielsweise der Gang des Menschen. Kein Mensch
kann sich im Gehen so schnell fortbewegen wie im Laufen, das heift,
dass die Koordinierung beim Gehen eine andere ist als die beim Laufen
und dementsprechend nur eine gewisse Geschwindigkeitssteigerung zu-
lasst. Dazu gibt es gewisse Bewegungen, die sich nicht verindern lassen
und die als konstant gelten kénnen, beispielsweise planetarische Bewe-
gungen. So bewegt sich die Sonne mit einer hohen RegelmiBigkeit am
Himmel, was groflen Einfluss auf die Messung der Zeit hat. Auch die
perzeptive Konstitution des Menschen erlaubt nur die Wahrnehmung be-
stimmter Bewegungsgeschwindigkeiten; zwar sagen wir, dass die Sonne
auf- und untergeht, aber niemand hat dies mit eigenen Augen je gesehen.

Zeitraffer- und Zeitlupenfilm greifen nun in dieses Gefiige ein und
entledigen die dargestellten Dinge und Lebewesen dieser engen Grenzen
der Bewegungen, sie erh6hen bzw. erniedrigen die Gesamtheit der Be-
wegungsstirken und erméglichen dadurch einen neuen Blick auf die
Phénomene. Es wird durch den Film eine neue Auffassungsweise einge-
fiihrt, die uns im Alltag verwehrt ist. Dieser Aspekt aber kann nur dann
thematisch werden, wenn man die Zeitraffer- und Zeitlupenaufnahmen in
Beziehung zur alltiglichen Erscheinungsweise der Vorgénge setzt, also
die beiden Wahrnehmungsmodi miteinander vergleicht, ihre dsthetischen
Qualitdten und Erscheinungsweisen untersucht. Der Hinweis auf Bilder-
frequenzen oder Geschwindigkeiten alleine geniigt zur Untersuchung
dieser Aspekte nicht, obgleich diese eine technische Bedingung der Auf-
nahmen darstellen.
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Zeit als relatives MaB.
Gedankenexperimente

Aristoteles’ Zeittheorie

Wie schon deutlich wurde, erfordert eine Untersuchung der Verfahren
Zeitraffer und Zeitlupe die Ausarbeitung eines Zeitbegriffs, der sich
grundlegend von dem naturwissenschaftlich gepriagten unterscheidet. So
ungewohnlich dies klingen mag, dient Zeit in diesen Filmen nicht zur
Bestimmung von Bewegung, sondern erst durch die Bewegung und ihre
Formen ergibt sich eine Ordnung, ein Gefiige, welches wir als Zeit be-
zeichnen. Dieses Gefiige weicht, wie bereits gezeigt wurde, von dem
alltdglichen ab. Es wird also eine zweite Zeit eingefiihrt, Zeit wird als
relatives Mal} verstanden. Im Folgenden soll gezeigt werden, dass dies
nur mit dem Aristotel’ischen Zeitbegriff* vereinbar ist.

Erst mit der Aristotel’ischen Definition der Zeit als >Messzahl der
Bewegung« wird die Frage nach den MaBstében von Zeit iiberhaupt stell-
bar. Im Anschluss an die Explikation dieser Theorie werden am Beispiel
von Etienne Bonnot de Condillac, Karl Ernst von Baer und Ernst Mach
drei verschiedene Autoren vorgestellt, welche die Moglichkeit alternati-
ver Maf3stidbe an Beispielen zu durchdenken versuchen und so die filmi-
sche Zeiterfahrung in vielen Aspekten bereits gedanklich vorwegneh-
men.

Aristoteles fasst Zeit als Zahl der Bewegung auf. In einer zentralen
Passage des IV. Buchs der Physik definiert er Zeit folgendermalien
(Aristoteles, 1987a: 213, Paragraph 219b):

Wenn dagegen ein »davor« und »danach« (wahrgenommen wird), dann
nennen wir es Zeit. Denn eben das ist Zeit: Die Mefizahl von Bewegung
hinsichtlich des »davor« und »danach«. Also: Nicht gleich Bewegung ist
die Zeit, sondern insoweit die Bewegung Zahl an sich hat (gehort sie zu
ihr). Ein Beleg dafiir: Das »mehr« und »weniger« entscheiden wir mittels
der Zahl, mehr oder weniger Bewegung mittels der Zeit; eine Art Zahl ist
also die Zeit. [Kursivdruck im Original, A.B.]

23 Es geht hierbei nur um eine im Zusammenhang dieser Untersuchung
zweckmahige Ausarbeitung, die nicht den Anspruch erheben kann, der
gesamten Argumentation des Aristoteles, der umfangreichen Wir-
kungsgeschichte und der Sekundarliteratur gerecht zu werden. Viel e-
her soll Aristoteles’ Theorie als Hilfsmittel benutzt werden, um die A-
nalyse auf eine sichere begriffliche Grundlage zu stellen. Eine kom-
mentierende Einfilhrung und einen Uberblick der gesamten Argumen-
tation in Aristoteles >Physik< bieten insbesondere Wolfgang Wielands
(Wieland 1992), Ingmar Dirings (1966: 307 ff.) und Paul F. Conens
(1964) Kommentare.
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Zeit (ypévog) ist also eine Art von Messung mit Hilfe einer standardi-
sierten Bewegung, im gebriauchlichen Terminus »Chronometer« klingt
diese Art von Bestimmung der Zeit auch in unserem Alltag noch mit.
Zidhlen wird von Aristoteles ganz konkret, als abzdhlen von Bewegungen
mit Hilfe eines ausgezeichneten Malfles, verstanden. Das griechische
Wort fiir Zahl, &pt9p.d¢, erinnert dabei an Rhythmus, griechisch pudpée,
und es ist diese Ndhe der Bedeutungen, auf die auch Wolfgang Wieland
in seinem Kommentar hinweist (Wieland 1992: 317-318):

Den Stellen nun, an denen sich Aristoteles uber die Zahl auBert [...], ist
grundsatzlich gemeinsam, daB immer zugleich von Dingen die Rede ist,
die gezahlt werden. Eine Zahl ist immer eine Zahl von Dingen. Und inso-
fern die Dinge gezahlt werden, kann man diese selbst ebenfalls als Zahlen
(im Sinne von Anzahlen) bezeichnen. Mittels der Zahl zahlt man also An-
zahlen: das Wort dou9wdc hat im Griechischen beide Bedeutungen. Und
doch stehen sich nicht einfach eine dingliche und eine mathematische
Zahlenordnung gegeniiber. - Die gezdhlte Zahl (dp.9p.0¢ dptYpodpevog) ist
nicht ohne das zu verstehen, worin die gezahlten Elemente einer Menge
ubereinkommen; fiir das Zahlen missen alle Elemente als gleichartig an-
gesehen werden [...]. Die jeweilige Zahleinheit wird MaB (uét-
pov) genannt.

[...]

Die gezahlte Anzahl ist also verstanden als Anzahl bestimmter, jeweils als
Einheiten aufgefaBter Dinge. Das Beispiel, das Aristoteles bringt, ver-
deutlicht dies: will man Pferde zahlen, ist das MaB »Pferd« und die Zahl
»Pferde« (insofern namlich mit der Zahl die gleichwertigen Dinge gemeint
sind, die gezahlt werden); will man Menschen, Pferde und Gotter zahlen,
dann ist das Einheitsmal »Lebewesen« (im Singular) und die Zahl ist »Le-
bewesen« (im Plural); 6 &pt9ués adtév Zotor {Ho (1088a 10 f.). Das be-
sagt: was in diesem letzteren Fall gezahlt wird, sind nicht Menschen,
Pferde und Gotter, sondern Lebewesen. Dies bedeutet, daB man immer
nur in einem homogenen Bereich wirklich zahlen kann. Durch das Ein-
heitsmaB ist aber der Bereich der fiir das Gezahltwerden in Frage kom-
menden Individuen schon eindeutig bestimmt. Wenn also Zeit als in die-
sem Sinne verstandene Zahl der Bewegung bestimmt worden ist, so han-
delt es sich nicht einfach um die bloBe Dauer einer Erstreckung, sondern
um eine Menge von Zeiteinheiten. Zeit ist also auch fur Aristoteles eine
bestimmte Zeit im Sinne der mit einem EinheitsmaB gemessenen Dauer
einer bestimmten »zeitlichen« Erstreckung. [Kursivdruck im Original,
A.B.]

Wenn sich die Zeit daher nach dem Maf} der Bewegung bestimmt, also
Zeit als der von der Bewegung abgeleitete Begriff aufgefasst wird, so
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stellt sich die Frage, nach welcher Bewegung man die Zeit misst. Welche
Bewegung also ist die ausgezeichnete, nach der die Zeit bestimmt wer-
den soll? Und warum kann es nicht verschiedene Messungen der Bewe-
gung, also Zeiten, geben? Aristoteles entwickelt tatséchlich solche Spe-
kulationen, verwirft sie aber (Aristoteles 1987a: 233, Paragraph 223b):

Nun konnte man auch noch die Frage erortern, von welcher Verande-
rungsform die Zeit Zahl ist. Etwa von jeder beliebigen? - Es erfolgt ja Ent-
stehen in der Zeit und Vergehen und Wachsen und Eigenschaftsverdnde-
rung und Ortsbewegung. Insoweit es also Bewegung ist, insofern gibt es
von jeder Veranderungsart Zahl. Deshalb: Es gibt ganz allgemein von zu-
sammenhangenden Bewegungen Zahl, nicht von einer bestimmten. Aber:
Es kommt vor, daB sich jetzt gerade auch anderes verandert hat; jede
dieser beiden Bewegungen hatte also Zahl bei sich. Dann gibt es auch ei-
ne verschiedene Zeit, und dann waren zwei gleichberechtigte Zeiten
zugleich da. - Oder doch nicht? Es ist doch eine und dieselbe Zeit, die da
gleichlang und gleichzeitig ist.

Er erwdhnt die Umrechenbarkeit der so gemessenen Zeiten, also die
Maoglichkeit, sie im Hinblick auf einen bestimmten Zeitmafstab in Bezie-
hung zueinander zu setzen. In letzter Konsequenz kann er aber nur auf
die Bewegung der Himmelskugel (ocpatpac xivnoig) verweisen, an der
die iibrigen Bewegungen immer gemessen werden konnen.*

Aristoteles’ Theorie ist in erster Hinsicht eine der Zeitbestimmung,
sie macht es moglich, Zeit als relatives Mal} zu denken. Zeit kann als ein
verdnderbarer Parameter gefasst werden, wenngleich Aristoteles die
Konsequenzen dieser Bestimmung auch selber nicht bis zum Ende
durchgespielt hat.

Aristoteles setzt immer bei den ciufleren Phinomenen an und entwi-
ckelt abstrakte Kategorien daraus. Der umgekehrte Weg, aufgrund dieser
Theorie auch alternative Moglichkeiten der Erscheinungswelt zu durch-
denken, wird von ihm nicht gewéhlt. Solche Gedankenexperimente wur-

24 In diesem Zusammenhang kann man auch auf eine weitere Stelle ver-
weisen, in der Aristoteles die Theorie einer pluralen Zeit andenkt, sie
aber ebenfalls negiert. Offenbar auf pythagoreische Vorstellungen be-
zugnehmend, die Zeit sei die Himmelskugel, heiBt es: »Weiter, wenn
es mehrere Himmelskugeln gabe, dann ware ja wohl entsprechend die
Zeit die Bewegung einer jeden von ihnen; so gabe es denn viele Zeiten
nebeneinander her. [...] Aber diese Behauptung ist doch wohl zu ein-
faltig, als daB man die damit sich ergebenden Unmaoglichkeiten iiber-
prifen miiBte« (Aristoteles 1987a: 207, Paragraph 218b). Zur Erlaute-
rung des antiken Diskurses siehe Hans Glinter Zekls Anmerkung, ins-
bes. FuBnote 119 (Aristoteles 1987a: 266-267). Zum antiken Weltver-
standnis siehe Werner Ekschmitts >Weltmodelle< (1989).
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den von den im nichsten Kapitel behandelten Autoren angestellt, die alle
dieser Aristotel’ischen Theorie der Zeit verpflichtet sind. Bewegung wird
hier anders gefaktet, rhythmisiert, also mit einem anderen Maf; versehen,
so dass sich verschiedene Formen der Zeit ausbilden. Hier wandert die
Sonne schneller umher als in der Wirklichkeit, eben weil der Mafstab
der Bewegung einer willkiirlichen Verinderung unterliegt. Mit der Mess-
zahl von Bewegung @ndern sich die Erscheinungsformen mit und miissen
anders interpretiert werden, Zeit wird hier gerafft und gedehnt.

Im Hinblick auf die Zeit ist uns dieses Vorgehen auch heute noch ein
wenig fremd, dabei ist es in der Kartografie seit Jahrhunderten tiblich,
den Raum so zu handhaben. Ernst Mach, auf dessen Theorie an spiterer
Stelle noch eingegangen wird, hat das Zeitrafferprinzip in seinen >Be-
merkungen {iber wissenschaftliche Anwendungen der Photographie«
denn auch am Beispiel einer Landkarte entwickelt (Mach 1910: 132 ff.).
So wie diese auf dem Prinzip der Raumverkleinerung beruhe, arbeite der
die Zeit beschleunigende Film mit dem Prinzip der Zeitverkleinerung,
bzw. im Falle der Zeitlupe mit dem der ZeitvergroBBerung. Wie bei der
Karte unterstellt man gewissermaBen eine Ahnlichkeit beider verschie-
dener Erscheinungsformen, ohne {iberhaupt deren genaue numerische
Verhéltnisse zu kennen. Man muss sich in diesen Filmen tatsdchlich
dhnlich orientieren, wie man dies in einer Landschaft mit Hilfe einer
Karte tut. Denn noch bevor man die Karte lesen kann, muss man diese
ausrichten, also die Richtungen des eigenen Leibes (links, rechts, vorne,
hinten) mit den Himmelsrichtungen in Bezug setzen. Man tut so, als sei
die Richtung des eigenen Leibes in der Welt als Himmelsrichtung vor-
handen und als kénne man beide Richtungen zur Deckung bringen. Da-
durch kann man sich orientieren, also die Zeichen und Symbole der
Karte mit den realen Landschaftsformationen in Beziehung setzen, jetzt
erst bekommt der in Zahlen ausdriickbare Maf3stab der Karte Sinn. Ana-
log muss man auch in einem Zeitraffer- und Zeitlupenfilm erst wissen,
welches Ding oder Lebewesen man sieht und seinen Bewegungsstil bzw.
die Abweichung des Bewegungsstils vom alltéglichen erkennen. Hierin
besteht das eigentliche Prinzip dieser Filme, nicht in einem Verhéltnis
von Bilderfrequenzen bzw. Geschwindigkeiten.

Die Bedingung der Moglichkeit dieser Filme liegt in der Fahigkeit
des Menschen, zwei verschiedene Wahrnehmungsmalstibe miteinander
vergleichen und in Beziehung setzen zu konnen. Die Bewegungstypik
des Menschen, die im Zeitlupenfilm eigenartig langsam erfolgt, ist uns
geldufig, aber ihre Erscheinungsform ist neu. Auf dieser Fahigkeit, die
beiden yBewegungsgestalten< in Beziehung setzen zu kénnen, obwohl sie
einander doch nur dhneln, beruht der Zeitraffer- und der Zeitlupenfilm.
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Diese &sthetische Fahigkeit des Menschen also ist mit dem Morphem
Zeit im Wort Zeitraffer gemeint.

Durch den Film entstehen verschiedene Malistibe, Messzahlen der
Bewegung, Zeiten. Es gelten andere Zeiten, je nachdem ob man die fil-
mischen oder die auBerfilmischen Bewegungen betrachtet. Dabei ge-
schieht die Uberfiihrung der filmischen in die reale Zeit nicht durch Mes-
sung, sondern durch den &sthetischen Vergleich der Bewegungsstile und
Formen, also durch ein Vermégen des Menschen.

Condillacs Uberlegungen zur Zeit

Dass es mehrere MalBistidbe der Zeit geben kann und die Rede von einer
spluralenc< Zeit sinnvoll ist, wurde schon vor der Erfindung des Films mit
Hilfe von Gedankenexperimenten erkannt. Der franzésische Philosoph
Etienne Bonnot de Condillac hat im Paragraph 18 seiner »>Abhandlungen
iiber die Empfindungen« bereits dargelegt, dass die Vorstellung der Dau-
er nicht absolut sei. In Anspielung an Aristoteles schreibt er (Condillac
1983: 33):

Die Vorstellung der Dauer ist also keineswegs absolut, und wenn wir sa-
gen, daB die Zeit rasch oder langsam verflieRe, so heiBt das weiter nichts,
als daB die Veranderungen, die dazu dienen, sie zu messen, sich mit gro-
Berer Schnelligkeit oder Langsamkeit vollziehen als unsere Vorstellungen
aufeinander folgen.

Das Gedankenexperiment folgt dieser These direkt, es lautet (Condillac
1983: 33-34):

Wenn wir uns vorstellen, daB eine aus ebenso vielen Teilen wie die unsere
zusammengesetzte Welt nicht groBer als eine HaselnuB ware, so steht es
aubBer Zweifel, daB die Gestirne darin viele tausend Male in einer unserer
Stunden auf- und untergehen wiirden, und wir, wie wir organisiert sind,
ihren Bewegungen nicht folgen konnten. [...] Mithin werden, wahrend die
Erde dieser kleinen Welt sich um ihre Achse und um ihre Sonne dreht, ihre
Bewohner ebenso viele Vorstellungen empfangen, wie wir haben, wah-
rend unsere Erde ahnliche Umdrehungen macht. Daraus erhellt, daB ihre
Tage und Jahre ihnen ebensolang als uns die unseren erscheinen werden.

Condillacs Gedankenexperiment gewinnt seine Uberzeugungskraft aus
der konsequenten Analogisierung von Raum und Zeit. Dass das hasel-
nussgrofle Objekt als Sonne gelten konne, weil kleinere (bewohnte) Pla-
neten wie die Erde dieses Miniaturgestirn umkreisen, wird zunichst vor-
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ausgesetzt. Es wird also angenommen, dass es rdumlich voneinander ge-
schiedene Dimensionen gibt, die aber dennoch einander dhneln. Dem-
nach miisste es auch miniaturisierte Bewegungen geben, die vergleichbar
sind: Obwohl die Sonne in der Mikrowelt, absolut gesehen, rast, bewegt
sie sich doch relativ gesehen, also im Vergleich zu unserer Grofiendi-
mension, genauso schnell. Ahneln aber alle Bewegungsverhiltnisse der
kleinen Welt der unsrigen, so kénnen auch die zeitlichen Dimensionen
miteinander in Relation gesetzt werden. Wie fiir die kleine Welt entwi-
ckelt Condillac das Gedankenexperiment auch fiir die gréBere Dimension
(Condillac 1983: 34):

Nehmen wir eine andere Welt an, der gegeniiber die unsere um soviel
kleiner ist wie sie groBer als die soeben erdichtete war, so miiBten wir ih-
ren Bewohnern Organe geben, deren Tatigkeit zu langsam ware, um die
Umdrehungen unserer Gestirne wahrzunehmen. Sie wiirden in Bezug auf
unsere Welt das sein, was wir in Bezug auf jene haselnuBgroBe Welt sein
wiirden, und darin keine Aufeinanderfolge der Bewegung unterscheiden
konnen.

Mit der Verdnderung der Dimension Zeit werden die Grenzen der wahr-
nehmbaren Prozesse und Vorginge mit verdndert. Wir konnten die ha-
selnussgroBle Welt mit unserer sinnlichen Ausstattung genauso wenig be-
obachten, wie die Riesen mit ihrer langsameren Wahrnehmung die Be-
wegungen unserer Dimension nicht verfolgen kénnten. Condillac fiihrt
erst am Ende seines Beispiels den Begriff der Dauer ein, es heifit (Con-
dillac 1983: 34):

Fragen wir endlich die Bewohner dieser Welten nach deren Dauer, so
wirden die der kleinsten Millionen Jahrhunderte zahlen, und die der
groBten, die kaum erst die Augen offnen, wiirden antworten, daB sie eben
entstehen. Der Begriff der Dauer ist also ganz relativ, jeder urteilt dar-
Uber nur nach der Aufeinanderfolge seiner Vorstellungen, und wahr-
scheinlich gibt es nicht zwei Menschen, die in einer gegebenen Zeit eine
gleiche Anzahl Zeitpunkte zahlen. Denn man darf voraussetzen, daB es
nicht zwei gibt, deren Gedachtnis die Vorstellungen immer mit derselben
Geschwindigkeit zuriickruft.

Hier wird deutlich, dass Condillacs Zeit nicht die »Messzahl der Bewe-
gung« ist, also eine dulere Messung, wie bei Aristoteles, sondern dass er
darunter das Zdhlen der Zeitpunkte versteht, also ein subjektives, inneres
Vermogen, eine Art Rhythmisierung. Diese Rhythmen oder Takte ma-
chen bei ihm den MafBstab der Zeit aus, und sie sind deshalb sogar von
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Mensch zu Mensch verschieden. Condillac fundiert also das Messen der
dufleren Bewegung durch das innere Zeitempfinden.

Interessanterweise koppelt Condillac rdumliche und zeitliche Mal3-
stibe aneinander, so dass die ungewohnliche Vorstellung einer beschleu-
nigten bzw. verlangsamten Zeit nur in anderen, uns sinnlich nicht zu-
génglichen GroBendimensionen, gilt. Zu den ersten ausfiihrlichen theo-
retischen Analysen solcher Gedankenexperimente und einer Ausarbei-
tung bis hin zu Teilen philosophischer Denksysteme kommt es erst im
19. Jahrhundert bei dem Ko6nigsberger Zoologen Karl Ernst von Baer und
dem Physiker und Philosophen Ernst Mach.

>Die Abhangigkeit unseres Weltbilds von der
Lange unseres Moments« - Karl Ernst von Baers
Uberlegungen zur Relativitat von Zeit

Baer hat in Vortrdgen, in Ansitzen bereits um 1834, und in einer aus-
fithrlicheren Ausarbeitung in seiner Rede von 1860, »Die Abhingigkeit
unseres Weltbilds von der Linge unseres Moments<, Condillacs relative
Auffassung der Zeit weiterentwickelt.”® In diesem Text weist Baer nach,
dass sich bestimmte Differenzierungen wie belebt/unbelebt allein aus der
temporalen Organisation?” unserer Sinnlichkeit ergeben, in alternativen
»Wahrnehmungswelten< wiirden sich demnach andere Auffassungen des
Lebendigen ausbilden. Allerdings muss sich Baer dabei von der alltigli-
chen Erscheinungsweise befreien. Dies gelingt ihm in weiten Passagen
des Textes so gut, dass er in seinen anschaulichen Ausfithrungen viele
Beobachtungen vorwegnimmt, die erst vierzig Jahre nach der Abfassung
des Textes mit Hilfe von Zeitraffer- und Zeitlupenaufnahmen gemacht
wurden.

Die Pramisse seiner Ausfithrungen dhnelt der Condillacs sehr. Wie
der franzosische Philosoph, so geht auch der deutsche Embryologe davon

25 Hier ist seine Rede »Das allgemeinste Gesetz der Natur« anzufiihren,
in welcher Uberlegungen wie die Relativitit des ZeitmaBstabs bereits
angedacht, allerdings nicht weitergefiihrt werden. Baers Datierung
dieser Rede ist ungenau, er selber gibt an, sie entweder 1833 oder
1834 vor der physikalisch-okonomischen Gesellschaft in Konigsberg
gehalten zu haben (Baer 1864: 35-74, insbes. 40 ff.).

26 Zur Biografie Baers siehe Raikov (1968: 320 ff.).

27 In seiner Rede von 1860 »Welche Auffassung der lebenden Natur ist
die richtige? und wie ist diese Auffassung auf die Entomologie anzu-
wenden?« wird der Terminus -Organisation< gleich zu Beginn im Zu-
sammenhang mit der Zeit eingefiihrt: »Ich habe versucht, anschaulich
zu machen, daB es nur in unserer Organisation, in unserer Art der Auf-
fassung liegt, einen einzelnen Moment des Lebensverlaufs als einen
bleibenden anzusehen« (Baer 1864: 239).

36



https://doi.org/10.14361/9783839402399-intro
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

GEDANKENEXPERIMENTE

aus, dass es neben der duBeren Zeit, die durch Uhren gemessen werden
kann, eine Art innerer Zeit gibt, welche ein eigenes Mal} besitzt (Baer
1962: 254):

Fiir das Messen der Zeit haben wir von der auBeren Natur allerdings einige
sehr bestimmte MaaBe erhalten, die sich immer wiederholen und sich
dem Menschen daher fast mit Gewalt aufdrangen, die Dauer eines Jahres,
eines Mondlaufes, die Dauer des Wechsels von Tag und Nacht. Allein die
GrundmaabBe, um wieder diese NaturmaaBe abzumessen, miissen wir noch
aus uns selbst nehmen. Wir kénnen gar nicht anders. Ein Tag scheint uns
ziemlich lang, weil wir im Verlaufe desselben gar mancherlei thun und
noch viel mehr wahrnehmen konnen.

Die Zyklen (Maf3e) der duBeren Natur werden von Baer auf »Grundmaa-
Be« zuriickgefiihrt, die wir aus »uns selbst nehmen« miissen. An anderer
Stelle heil3it es: »Es kann nicht bezweifelt werden, dal der Mensch nur
mit sich selbst die Natur messen kann, sowohl rdumlich als zeitlich, weil
es ein absolutes Maall nicht giebt [...]J« (Baer 1962: 267). So hingt die
Lénge eines Tages nicht von der Anzahl an gemessenen Stunden ab,
sondern von dem subjektiven Eindruck dieser Linge, ein »Tag, schreibt
Baer, »scheint uns ziemlich lang, weil wir im Verlaufe desselben gar
mancherlei thun und noch viel mehr wahrnehmen kénnen«. Es gibt also,
wie bei Condillac, ein Fundierungsverhiltnis der dufleren Periodik im in-
neren Rhythmus. In seinem Versuch, dieses Grundmal} zu benennen, gibt
Baer eine ganze Hierarchie von Perioden an, die kiirzesten darunter sind
die »Athemziige« und der Puls (Baer 1962: 254), beide fiihrt er jedoch
auf eine noch kleinere Einheit zuriick, das Moment:

Indessen ist das eigentliche GrundmaaB, mit welchem unsere Empfindung
wirklich miBt, noch kleiner, namlich die Zeit, die wir brauchen, um uns
eines Eindrucks auf unsere Sinnesorgane bewuBt zu werden. Daher kann
uns eine Sekunde lang scheinen, wenn wir in gespannter Erwartung sind.
Dieses Zeitmaal fur einen sinnlichen Eindruck ist bei allen Volkern im
Gebrauch als MaaBeinheit fiir die Zeit. Sehr oft ist in der Bennenung des
kleinsten ZeitmaaBes auch noch der Ursprung desselben kenntlich, am
auffallendsten im deutschen Worte »Augenblick«, die Zeit fur den Blick
mit dem Auge. Die Romer nannten das kleinste ZeitmaaB Momentum, a-
ber auch Punctum temporis. Punctum heiBt ein Stich, punctum temporis
ist vielleicht die Zeit, welche ich brauche, um einen Stich zu empfinden;
das Wort Momentum leitet man ab vom Zeitworte movere, bewegen.

Baers Definition des »>Grundmales«< als eine Art Reaktionszeit, die »Zeit,
die wir brauchen, um uns eines Eindrucks auf unsere Sinnesorgane be-
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wullt zu werden, erscheint sehr vage, denn es gibt doch offensichtlich
fiir verschiedene Eindriicke verschiedene (Reaktions-)Zeiten, dariiber
hinaus miisste Baer auch angeben, wie die Dauer des Bewusstwerdens
verglichen werden soll, wenn nicht mit Hilfe der duferen Zeit. Abgese-
hen von diesen Problemen benutzt Baer Puls und Reaktionszeit im Text
synonym, er rechnet sie einfach ineinander um. Sein Elementarmal3
nennt Baer »Lebens-Momente« (Baer 1962: 256) und gibt an, dass wir in
einer Sekunde zwischen sechs bis zehn solcher Momente erleben. Die
Beschleunigung der Zeit driickt sich in einer Erhéhung und die Verlang-
samung in einer Erniedrigung dieser Momentrate bzw. der Pulsrate aus.
Obwohl man sich fragen muss, ob diese Rate die Zeitmanipulation be-
wirkt oder ob sie nicht eher als ein Indiz fiir diese zu verstehen ist,”® und
wie sinnvoll es dariiber hinaus ist, Erlebnisse in Momente zu zerlegen, so
fiihrt dieses Modell doch zu einem interessanten Gedankenexperiment.
Reizvoll sind Baers Spekulationen, weil sie die beiden Zeitbegriffe der
inneren und dufBeren Zeit mit dem Begriff der Natur in Beziehung setzen.
Er schreibt (Baer 1962: 252):

Ein Verharren besteht in der Natur gar nicht, wenigstens in den lebenden
Korpern sicherlich nicht. Es liegt nur in dem zu kleinlichen MaaBstabe,
den wir anlegen, wenn wir in der lebenden Natur ein Verharren wahrzu-
nehmen glauben.

Die duBlere Natur besitzt gewissermafen einen anderen Rhythmus als die
innere Natur, wobei beide im Alltag anachronistisch zueinander verlau-
fen. Durch unsere >zeitliche Optik« glauben wir, »in der lebenden Natur
ein Verharren wahrzunehmen«, doch dieses Verharren ist nur unserer
zeitlichen Organisation, der Lange unseres Lebens-Moments zuzuschrei-
ben. »Die Natur erschiene ganz anders«, heifit es spiter, »blo3 weil wir
selbst anders wiren« (Baer 1962: 268). Durch Variation dieses Grund-
mafles wird im Gedankenexperiment der Versuch unternommen, die
»wahre« Rhythmik der duleren Natur, also der Umwelt, erahnbar zu ma-
chen.

Baer beschreibt zwei Variationen dieser Einheiten. Sein erster
Mensch, den er »Monaten-Mensch« nennt, erlebt die Welt gewisserma-

28 Denn nicht jede Erhohung der Pulsrate dirfte nicht mit einer Be-
schleunigung einhergehen! Baer musste exakter zwischen einer erhoh-
ten Pulsrate aufgrund bestimmter Belastungen und einer durch das
ZeitmaB scheinbar erhohten Pulsrate unterscheiden. Er benutzt den
Terminus meistens im letzteren Sinne, sozusagen als Anzeichen einer
zeitlichen Veranderung. Zu einer Kritik von Baers Gedankenexperi-
ment siehe Hans Blumenbergs Xll. Kapitel seines Buchs :Lebenszeit
und Weltzeit< (1986: 267-290), zu der Problematik der Pulsdefinition
siehe insbes. 280-281.
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Ben in Zeitlupe, da seine innere Zeit schneller lauft als die duBlere. Es
heiflt: »Denken wir uns einmal, sein Leben wire auf den tausendsten Teil
beschriankt. Er wire schon hinfillig, wenn er 29 Tage alt ist. Er soll aber
nichts von seinem innern Leben dabei verlieren, und sein Pulsschlag soll
1000 Mal so schnell sein, als er jetzt ist« (Baer 1962: 259). Die Wahr-
nehmungen, die Baer imaginiert, konnten aus einem heutigen Action-
Film stammen (Baer 1962: 259):

Er wiirde gar manches sehen, was wir nicht sehen. Er wiirde z.B. einer
ihm vorbeifliegenden Flintenkugel, die wir nicht sehen, weil sie zu schnell
ihren Ort verandert, um von uns an einer bestimmten Stelle gesehen zu
werden, mit seinen Augen und ihrer raschen Auffassung sehr leicht folgen
konnen.

Allerdings ist die forcierte Wahrnehmung auch mit Nachteilen verbun-
den, denn von »dem Wechsel der Jahreszeiten kénnte ein solcher Mona-
ten-Mensch wohl keine Vorstellung haben; wenigstens aus eigener Er-
fahrung nicht« (Baer 1962: 260). Ein Minuten-Mensch, also jemand,
dessen Lebensspanne sich auf 40 bis 42 Minuten beschrinkt, konnte hin-
gegen noch weniger Vorgidnge beobachten: »Selbst die Bewegung der
Thiere und ihrer einzelnen Gliedmaallen wiirde er nicht als Bewegung
sehen, denn diese wire fiir sein rasch auffassendes Auge viel zu langsam,
um sie unmittelbar zu sehen« (Baer 1962: 262).

Interessant ist Baers Schlussfolgerung: »Die ganze organische Welt
wiirde diesem Menschen leblos erscheinen, wenn nicht etwa ein Thier
neben ihm einen Schrei ausstief3e [...]J« (Baer 1962: 262). Mit der tempo-
ralen Organisation dieses Minuten-Menschen wandelt sich also auch sei-
ne Kenntnis der duBleren Natur. Mit dem Verlust, Bewegung wahrneh-
men zu konnen, geht nach Baer auch die Differenzierungsmoglichkeit
von belebter und unbelebter Natur verloren. Leben und Bewegung wer-
den also in engen Zusammenhang gesetzt. Die duflere Natur erschiene
dem Minuten-Menschen leblos, es sei denn, etwas wiirde sich wiahrend
seiner kurzen Lebensspanne in seinem Gesichtsfeld ereignen. Aber selbst
bei dem von Baer angefiihrten Schrei des Tieres wire es denkbar, dass
der Minuten-Mensch ihn als ein einfaches Gerdusch wahrnehmen wiirde.
Was der Minuten-Mensch erleben kann, hingt vom Zufall ab, so wenige
Erlebnisse hat er.

Baer beriicksichtigt bei seinem Gedankenexperiment nicht nur visu-
elle Phianomene, sondern er bedenkt auch die Verdnderung der Wellen-
langen durch das andere Zeitmal3 mit. Das heifit, dass sich auch das Ge-
hor dieses Menschen dndern wiirde: »Alle Tone, welche wir horen, wiir-
den freilich fiir solche Menschen unhérbar sein, wenn ihr Ohr #hnlich
organisiert bliebe als das unserige, dagegen wiirden sie vielleicht Tone
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vernehmen, die wir nicht horen, ja vielleicht wiirden sie sogar das Licht,
welches wir sehen, nur horen« (Baer 1962: 262). Mit den Spektren wan-
delt sich das gesamte phinomenale Arrangement. Wenn Baer davon
spricht, dass Licht gehort wird, dann beriicksichtigt er sogar schon syn-
asthetische Phdnomene, denn ab einer gewissen Dehnung der Schwin-
gungen sprechen die Wellen andere Sinne an.

Baer nimmt sogar die Wahrnehmungen des Zeitraffers bereits vor-
weg, ginge der Pulsschlag »1000Mal so langsam« (Baer 1962: 264), so
ergibe sich Folgendes (Baer 1962: 264-265):

Der Verlauf eines Jahres wiirde dann auf uns einen Eindruck machen, wie
jetzt acht und dreiviertel Stunden. Wir sahen also in unseren Breiten im
Verlaufe von wenig mehr als vier Stunden unserer innern Zeit den Schnee
in Wasser zerflieBen, den Erdboden aufthauen, Gras und Blumen hervor-
treiben, die Baume sich belauben, Friichte tragen und die Blatter wieder
verlieren. Wir wiirden das Wachsen wirklich sehen, indem unser Auge die
VergroBerung unmittelbar auffaBte; doch manche Entwicklung, wie die
eines Pilzes etwa, wiirde von uns kaum verfolgt werden konnen, sondern
wir sahen die Pflanze erst, wenn sie fertig dasteht, wie wir jetzt einen
aufschieBenden Springbrunnen, dem wir nahe stehen, erst sehen, wenn er
aufgeschossen ist. In demselben MaaBe wiirden die Thiere uns verganglich
scheinen, besonders die niedern. Nur die Stamme der groBeren Baume
wiirden einige Beharrlichkeit haben oder in langsamer Veranderung beg-
riffen sein.

Deutlich wird an dieser ldngeren Passage, die aus Reihungen von Erleb-
nisschilderungen besteht, wie grof3 die Faszination Baers ist und dass die
Manipulation des inneren Zeitmalstabes selbst im Gedankenexperiment
eine Souverdnitdt bedeutet. Baer wechselt in dieser Passage die Perspek-
tive, er beschreibt die Wahrnehmungen nicht mehr distanziert mit dem
Personalpronomen >er<, wie noch bei dem »Monaten-Mensch¢, sondern er
wechselt zum involvierenden >wir<, was schon seine Nihe zu dieser
Wahrnehmungsform verdeutlicht.

Die Zeitskala dieses Menschen liee sich am ehesten mit der eines
alten Baumes vergleichen. Dieser Mensch wiirde nicht mehr in die Peri-
odik der dufleren Natur involviert sein, er wiirde den Wandel der Jahres-
zeiten nicht mehr miterleben und auch das Wachstum der Pflanzen er-
schiene ithm nicht mehr als ein Geheimnis, welches er erahnen miisste.
Ein Mensch mit dieser Zeitwahrnehmung wiirde alles aus einer Distanz
sehen, er miisste das Wachstum nicht mehr intellektuell erschliefen, son-
dern wiirde es »wirklich sehen«, wie es heif3t.

Interessanterweise bedient sich Baer zahlreicher Analogien und Ver-
gleiche, um die ungewohnlichen Bewegungen zu beschreiben: der
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Schnee taut nicht, er zerfliefft, Gras und Blumen keimen nicht, sondern
sie treiben hervor und die Pilze kommen dem Wasser in einem aufschie-
Benden Brunnen gleich aus der Erde. Was Baer (und den Leser) faszi-
niert, ist weniger die quantitative Manipulation des zeitlichen Maf3stabs
als vielmehr die Tatsache, dass sich mit Hilfe dieser Uberlegungen zeigt,
wie die duBere Natur durch den Wandel im Zeiterleben ihren Charakter
andern wiirde. Generell erschiene Unbelebtes belebt und flir uns nur in-
tellektuell erschlieBbare Wachstumsvorgidnge konnten als aktive, wil-
lentlich ausgeloste Bewegungen gesehen werden. Mit einer Forcierung
dieser Perspektive verschwinden selbst die Jahreszeiten und »eine re-
gelmiBig wiederkehrende momentane Abschwichung des Lichtes« wiir-
de stattdessen bemerkt, »besonders im Winter« (Baer 1962: 266). Baer
sicht in einem solch grofen Zeitmalstab ein Erkenntnisideal verwirk-
licht, denn die »Natur arbeitet mit unbegrinzter Zeit in unbegrinztem
Raume. Der Maalistab fiir ihre Wirksamkeit kann nie zu grof3 sein, son-
dern ist immer zu klein« (Baer 1962: 268). Durch diesen immer grofleren
Malistab wiirde sich alles Beharrliche auflésen und erschiene als ein
Werden. Es wiirden sich durch dieses Werden hindurch Gesetze und Pe-
rioden, Rhythmen zeigen, die Baer als »musikalische Gedanken< be-
zeichnet (Baer 1962: 273), es heifit: »Mull man nicht die Lebens-
Processe der organischen Korper mit Melodien oder Gedanken verglei-
chen?« (Baer 1962: 274).

Offenbar hat Baer eine Art Harmonie zwischen innerer und duflerer
Natur im Sinn, an anderer Stelle spricht sogar von den »Gedanken der
Schopfung« (Baer 1962: 274).%° Solcherart Motive erinnern an Arthur
Schopenhauers Philosophie, insbesondere an Ausfithrungen in den
Schriften »Ueber den Willen in der Natur< von 1859 und das im gleichen
Jahr erschienene Werk >Die Welt als Wille und Vorstellung<. Wahrend
Schopenhauer implizit unterstellt, dass sich Pflanzen bewegen, kann mit
Baers Ausfithrungen gezeigt werden, welcher Anstrengung der Phantasie
es bedurfte, um diesen Schluss zu ziehen.*

29 Diese teleologische Richtung seiner Theorie macht ihn zu einem Geg-
ner Darwins, siehe dazu die Ausfilhrungen von Rieppel (1989: 119-
120).

30 In -Ueber den Willen in der Natur< heiBt es: »Wir konnen nicht sagen,
daB die Pflanzen Licht und Sonne eigentlich wahrnehmen: allein wir
sehn, daB sie die Gegenwart oder Abwesenheit derselben verschie-
dentlich spiren, daB sie sich nach ihnen neigen und wenden, und
wenn freilich meistentheils die Bewegung mit der ihres Wachsthums
zusammenfallt, wie die Rotation des Mondes mit seinem Umlauf; so ist
sie darum doch nicht weniger, als eben diese, vorhanden, und die
Richtung jenes Wachsens wird durch das Licht eben so, wie eine
Handlung durch ein Motiv, betimmt und planmaRig modifizirt, desglei-
chen bei den rankenden, sich anklammmernden Pflanzen durch die
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Ernst Machs Ausfiihrungen zur Beschleunigung und
Verlangsamung der Zeit

Als Ernst Mach 38 Jahre nach Baers Aufsatz seine Uberlegungen zur
Verdnderung des zeitlichen MaBstabs anstellte, waren die technischen
Moglichkeiten schon so weit fortgeschritten, dass die Realisation einer
Beobachtungsapparatur langsamer und schneller Vorgéinge in greifbare
Néhe riickte. Schon Anfang der siebziger Jahre des 18. Jahrhunderts
stellte Eadweard Muybridge seine Fotoserien vor, auf die im néchsten
Kapitel ausfiihrlich eingegangen wird. Mit der sich abzeichnenden Ent-
wicklung eines Gerits zur Aufzeichnung und Wiedergabe von Bewegun-
gen konnten Karl Ernst von Baers Gedankenexperimente schon bald wie
wissenschaftliche Hypothesen verifiziert werden.

Ernst Mach selber hat an der Weiterentwicklung der Kurzzeitfotogra-
fie groen Anteil. 1888 veroffentlichte er das bertihmt gewordene Foto
eines fliegenden Projektils, welches mit Hilfe einer von ihm entworfenen
Apparatur fotografiert wurde (Braun 1997: 180). Die Technik erdffnete
zeitliche Fenster in eine bisher unbeobachtbar geglaubte Welt, welche
der von Baers Monaten-Mensch entspricht.

Machs Werk zeichnet sich durch den Mut zu einer seriésen Spekula-
tion aus, in mehreren Passagen beschreibt er das technisch Machbare, a-
nalysiert dessen grundlegende Prinzipien und entwirft daraus eine Vor-
hersage fiir die zukiinftige Entwicklung. Dabei iiberzeugen seine Uberle-
gungen weniger durch ihre stringente Argumentation als viel eher durch
die sichere Wahl prégnanter Beispiele, welche die wesentlichen Aspekte
verstehen lassen. In seinen >Bemerkungen iiber wissenschaftliche An-
wendungen der Photographie< aus dem Jahr 1888 wiirdigt Mach die
Moglichkeiten, die sinnliche Anschauung mit Hilfe der Fotografie zu er-
weitern. Er fiithrt dabei die Leistungen der Chronofotografie, insbesonde-
re der Etienne-Jules Mareys, auf die ZeitvergroBerung zuriick und ver-
folgt diese an rdumlichen Verhiltnissen entwickelte Analogie weiter,
hierzu eine etwas lingere Passage (Mach 1910: 132):

Das Mikroskop und seine Leistungen, welche wesentlich auf dem Prinzip
der RaumvergroBerung beruhen, werden allgemein bewundert. Seltener
denkt man daran, wie wichtig auch das entgegengesetzte Prinzip ist, das
der Raumverkleinerung. Zu einer klaren Vorstellung der Verteilung von
Land und Meer auf unserer Erde wirden wir wohl durch unmittelbare An-
schauung, durch die weitesten Reisen niemals gelangen, einfach weil das

vorgefundene Stitze, deren Ort und Gestalt« (Schopenhauer, 1988a:
253). Zur musikalischen Strukturiertheit der Natur siehe Schopenhauer
(1988b: 216).
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Objekt fiir unser Gesichtsfeld zu groB, stets eine nur schwerfallige intel-
lektuelle Zusammenfassung der einzelnen Teile zu einem Ganze zulaBt.
Die Karte drangt das Bild der ganzen Erde in unser Gesichtsfeld zusam-
men.

Kurz darauf heifit es (Mach 1910: 132-133):

Die einzelnen Phasen einer Bewegung, die fiir unsere unmittelbare An-
schauung zu rasch verlauft, fixieren wir durch Momentphotographie und
konnen dann dieselben in beliebig langsamer Folge unserer Anschauung
vorfilhren. Die Leistungen von ANSCHUTZ, die Analyse des Vogelflugs
durch MAREY, die Momentbilder von fliegenden Projektilen samt den ein-
geleiteten Luftbewegungen, sind passende Beispiele und erlautern das
Prinzip der ZeitvergroBerung, welches in diesen Fallen zur Anwendung
kommt.

Wenn die Chronofotografie in Analogie zur Raumvergréfierung auf dem
Prinzip der ZeitvergroBerung beruht, kénnte es dann nicht, wie bei der
Raumverkleinerung der Karte, eine Zeitverkleinerung geben? Mach
schreibt (Mach 1910: 134):

Sollte nicht auch das Prinzip der Zeitverkleinerung von Wert sein? In der
Tat, denken wir uns die Wachstumsstadien einer Pflanze, die Entwick-
lungsstadien eines Embryo, die Glieder des DARWIN’schen Stammbaumes
der Tierreihe photographisch fixiert und in einer raschen Folge sich ver-
drangender »Nebelbilder« vorgefiihrt! Welchen auch intellektuell star-
kenden Eindruck muBte das hervorbringen! Die Bilder eines Menschen von
der Wiege an, in seiner aufsteigenden Entwicklung und dann in seinem
Verfall bis ins Greisenalter in wenigen Sekunden so vorgefiihrt, miiBten
asthetisch und ethisch groBartig wirken.

Die Beschreibungen dhneln denen Baers, Mach hélt vor allem die Beo-
bachtung von besonders langsamen Naturerscheinungen wie dem
Wachstum einer Pflanze und der Entwicklung von Embryonen fiir loh-
nenswert. Auch den didaktischen Wert spricht er an, wenn er die »Glie-
der des DARWIN’schen Stammbaumes der Tierreihe photographisch«
fixieren mochte, um durch Uberblendungen der einzelnen Stadien die e-
volutiondre Kontinuitit der Arten sinnlich erfahrbar zu machen. Ahnlich
wie bei Baer kommen auch die groBen Zeitmafstibe zur Sprache, wenn
ein ganzes Menschenleben »in seiner aufsteigenden Entwicklung und
dann in seinem Verfall bis ins Greisenalter in wenigen Sekunden« vorge-
fithrt werden soll. Dass Mach die Wirkung dieser Aufnahmen dsthetisch

43



https://doi.org/10.14361/9783839402399-intro
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

EINLEITUNG

und ethisch als »groBartig« bezeichnet, liegt wohl vor allem daran, dass
er an eine Art Gefiihl des Erhabenen — durchaus im Kant’schen Sinne —
denkt. Nur dass es jetzt nicht die raumliche Gr6fe ist, welche die Einbil-
dungskraft tiberfordert, sondern die zeitliche. In >Erkenntnis und Irrtumc«
wird dieses Beispiel nochmals aufgegriffen und seine Wirkung ironisch
mit der einer BuBpredigt in Bezichung gesetzt (Mach 1917: 231-232):

Die kinematographische Vorfiihrung eines Kindes, welches heranwachst,
aufbliiht, reift und als Greis verfallt, konnte in ihrer Wirkung durch keine
noch so ergreifende BuBpredigt ubertroffen werden.

Durch die Raffung der Lebensstadien eines Menschen auf wenige Se-
kunden wird seine Nichtigkeit gegeniiber der Schopfung anschaulich
vorgefiihrt und nicht rhetorisch erzeugt, was die Uberzeugungskraft des
filmischen Bildes gegeniiber der einer Predigt offenbar fordert. Das Bild
arbeitet mit seiner Raffung gewissermaflen objektiver, dabei spricht es
die Sinne direkt an, wobei Machs Unterton nahe legt, dass durch solch
eine Vorfithrung die BufBipredigt durchaus iiberfliissig werden konnte.
Wenn der Mensch mit Hilfe technischer Apparaturen seine eigene Nich-
tigkeit vorfiihren kann, wozu braucht er dann noch eine Art zeitloser Be-
zugsgrofie wie der des Glaubens an Gott?

Zum Ende seiner Ausfithrungen spricht Mach auch die erkenntnis-
theoretischen Aspekte solcher Aufnahmen an, leider belédsst er es bei
knappen Anmerkungen, es heifit (Mach 1910: 134-135):

DaB uns dabei auch neue Einsichten aufleuchten wiirden, ist kaum zu be-
zweifeln. Ware denn ein KEPLER notig gewesen, zu erraten, daB die Pla-
neten in Ellipsen um die Sonne sich bewegen, wenn diese Bewegung
raumlich und zeitlich verkleinert, sozusagen im Modell, anschaulich vor-
gelegen hatte?

Die Aufnahmen der Planeten in zeitlicher Verkleinerung, also im Zeitraf-
fer, wiirden, so Machs These, die elliptischen Bewegungen sinnlich vor-
fithren und wiirden damit etwas leisten, was Kepler noch durch mathe-
matische Abstraktion »erraten< musste. Der Erkenntnisprozess, die Pla-
netenbahnen als Funktionen auszudriicken, wiirde durch diese Aufnah-
men also vereinfacht.

In den beschriebenen Beispielen zeigte sich, dass die Raffung und
die Vergrofierung zeitlicher Vorginge bereits vor der technischen Reali-
sierbarkeit durch Gedankenexperimente vorweggenommen wurde. Er-
staunlich sind dabei die Details der Beschreibungen, insbesondere der
Baers, handelt es sich doch zu dieser Zeit noch um spekulative Phanta-
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sievorstellungen. Indem Baer diese Phantasien ernst nimmt, dienen sie
ihm als sensible Registratoren von technischen Entwicklungen und
Moglichkeiten, die zu seiner Zeit blof angelegt sind. In dem Vortrag
»Das allgemeinste Gesetz der Natur< (Baer 1864: 35-74) von 1833 oder
1834, der Verfasser Baer ist sich bei der Datierung unsicher, heiflt es
(Baer 1864: 70):

Sehr bald wird man die Ausdehnung der cultivierten Lander nicht mehr
nach den Chausseen, sondern nach den Telegraphenlinien abmessen, und
es bedarf nur eines groBen Interesses und einer wachsenden Cultur in Si-
birien, um diese pasigraphischen Lettern bis an die Chinesische Grenze zu
verlangern, wenn nicht vielleicht elektrische Leitungsdrahte dem Konige
von Frankreich Gelegenheit geben, auf einen Toast des Kaisers von China
Zu antworten.

Interessant sind die Anmerkungen, die Baer bei Herausgabe des Textes
1864 hinzufiigte, in der FuBinote zu dieser Passage heifit es (Baer 1864:
70):

Dieser vor dreiBig Jahren hingeworfene Gedanke ist jetzt schon zur groBRe-
ren Halfte ausgefiihrt, indem die Leitungsdrahte fast bis an die Chinesi-
sche Grenze reichen. Ich glaubte damals auf Jahrhunderte hinaus prophe-
zeit zu haben (1864)

Die Variation des zeitlichen Maflstabs, so konnte man ergidnzen, wird
notwendig in einer so schnelllebigen Zeit, in welcher die technische
Entwicklung jede noch so ungewohnliche Spekulation wenige Jahre
spiiter bereits einholt. Ahnliches lieBe sich zu Machs Uberlegungen sa-
gen, so hat sein Sohn Ludwig Mach bereits 1893 einen Artikel mit dem
Titel »Ueber das Princip der Zeitverkiirzung in der Serienphotographie«
publiziert, in welchem die Ausfiihrungen seines Vaters Eingang in die
Entwicklung einer Apparatur finden, welche das Pflanzenwachstum auf-
nimmt (Mach 1893). Ein Prototyp der heutigen Zeitrafferkameras.

Etwas Weiteres fillt auf. Sowohl bei Baer als auch bei Mach dient
die Zeitverkleinerung bzw. ZeitvergroBerung zur Beobachtung der Natur.
Es ist bemerkenswert, dass bei Baer zwischen einer dulleren Natur, also
der duBeren Umwelt, und dem Menschen und seiner sinnlichen Konsti-
tution, unterschieden wird. Es gibt keine vorhandene Harmonie mehr
zwischen dem Menschen und der Natur, sondern diese muss erst durch
die Variation zeitlicher Faktoren neu ausgebildet werden. Bei Baer geht
dies, wie beschrieben, sogar so weit, dass der Gedanke der Schopfung
erst bei einer vollkommenen Loslosung von der menschlichen Zeitper-
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spektive erkannt wird. Damit innere und duBlere Zeit >im Takt geheng,
bedarf es offensichtlich immer groBerer intellektueller Anstrengungen.

Auch Mach fiihrt in seinen Ausfithrungen in >Erkenntnis und Irrtumc«
zwei verschiedene Zeitbegriffe ein, die metrische und die physiologische
Zeit (siche dazu Mach 1917: 634 ff.). Zu einer Deckung der Zeitbegriffe
kommt es auch bei ihm nicht mehr. Trotzdem begriifit Mach nicht minder
euphorisch wie Baer die neuen Potentiale der Kinematografie, beldsst es
jedoch bei der Benennung konkreter Forschungsfelder.

46



https://doi.org/10.14361/9783839402399-intro
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

