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tionale Berithrung versprechen, und dass sie ein sensationelles und neues Seherlebnis
erzeugen. Dem Versprechen der Neuheit widerspricht schon allein die Kontinuitit des
stereoskopischen Bewegungsbildes, aber, wie auf Basis der Beschreibungen der Inten-
tionen anzunehmen ist, versuchen die Filme dieses selbst in der Filmsprache auch gar
nicht zu erzeugen.

Harmonische Erweiterungen narrativer Strukturen
Produktionsanordnungen: HOUSE OF WAX und CREATURE FROM THE BLACK LAGOON

HousE und CREATURE stehen am Anfang und am Ende der Hochphase des stereoskopi-
schen Films der 1950er Jahre in den USA.*® Sie entstammen beide dem Genre des Hor-
rorfilms. Kevin Heffernan, der den amerikanischen Horrorfilm und dessen Einbindung
in das amerikanische Filmsystem untersucht, fithrt die beiden als typische Vertreter des
Nachkriegshorrorfilms. Er legt dar, wie diese durch die Verwendung einer innovativen
Technik, der Stereoskopie, darauf zielten, das eigene, eher auf ein spezifisches Publi-
kum gerichtete Genre fiir ein gréfReres Publikum kompatibel zu machen.*” HousEe wur-
de in der Natural-Vision-Technologie mit zwei Kameras aufgenommen und auf paral-
lel abzuspielenden 35-mm-Filmspuren verliehen. CREATURE wurde mit der von Clifford
Stine, David Horsely, Fred Campbell und Eugene F. Polito fiir Universal-International
entwickelten Kameraanordnung aufgenommen, bei der zwei Mitchell-Kameras parallel
zueinander — eine davon kopfiiber — auf einem sogenannten rig montiert waren. Zwei
solche rigs wurden von Universal bereits beim ersten stereoskopischen Film des Studios
IT CAME FROM OUTER SPACE (Universal-International 1953) eingesetzt, eines fiir mittlere
und grof3e EinstellungsgréfRen, eines fiir nahe Einstellungen. Fiir die fiir CREATURE not-
wendigen Unterwasseraufnahmen wurde ein weiteres rig konzipiert, das zwei kleinere
Arri-Kameras nebeneinander positionierte. Als einer der letzten der stereoskopischen
Filme der 1950er Jahre wurde CREATURE in unterschiedlichen Formaten gezeigt, zum
einen als zweidimensionale Version, zum anderen als stereoskopische Version, letztere
einerseits im Dual-strip-Verfahren und andererseits in Pola-Lite, einem Single-strip-Ver-
fahren, das giinstig in den Kinos installiert werden konnte und mit weniger Handlungs-
aufwand fiir die Projektionist:innen verbunden war.*® Beide Filme waren kommerziell

46  Beide Filme sah ich auf dem 3D-Filmfestival 2013 in Los Angeles als Dual-Strip-Projektionen auf
grofder Leinwand im Egyptian Theatre. Die Grundlage fiir die im Folgenden verwendeten Filmpro-
tokolle stellen die 3D-Blu-ray-Ausgaben der Filme aus den 2000er Jahren dar, vgl. De Toth 1953
und Arnold 1954. Mit grofer, hier haufig herangezogener Materialfiille prasentiert das 3-D Film
Archive beide Filme, vgl. Furmanek/Kintz 0.D.a, b.

47 Vgl Heffernan 2004, Kapitel Horror in Three Dimensions: House of Wax and Creature from the Black
Lagoon, S.16—42. Er geht dabei auch auf die im vorangegangenen Kapitel der vorliegenden Arbeit
angesprochene Umristung der Kinos ein, die seiner Untersuchung nach gerade fiir die kleineren
Kinos eine so grofie Hiirde war, dass jene nicht mithalten konnten und sich so ein grofier Absatz-
markt fiir die weniger angesehenen sogenannten B-Movies ergab, zu denen auch eine Vielzahl der
von ihm untersuchten Horrorfilme zéhlte, vgl. Heffernan 2004, S. 17, 63-89.

48  Vgl. Furmanek/Kintz 0.D.a. Heffernan gibt davon abweichend an, dass die stereoskopische Version
des Films nur in Pola-Lite vorlag. Das Single-Strip-Verfahren wurde von Depix entwickelt, einer
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erfolgreich — Housk, weil er innerhalb von vier Wochen als Sensation in grof3en Kinos
viel Geld einspielen konnte, CREATURE, weil er durch die verschiedenen Formate in vie-
len Kinos landesweit gezeigt werden konnte.*’ Beide erfreuen sich noch heute einer gro-
Ben Fangemeinschaft — CREATURE vor allem wegen seines ikonischen Monsters, dem
Gill-man,*® Houst sowohl wegen seines von Vincent Price charismatisch verkérperten
Moérders Henri Jarrod® als auch aufgrund seiner Verwendung der Stereoskopie.

Narrative Anordnung in HOUSE OF WAX

Heffernan beispielsweise sieht den Einsatz von Stereoskopie und Raumton in HOUSE als
besonders gelungen an, da sich im Setting des Wachsfigurenkabinetts die fiir den ste-
reoskopischen Film entscheidende Spannung zwischen Prasentieren und Erzihlen ideal
mit der Narration verbinden kénne.*” Diese Verbindung von Riumlichkeit und Story, die
Heffernan hier betont, indem er das Streben nach Naturnihe der Technik mit der des Su-
jets in Analogie setzt, preist auch Martin Scorsese in seinem Interviewbeitrag in HOUSE
OF WAX: UNLIKE ANYTHING YOU’VE SEEN BEFORE! (Constantine Nasr Productions 2013),
dem Bonus-Feature der 3D-Blu-ray von HOUSE:

Firma, die zunachst die von Polaroid patentierten Polfilterbrillen fiir die Betrachtung stereosko-
pischer Filme kopierte. Sowohl hiergegen als auch gegen die Verwendung des an Polaroid erin-
nernden Namens Pola-Lite reichte Polaroid erfolgreich Klage ein. Daraufhin griindete Depix die
Moropticon Corporation, die giinstige Single-Strip-Projektionsanordnungen an Kinobetreiber:in-
nen vertrieb. Vgl. Heffernan 2004, S. 36f. sowie das Kapitel zu den Single-Strip in Zones Studie 3D
Revolution (vgl. Zone 2012, S.79-92), bei dem das Pola-Lite-Verfahren den Auftakt darstellt. Ray
Zone allerdings gibt an, dass Pola- Lite erst fiir FRIDAY THE 13TH PART Il (Paramount Pictures 1982)
eingesetzt worden sei, vgl. Zone 2012, S. 79, 82f. Zone geht hier aber eventuell vom Dreh in Pola-
Lite aus und nicht von der Konvertierung der beiden 35-mm-Spuren zu einem Vorfihrprint, wie
sie bei CREATURE von Furmanek und Kintz angegeben wird, Furmanek/Kintz 0.D.a. Neben CREATU-
RE veroffentlichte Universal-International zudem TazA, SON ofF CocHISE (Universal International
1954) in Pola-Lite; ebenfalls in Pola-Lite sollen GORILLA AT LARGE (20t Century Fox 1954), SOUTH-
WEST PAsSAGE (Edward Small Productions 1954) als auch Goc (lvan Tors Productions 1954) verfiig-
bar gewesen sein, das Verfahren setzte sich dann aber entgegen Norlings grofler Hoffnungen auf
Single-Strip-Verfahren nicht durch, Vgl. Furmanek/Kintz o.D.a.

49  Vgl. Heffernan 2004, S. 35, 41.

50 Die Cestalt des Gill-man wurde von Millicent Patrick fiir Universal-International entwickelt, vgl.
Furmanek/Kintz 0.D.a. Der Kiemenmann war dann auch noch der Star des Sequels des Films, Re-
VENGE OF THE CREATURE (Universal-International 1955), und inspirierte zahlreiche weitere Mons-
ter. Er war sogar, wie der Regisseur Guiliermo del Toro in Interviews selbst zum Ausdruck brachte,
auch immer noch Vorbild fir den gefangenen Kiemenmann aus dem Amazonas in seinem Film
THE SHAPE OF WATER (TSG Entertainment 2017). Als CREATURE auf dem 3-D-Filmfestival 2013 in
Los Angeles gezeigt wurde, war die Vorstellung komplett ausverkauft und zahlreiche Fans kamen
als Gill-man kostiimiert.

51 Auch die entstellte Gestalt Jarrods ist in die Annalen des Film-Make-ups eingegangen. Das von
Ceorge Bau kreierte Make-up zierte zur Wiederauffithrung von House in den 1970er Jahren dann
auch das Cover der Zeitschrift Famous Monsters of Filmland 1970, Heft 64. Sam Irvin geht darauf im
Bonusmaterial BEHIND THE SCENES: HOUSE OF WAX: UNLIKE ANYTHING YOU'VE SEEN BEFORE! ein,
vgl. Nasr 2013, 00:23:26-00:23:34.

52 Vgl. Heffernan 2004, S. 24
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House of Wax was the key theatrical 3D experience. It was absolutely extraordinary be-
cause of the intelligent design utilizing the space to tell a story and to create a mood.
In this case a thriller horror mood which really enhanced the use of depth hence depth
really enhanced the story. This was something very special >

Die von Scorsese als von der Tiefenwirkung »verbessert« beschriebene Story (vgl. im Fol-
genden P9: Sequenzprotokoll HOUSE OF WAX — 1953 — https://doi.org/10.18452/27076) ist
die des Wachsskulpteurs Professor Henri Jarrod (vgl. P9 S2), dessen Name bereits ei-
ne Allusion auf die bekannte Dr.-Jekyll-und-Mr.-Hyde-Figur gibt und der wie die Sto-
ry ins 19. Jahrhundert zu verorten ist.>* Jarrod wird durch einen Brand, den sein Ge-
schiftspartner Matthew Burke mit dem Ziel des Versicherungsbetrugs in ihrem gemein-
sam betriebenen Wachsfigurenkabinett gelegt hat (vgl. P9 S3), so versehrt, dass er keine
Skulpturen mehr anfertigen kann. Vermeintlich verlegt er sich dann darauf, seine Figu-
ren durch seine Gehilfen, Igor und Leon, sowie eine Maschine, die Schaufensterfiguren
mit kochendem Wachs iibergiefit, zu gestalten, wie er dem Kunstkritiker Sydney Wallace
erklirt (vgl. P9 S10). Diese Kreationen stellt er in einem neuen, stirker auf Schockmo-
mente ausgerichteten Kabinett aus. Um darin einerseits historische und zeitgendssische
Grausambkeiten zu inszenieren und andererseits seine im Brand verlorenen Figuren zu
rekreieren, stiehlt er tatsichlich jedoch sein gesamtes >Roh-Materialc aus dem Leichen-
schauhaus und iibergief3t die toten Korper mit kochendem Wachs (vgl. P9 Ss, 7, 8). Dass
er allerdings selbst nicht nur Nutznief3er des entstellten Mérders, der in der Stadt sein
Unwesen treibt, sondern jener selbst ist, erfihrt das Publikum erst am Ende des Films
(vgl. P9 S20). Vor dem dramatischen Finale prisentiert sich Jarrod als zwei unterschied-
liche Figuren: als im Rollstuhl sitzender Jarrod mit unversehrtem Gesicht (vgl. P9 S10,
12, 16, 18) und als eine hinkende Gestalt mit stark verbranntem Antlitz (vgl. P9 S5, 7, 8,
13). Aufgedeckt wird sein mérderisches Treiben durch Sue Allan, deren Freundin Cathy,
wegen ihrer Ahnlichkeit zu seiner Jeanne-d’Arc-Figur, Jarrod zum Opfer gefallen ist (vgl.
P9 87, 8). Sue, die Verdacht schopft, als sie die Ausstellung des neu eréffneten Wachsfi-
gurenkabinetts besucht (vgl. P9 S12), gleicht selbst Jarrods im ersten Wachsfigurenkabi-
nett verbrannter, geliebter und erotisch begehrter Wachsfigur der Marie Antoinette und
wird so nicht nur durch ihre privaten Inspektionen und Verdichtigungen (vgl. P9 S12,
15, 16, 20) zu Jarrods nichstem Zielobjekt (vgl. P9 S13, 16, 20). In einem dramatischen
Finale sieht Sue zunichst ihren Verdacht bestitigt, fillt dann jedoch selbst Jarrod zum
Opfer, der sich schlieflich als entstellter Mérder offenbart (vgl. P9 S20a). Bereits fir ihr
kochend heif3es Wachsbad vorbereitet (vgl. P9 S20b), wird Sue zusammen mit Scott — ih-
rem Freund, der selbst in die Finge von Jarrods Gehilfen Igor geraten ist (vgl. P9 S21a, b,
¢) - inletzter Sekunde von der Polizei gerettet (vgl. P9 S22a, b). Jarrod ist damit iiberfiihrt
(vgl. P9 S23).

53 Martin Scorsese in Nasr 2013, 00:00:00-00:00:24.

54  Diejanuskopfige Figur geht auf die Gothic Novel The Strange Case of Dr Jekyll and Mr Hyde von 1885
zuriick, vgl. Stevenson 1886, hat sich seitdem jedoch zu einem gefliigelten Wort fiir ambige Figu-
ren festgesetzt. Wie zuvor werden im Text und in den Filmprotokollen die Namen der Filmfiguren
so verwendet, wie sie im Film selbst gefithrt werden. Die Verteilung von Vor-und Nachnahmen
erscheint indes heute nicht mehr angemessen und fallt auf.
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Sues Uberraschung dariiber, dass Jarrod selbst der Mérder ist, teilt sie mit dem Publi-
kum. Hierbei geht die Erzihlinstanz nach einem vom Hollywoodfilm erprobten Schema
vor.* Sie erzihlt alle entscheidenden Storyereignisse allwissend und scheinbar ungefil-
tert, sie prisentiert sich also als héchst kommunikativ. Sie vermittelt den Zusehenden,
ohne an eine diegetische Figur gebunden zu sein, den Brand (vgl. P9 S3), wie Burke das
Versicherungsgeld einstreicht (vgl. P9 S4) und ermordet wird (vgl. P9 Ss), die Handlun-
gen des Morders (vgl. P9 S7, 8, 13) ebenso wie die Sues (vgl. P9 S6, 9, 12, 14-16) und der
Polizei (vgl. P9 S9, 15,17, 19, 22). Simtliche Szenen vermitteln die Informationen so, dass
der Eindruck entsteht, den Betrachtenden werde alles direkt erzahlt. Insgesamt entsteht
mit der klassischen Konzeption der Erzihlinstanz bei den Zusehenden das Gefiihl, un-
beobachtet an der gesamten Erzdhlung teilzuhaben. Tatsichlich aber hilt die Erzdhlin-
stanz Informationen bewusst zuriick: So bleibt bis weit in den Film hinein unklar, ob
Jarrod im Brand des Wachsfigurenkabinetts gestorben ist (vgl. P9 S10). Der Charakter
des Kunstkritikers verdoppelt in seiner Uberraschung iber Jarrods Lebendigkeit die des
Publikums angesichts der aus der Brandszene gezogenen Schliisse. Vor allem aber ver-
heimlicht die Erzihlinstanz fast bis zum Schluss, dass Jarrod und der entstellte Mérder
die gleiche Person sind. Erst als Sue auf Jarrod einschligt und seine Gesichtsmaske zer-
bricht, kommt sein durch Verbrennungen entstelltes Antlitz zum Vorschein (vgl. P9 S20)
und dem Publikum wird die Einheit der beiden Charaktere klar. Davor wird diese Ver-
mutung unterdriickt, indem Jarrod mit unversehrtem Gesicht, aber im Rollstuhl sitzend
(vgl. P9 S10, 12, 18), und der Morder mit Brandnarben und wenngleich hinkend, so doch
laufend (vgl. P9 Ss, 7, 8, 13) gezeigt werden. Auch die Polizei verbalisiert diese Differenz
im Dialog mit Sue, als diese ihren Verdacht formuliert (vgl. P9 S15). Erst am Ende so-
mit zeigt sich die Erzdhlinstanz als verdeckt erzihlend, wodurch die zuvor aufgebaute
Unmittelbarkeit als Strategie deutlich wird.

Der Kameraeinsatz folgt der Konzeption der Erzihlinstanz als unbeteiligt beobach-
tend. Die Kamera zeigt das Geschehen meist, ohne einen an eine Person gebundenen
Blickpunkt einzunehmen, und folgt den Anforderungen der vermeintlich transparenten
Kamerafithrung des Hollywoodfilms. Sie fithrt Szenen mit establishing shots ein, hilt sich
an den 180°-Raum und simuliert eine aufmerksame, unbeteiligte Beobachterin, die den
handelnden Personen mit ihrem Blick folgt und jeweils die Sprechenden oder jenes, itber
das gesprochen wird, in den Blick fasst. Die stereoskopische Technik wird groftenteils
entsprechend dieser Strategie eingesetzt, indem die Konvergenz der beiden Filmspuren
stets auf dem zentralen Bildgeschehen liegt. Die wichtigen Figuren der einzelnen Sze-
nen befinden sich fast immer etwa auf der Leinwandebene (vgl. P9 S2, 4-7, 9, 10), meist
oftnet sich der Raum hinter ihnen in positiver Parallaxe auf, nur selten schiebt sich etwas
— dann in negativer Parallaxe — vor die Handelnden (vgl. P9 S10, 15). Es deckt sich dies
mit den bereits zitierten Beschreibungen des Drehprozesses von Pev Marley. Der Kame-
ramann von HOUSE formulierte dabei, dass bestindig darauf geachtet werden misse,
wohin das Publikum schaue, weswegen jedes Element, »das aus dem Rahmen tritt und
die Publikumsaufmerksamkeit stiehlt«, vermieden werden miisse.>

55 Vgl. die im Kapitel zu Huco CABRET dargestellten Narrationsstrategien des klassischen Holly-
woodfilms, S.124-127.
56  Pev Marley, zit.n. Lightman 1953, S. 219, siehe fiir das vollstindige Zitat in dieser Arbeit S. 246.
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Dennoch gibt es in HOUSE nicht nur einen Einsatz der stereoskopischen Technik,
der die Aufmerksamkeit auf die Geschichte lenkt, sondern auch einen, der die Aufmerk-
samkeit auf die Technik zieht. Neben kurzen Momenten, in denen innerhalb der Sze-
nen Elemente in negativer Parallaxe aus der Leinwand dringen — Burke wirft im Kampf
im Wachsmuseum einen Stuhl und eine mittelalterliche Waffe nach Jarrod und damit
ins Publikum (vgl. P9 S3), der tote Burke und eine ohnmichtige Besucherin fallen dem
Publikum entgegen (vgl. P9 S10, 12) und ein Polizist streckt ihm am Ende noch einen
Wachskopf entgegen (vgl. P9 S24) —, geschieht dies ostentativ in der Sequenz eines Padd-
le-ball-Spielers (vgl. P9 S12), der Besucher:innen mit seinen Kunststiicken ins Wachsmu-
seum locken soll, sowie in der Szene einer Tanzrevue, mit der Scott versucht Sue abzu-
lenken (vgl. P9 S14). Wihrend bei der Tanzszene die Cancantinzerinnen ihre Korperteile
aus der Leinwandebene strecken, schleudert der Ballspieler seinen Spielball dem die-
getischen und zugleich dem realen Publikum entgegen.”” Die direkte Einbeziehung des
Kinopublikums in die Geschichte durch die Erweiterung des diegetischen Raums iiber
die Leinwandebene hinaus ist dabei bereits im Drehbuch angelegt:

He [der Paddle-ball-Spieler; LF] has a paddle to which a white ball is attached by an
elastic cord, and as he talks he expertly directs the ball at any given object but stops it
just short of striking the object. This startles and amuses the crowd (and the audience
to which the picture is being show, for when he strikes the ball directly at the camera it seems
to come straight through the frame) >

Die Zurschaustellung des negativen Parallaxe-Effekts scheint auf den ersten Blick die
einzige Funktion der Sequenz, auch die Cancanszene bleibt ohne narrative Funktion.
Zu Werbezwecken hingegen waren beide Sequenzen notwendig. Die Cancantinzerin-
nen multiplizieren sich auf simtlichen House-Plakaten nach vorne (Abb. 58), und die
Paddle-ball-Sequenz begriindet die bereits im Rahmen der Werbestrategien vorgestellte
Kooperation mit Fli-Back Co. Als ob er auf die eigene sensationsliisterne Werbung an-
spielen wiirde, lisst der Film seinen Hauptcharakter Jarrod itber den Paddle-ball-Spieler
dann auch sagen, dass »solche Sachen« nicht mehr notwendig seien, sobald sich sein
Wachsfigurenkabinett etabliert habe (vgl. P9 S12).%

Die damit eingeleitete Szene der Fithrung durch das Kabinett ist sodann auch insge-
samt eine selbst-bewusste Reflexion. Die Figur Jarrod, als Verantwortlicher des Wachs-
figurenkabinetts und als Handlungstreibender des Films Housk, fithrt durch das Kabi-
nett und auf iibertragener Ebene zugleich durch den Film, wenn er die Grausamkeiten

57  Das 3-D Film Archive fiihrt auf seiner Website eine Illustration des Wahrnehmungseindrucks der
Sequenz an, Standbilder der beiden Filmspuren sind dabei gemaf der Anaglyphentechnik iiber-
einandergelegt worden, vgl. Furmanek/Kintz 0.D.b.

58  Drehbuch zu THE WAX WORKs, Shot 138, Hervorhebung im Original, abrufbar iiber Furmanek/
Kintz 0.D.b.

59  Hierauf gehen auch Furmanek und Kintz in ihrem In-Depth Look at HOUSE OF WAX ein, in dem sie
die auch hier vorgestellte Werbeanzeige prasentieren. Die Aussage jedoch legen sie dem Schau-
spieler Vincent Price und nicht der Figur Henri Jarrod in den Mund, ein Lapsus, der die sich hier
zeigende Amalgamierung von Realitit und Story betont. Vgl. Furmanek/Kintz 0.D.b.
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vorstellt, an deren Betrachtung sich beide Publika ergétzen konnen. Ausstellung des ei-
genen Erzihltseins und des negativen Parallaxe-Effekts treffen so in einer einzigen Sze-
ne zusammen (vgl. P9 S12). Auch die zweite Szene, die den negative Parallaxe-Effekt in-
szeniert, birgt mit der Darstellung einer Schaustellung — dem Cancantanz — einen Hin-
weis auf die eigene mediale Vermittlung. Der mit der Ausstellung der negativen Paralla-
xe-Effekte einhergehende Illusionsbruch wird hier also zu einem Ausstellen der eigenen
Kunstfertigkeit. Die in der stereoskopisch-technischen Ansprache der Betrachtenden er-
zeugte Eruption wird in einer selbst-bewussten Narration aufgefangen. Die Zusehenden
werden dadurch aus einer versteckten Position der Beobachtung einer in sich geschlos-
senen Erzihlung herausgerissen und zu Dialogpartner:innen einer sie ansprechenden
Erzihlung.*°

Die Bewusstwerdung der eigenen Technik begrenzt sich in Housk nicht auf die ste-
reoskopische Technik, sondern erweitert sich auf die Praktiken der Mise en Scéne. Wie-
derholt spielt der Film mit dem Motiv des tableau vivant, indem manche Schauspielende
so still verharren, dass sie als Bildnisse rezipiert werden, und manche Bildnisse als so
lebendig inszeniert sind, dass ihr In-Bewegung-Setzen antizipiert wird (vgl. P9 S2, 12).
Weiterhin macht sich die Kinematographie bemerkbar, wenn der Film Wallaces Beob-
achtung verbildlicht, dass Sue der Wachsfigur der Marie Antoinette gleiche, indem er
die beiden Frauenfiguren iiberblendet (vgl. P9 S12). Seine als werbewiirdig betrachtete
Technicolor-Technik stellt der Film selbst-bewusst in der Brandszene zu Beginn aus (vgl.
P9 S3). Das Ereignis bietet sich Technicolor als Farbfilmtechnik besonders an, kann die-
se doch das dramatische Feuer mit roten und gelben Flammen erfolgreich wiedergeben.
Zieht man alle diese Momente selbst-bewusster Prisentation des eigenen Erzidhlens in
Betracht, so ist die Szene im Wachsfigurenkabinett kein singulirer Moment mehr und
sind die Verweise auf die eigene mediale Vermittlung genau an jenen Stellen zu finden,
an denen sich diese auch im klassischen Spielfilm typischerweise finden: zu Beginn und
am Ende sowie kurz in der Mitte. Dennoch fillt der Verweis in der Mitte mit der Szene
der Eréffnung des Wachsfigurenkabinetts (vgl. P9 S12) besonders auf.

Filmische Instruktionen

Dass die Szene nicht einfach in der Mitte, sondern direkt nach der fiir stereoskopische
Projektionen wieder notwendigen Pause positioniert ist, konnte dies erkliren. Bedenkt
man die gesamte Erfahrung eines Kinobesuchs, die den Aufienraum des Kinos mit sei-
nen jeweiligen Handlungsanordnungen - reden, Karten und Popcorn kaufen — eben-

60 Die Szene der Eréffnung des Wachsfigurenkabinetts steht auch im Zentrum von Heffernans Ana-
lyse des Films. Uberzeugend stellt auch er dar, wie sich in HousE Geschichte und Technik der Ste-
reoskopie vorteilhaft verbinden. Er basiert dies jedoch vornehmlich auf der Figur des durch das Ka-
binett und den Film fihrenden Jarrod. Ebenfalls die Dualitit von erzéhlendem und prasentieren-
den Erzahlmodus implementierend, sieht er Jarrod in seinen unterschiedlichen Szenen zwischen
diesen Modi mandvrieren. Vgl. Heffernan 2004, S. 24f. Das dabei von ihm ebenfalls aufgerufene
cinema of attractions indes fasst Heffernan weniger (iber Gunning als iiber André Gaudreault, mit
dem Gunning den Begriff entwickelte und der stiarker von Zeigefiguren ausgeht, vgl. fiir die von
Heffernan zitierte Konzeption des cinema of attractions Gaudreault 1988. Die nicht in der Figur Jar-
rod verankerten Momente selbst-bewusster Erzahlung untersucht Heffernan nicht.
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so wie den Kinosaal mit seinen intendierten Handlungsprotokollen — gucken, stillsitzen
und -sein — umfasst, wird nach einer Pause eine Form des Ubergangs notwendig, welche
die Aufmerksambkeit des Publikums wieder auf den Film fokussiert — um so mehr, wenn
neue Handlungsanweisungen, wie das Tragen einer Brille, durch ungewohnte Techno-
logien hinzukommen.

GUNZBURG PRESENTS, der Vorfilm von BWANA DEVIL, exerziert diese Transition in
den stereoskopischen Film beispielhaft und bereitet sein Publikum auf die ihm, zum
Zeitpunkt des Erscheinens, hochstwahrscheinlich unbekannte Technik und ihre Hand-
lungsprotokolle vor (vgl. im Folgenden P10: Sequenzprotokoll M.L. GUNZBURG PRESENTS
NATURAL VISION 3-DIMENSION — 1952 — https://doi.org/10.18452/27076). Zunichst er-
kldrt der Schauspieler Lloyd Nolan den Zuschauer:innen in direkter Ansprache, was un-
ter »3D« zu verstehen sei. Dabei wird der Ubergang von einem Bild, das sich in Breite und
Hohe ausdehnt, zu einem, das sich auch in die Tiefe zu erstreckten scheint, in der Nar-
ration selbst aufgenommen. Dazu erklirt Nolan, dass diese Wirkung jedoch nur erleben
konne, wer eine Brille trage (vgl. P10 S2). Der mit der Ausdehnung mégliche Eindruck
der Rundheit wird dann im Dialog Nolans mit den beiden bekannten Charakteren der
Fernsehshow IT’s TIME FOR BEANY (Paramount Television Network 1949-1955) diskutiert
- erneut wird auf die Notwendigkeit der Brillen hingewiesen. Die Bildsprache der vorge-
stellten Plakate von BwANA DEVIL aufnehmend, wird der Fernsehrahmen von Beany und
Cecil sverlassens, wenn diese ihre Brillen aufsetzen und anschliefend ihr Bildraum den
gesamten Frame des Filmbildes einnimmt (vgl. P10 S3). Weiterhin auf die Werbestra-
tegie aufbauend, wird dem Publikum nun ein Bildsujet prisentiert, das als von seiner
vollrunden Prisentation profitierend inszeniert und dessen Berithrung zumindest fiir
einen Teil des Publikums begehrenswert gedacht wurde: Miss USA, Shirley Tegge, tritt
zur Konversation hinzu (vgl. P10 S4). Im Dialog und konform mit zeitgendssischen so-
zialen Praktiken erklirt Nolan seiner weiblichen Gesprichspartnerin nun die verwende-
te Kameratechnik und ein Augenarzt erliutert ihr die Simulation des natiirlichen Sehens
durch das Natural-Vision-System und dessen Ungefihrlichkeit:

To answer your question, Miss Tegge, the only way possible known to science for au-
diences to view true three dimensions is through the use of glasses. [...] When nat-
ural vision’s standards for production and projection are adhered to, your eyes will
function, as they do in nature, which is healthy and beneficent. You should leave the
picture with your eyes as relaxed and refreshed as never before in viewing a motion
picture. (P10 S5)

Dergestalt informiert und beruhigt, entlisst Nolan nun in einer letzten Sequenz das Pu-
blikum in den Film (vgl. P10 S6). Die Zusehenden haben iiber den Vorfilm damit sowohl
dreimal die von ihnen geforderte Einfigung in die Anordnung — das Tragen der Brillen
- vermittelt und die Technologie erklirt bekommen als auch die Bestitigung erhalten,
dass fiir ihre Augen keine Schiden zu erwarten sind. In Parenthese dazu hat das Publi-
kum auch schon die zu erwartenden Effekte, in Analogie zur Formensprache der Ankin-
digungen, prisentiert bekommen - alles, noch bevor der Film BwaNA DEVIL itberhaupt
angefangen hat.
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Auf eine derart perfekte Vorbereitung des Publikums auf die Seherfahrung kann
Housk, fiir den kein designierter Vorfilm iiberliefert ist,* nicht bauen. Wihrend es
moglich ist, dass HOUSE als ebenfalls in Natural Vision gedrehter Film — die credits
listen M.L. Gunzburg fiir die »Natural Vision Supervisiong, Julian Gunzburg als »Visual
Consultant« und Lonthrop Worth als »Natural Vision Consultant« (vgl. P9 S1) — mit dem
Vorfilm GUNZBURG PRESENTS gezeigt worden ist, bleibt es wahrscheinlicher, dass die
Vorbereitung des Publikums anders erfolgt ist. Klassische Elemente des Ubergangs in
den Film sind in den 1950er Jahren neben den Vorfilmen Trailer und Titelsequenzen
gewesen.®* Auf Trailer in stereoskopischer Technik vorab habe, wie den Ausfithrungen
zur Werbung von HoUsE selbst zu entnehmen ist, noch nicht zuriickgegriffen werden
konnen:

We knew that only a certain number of theatres were equipped with 3-D projection
apparatus and that certain numbers of theatres had the equipment on order but not
already installed. If we were to make our trailer in 3-D, it would never have been
shown. It would have meant the setting up of the theatre projection equipment four
or five times a day; every time the trailer was to be seen. The interlocking device of
the two projection machines requires more than an hour’s work and a few minutes
of test run to be sure that both right and left projectors are synchronized. In the reg-
ular operation of a continuous run theatre playing standard two-dimension feature
pictures it wouldn't and couldn’t be done.®

Das Ergebnis ist der schon erwihnte textbasierte zweidimensionale Trailer mit Hinter-
grundbildern gewesen. Neben diesem ist dem Film HousE dann nur die Vorbereitung
auf die Handlungsprotokolle durch die ubiquitire Werbung und die direkte Ansprache
durch das Kinopersonal selbstgeblieben. Auch die den Film er6ffnenden Szenen erhalten
dabei Bedeutung, denn sie kénnen, anders als das Personal im Kino, durch die Verant-
wortlichen des Films kontrolliert werden. Die Titel von HOUSE wiederholen die Bildspra-
che der Werbung (vgl. P9 S1). Sie sind korperlich gestaltet und mit perspektivischer Tie-
fenwirkung dargestellt. Zusitzlich schweben sie in positiver Parallaxe im leeren Raum.

61 Auch Bob Furmanek kannte, auf den Vorfilm von HousE angesprochen, keinen fir den Film ent-
standenen Vorfilm. Eine Fotografie einer Kinofassade aus Tucson in der Sammlung der Margaret
Herrick Library prasentiert House mit dem Kurzfilm Rocky MARCIANO, CHAMPION VS. JOE WAL-
cOoTT, CHALLENGER, vgl. dazu Sammons 1992, S. 73.

62  Kenntnisreich hat Georg Stanitzek in Reading the Title Sequence (Vorspann, Générique) die Rolle der Ti-
telsequenz fiir diesen Ubergang an den Anfang seines Textes gesetzt, der die Titelsequenz dann als
doppelt ausgerichtet, als Teil des Films und gleichzeitig von diesem getrennt, untersucht, vgl. Sta-
nitzek 2009. Dabei ist die Titelsequenz stets ein selbst-bewusstes Element, das Genre und Stim-
mung des Films festlegt, vgl. Stanitzek 2009, S. 47, 49. Als immer schon selbst-bewusstes Element
hatauch Bordwell die Titelsequenz beschrieben, vgl. Bordwell 2005, S. 25. Beide Autoren begreifen
Titelsequenzen dabei als Avantgarde-Elemente des Spielfilms, in denen jener sich auszuprobie-
ren vermag, vgl. Stanitzek 2009, S. 50-52; Bordwell 2005, S. 25. Und erst im Laufe der 1950er Jahre
schlossen sich Titel teilweise an eine Art Teaser-Szene an, die dann aber ebenso selbst-bewusst
erzahlt war, vgl. Bordwell 2005, S. 25f.

63  Blumenstock1953, S. 97f. Fiir die Herausforderungen, die sich in den1950er Jahren mit der Produk-
tion stereoskopischer Trailer verbanden, siehe aufierdem Johnston 2008.
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Sie nehmen damit das entscheidende Versprechen von Korperlichkeit und Dreidimen-
sionalitit auf und prisentieren sie zugleich. Die horizontalen Verschiebungen der Titel
sind dabei ohne Brille so stark wahrnehmbar, dass sie stirker noch als fotografische Bil-
der auf die Notwendigkeit, eine Brille zu tragen, hinweisen. Da die sich schon bald an-
schliefdende Brandszene (vgl. P9 S3) alle Aspekte der eingesetzten Technologie — Raum-
ton, Farbfilm und Stereoskopie — inszeniert, konnen die restlichen Szenen des Films die
Ausstellung der Technik stirker zuriicknehmen, um die Erzihlung nicht selbst-bewusst
zu vermitteln.

Nach der fiir stereoskopische Filme notwendigen Pause indes benétigt HOUSE erneut
eine Transitionsszene. Die Eroffnung des Wachsfigurenkabinetts erfiillt diese Aufgabe
perfekt (vgl. P9 S12). Nachdem das reale Publikum in der Pause den Raum verlassen hat,
wird es durch Wiederholung ihrer Handlung in der Narration - es betritt so wie das die-
getische Publikum den Raum des Wachsfigurenkabinetts — wieder in den Kinoraum zu-
riickgeholt. Der Paddle-ball-Spieler erinnert das Publikum mit seinen ostentativen Effek-
ten in negativer Parallaxe daran, die Brillen aufzusetzen, und bestitigt ihm explizit den
Nutzen der stereoskopischen Technologie fiir ein innovatives Sehvergniigen. An diese
Szene anschliefRend, geniigen dann auch kurze Schockmomente in negativer Parallaxe
—vor allem am Ende, bevor das Publikum das Kino wieder verlisst —, um das Seherlebnis
als ein besonderes wahrnehmbar werden zu lassen.

Damit ist der Einsatz der stereoskopischen Technik in HOUSE eng an die Konven-
tionen des Hollywoodfilms gebunden, selbst-bewusst sein Erzihltsein auszustellen. Die
ephemer eingesetzte negative Parallaxe bestitigt den Zusehenden zu strategischen Zeit-
punkten die Technologie und liefert Material fiir die Werbebilder. Dabei wird das erup-
tive Potential der technisch direkten Ansprache tiber eine narrative Diskussion der ei-
genen Materialitit zur virtuosen Erzihlung sublimiert: Die zwei am stirksten mit Ef-
fekten negativer Parallaxe arbeitenden Sequenzen, der Paddle-ball-Spieler und die Tan-
zerinnen (vgl. P9 S12, 13), sind als diegetische Spektakel prasentiert und konnen so auf
das Spektakel verweisen, dessen Teil sie sind. Diese Ubernahme klassischer Strategien,
um selbst-bewusste Narrationen zur prisentieren und gleichzeitig zu relativieren, um
die eigene Kunsthaftigkeit auszustellen, findet sich auch bei einem weiteren Film, den
Heffernan in Abgrenzung zu Housk als billige und effektheischende Produktion charak-
terisiert: CREATURE.*

Narrative Anordnung in CREATURE FROM THE BLACK LAGOON

Der von Heffernan als Abwandlung von THE THING FROM ANOTHER WORLD (Winches-
ter Pictures Corporation 1951) und KING KONG beschriebene Film spielt in einem vol-
liganderen Setting als HOUSE. Eine naturwissenschaftliche Forschungsexpedition sucht
im 20. Jahrhundert am Amazonas nach fossilen Beweisen eines Amphibienwesens, dem
Gill-man, trifft dabei jedoch auf einen noch lebenden Vertreter der Gattung. Wihrend
die Gruppe zunichst versucht, das Wesen zu fangen, um danach nur noch itberleben
und entkommen zu wollen, zeigt sich das Wesen fasziniert von Kay Lawrence, dem ein-
zig weiblichen Mitglied der Forschungsgemeinschaft, und versucht nun seinerseits, sie

64  Vgl. Heffernan 2004, S.37.
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zu entfithren. Der Plot ist linear und kommunikativ erzihlt (vgl. im Folgenden Pi1: Se-
quenzprotokoll CREATURE FROM THE BLACK LAGOON - 1954 — https://doi.org/10.18452/2
7076).

Carl Maia und sein Team indigener Mitarbeiter entdecken eine fossile Tatze bei ihrer
Grabung am Amazonas (vgl. P11 S3). Unschliissig iiber den Fund, sucht Maia das Institut
fiir Meeresbiologie in Brasilien auf und trifft an dessen Pier seinen ehemaligen Schiiler
David Reed und dessen Freundin Kay, beide ebenfalls im Feld der Biologie titig. Faszi-
niert von Maias Bericht, beschliefien jene ihren gemeinsamen Chef, Mark Williams, zu
iiberzeugen, das Fossil zu erforschen (vgl. P11 S4). Im Institut angekommen ist die ge-
meinsame Expedition schnell beschlossen (vgl. P11 S5), und schon befinden sich Kay, Da-
vid und Mark, und ein weiterer Mitarbeiter des Instituts, Dr. Thompson, zusammen mit
Maia auf der Barke von Kapitin Lucas auf dem Weg zur Grabungsstitte (vgl. P11 S7). Da
wihrend Maias Abwesenheit der lebende Vertreter des Fossils im Camp gewiitet und die
Mitarbeiter Maias zerfleischt hat (vgl. P11 S6), trifft die ankommende Forschungsgruppe
nur noch deren Leichen an. Die niedergeschlagen begonnenen Ausgrabungen verlaufen
ergebnislos und so beschlieft das Team, in jene Lagune zu fahren, in der es die von der
Strémung weggespiilten restlichen Teile des Fossils vermutet (vgl. P11 S8). In der Lagune
angekommen, begeben sie sich auf zahlreiche Tauchginge, bei denen sie vom Wesen be-
obachtet werden, sie das Wesen indes zunichst nicht entdecken (vgl. P11 89, 10). Von Kay
fasziniert geht die Kreatur den Forschenden ins Netz, kann jedoch entkommen (vgl. P11
S10). Angetrieben durch diesen Kontakt starten David und Mark einen weiteren Tauch-
gang, in dem sie, mit Harpune und Kamera ausgestattet, die Existenz des Wesens durch
Fotos oder das Spezimen selbst beweisen wollen (vgl. P11 S11). Doch weder mit dem einen
noch mit dem anderen Gerit gelingt es ihnen, des Wesens habhaft zu werden. Stattdes-
senkommt die Kreatur selbststindig an Bord und tétet ein Mitglied der Schiffscrew. Dies
als Racheakt der Kreatur interpretierend, versuchen die Mdnner das Wesen, das sie nun
Gill-man nennen, zu vergiften. Mark und David folgen ihm nach einem weiteren Kontakt
in eine Grotte, es selbst jedoch hat diese schon lingst wieder verlassen, um die mit Dr.
Thompson am Ufer wartende Kay zu entfithren. Bei dem Versuch bricht es aus Atemnot
an Land jedoch zusammen und kann gefangen werden (vgl. P11 S12). Wihrend Mark und
David die Grotte erforschen wollen, bewachen Dr. Thompson und Kay den Gill-man, die-
ser entkommt und verletzt Dr. Thompson schwer (vgl. P11 S13). Als die Gruppe darauthin
den Entschluss fasst, die Lagune zu verlassen, hat der Gill-man wiederum deren Offnung
verbarrikadiert. David bemiiht sich, die Barrikade zu l6sen, wihrend Mark versucht das
Wesen zu toten. Mark stirbt im Kampfjedoch stattdessen selbst (vgl. P11 S14). Nachdem
die Kreatur anschlieRend an Bord gekommen ist und Kay diesmal tatsichlich in seine
Hohle entfithrt hat, treten David, Maia und Lucas zu ihrer Rettung an. Nach einem un-
gleichen Kampf an Land - die Gruppe schief8t mit Gewehren - sinkt der Gill-man in die
Tiefen des Wassers und die Crew bleibt erleichtert zuriick (vgl. P11 S15).

Die Erzihlinstanz prisentiert sich wie die in HoOUSE allwissend. Sie zeigt alle ent-
scheidenden Ereignisse von den zentralen Personen unabhingig und groitenteils nicht
als personliche Blickpunkte auf das Geschehen, wie bei den Unterwasserszenen am auf-
falligsten wird (vgl. P11 S4, 9-12, 14). Anders als in HOUSE jedoch hilt die Erzihlinstanz
keine Informationen zuriick. Das Publikum weifd stets mehr als die Figuren. Bereits zu
Beginn, als die Protagonist:innen noch von einer ausgestorbenen Art ausgehen, sehen
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die Zuschauer:innen bereits die Pranke des Gill-man, die ihnen dessen Lebendigkeit vor
Augen fithrt (vgl. P11 S3). Die sich aus dem Wasser reckende Extremitit wird dann bei
Ankunft des Teams im Camp ein weiteres Mal gezeigt, so dass niemand im Publikum sie
verpasst haben kann (vgl. P11 S8). Durch den Wissensvorsprung der Zusehenden entste-
hen gerade in den ersten Tauchszenen Spannungsmomente, da jene den Kontakt zwi-
schen Gill-man und den jeweils Schwimmenden antizipieren, die Figuren jedoch nichts
ahnend iiber den Gill-man hinweg gleiten (vgl. P11 S9, 10). Diese aufgebaute Spannung
wird in der dritten Tauchszene durch Schockmomente aufgelost, wenn das Wesen fiir
Figuren und Publikum plétzlich auftaucht (vgl. P11 S11).

Wie schon bei Housk fiigt sich der Einsatz der stereoskopischen Raumausdehnung
zur Strategie der Erzihlinstanz und den unterschiedlichen Spannungsaufbauten. Die
ersten zwei Tauchszenen sind im Einsatz positiver Parallaxe in die Tiefe gestaltet. Die
Schwimmszene Kays ist in eleganter Mise en Scéne als ein Pas de deux im Wasser mit
dem Gill-man inszeniert. In der dritten Szene unter Wasser finden sich dann vermehrt
negative Parallaxe-Effekte eingesetzt. Bei den Raumaufbauten ist zudem ein Unter-
schied zwischen der 2014 veréffentlichten 3D-Blu-ray und den Originalaufnahmen zu
beachten, auf den Bob Furmanek und Greg Kintz in ihrem Artikel auf der Webseite
des 3-D Film Archive aufmerksam machen.® Wihrend die originalen Aufnahmen des
Films sich insgesamt hinter der Leinwandebene erstreckten, seien sie in der digital
iiberarbeiteten Version >nach vorne geholt, so dass sie sich nicht simtlich in positiver
Parallaxe zeigten, sondern sich iiber die Leinwandebene hinaus ausdehnten. Diesen
Schritt kénnen Furmanek und Kintz anhand der Unterwasseraufnahmen zeigen, von
denen das 3-D Film Archive originale Stereoaufnahmen besitzt. Aufnahmen, die in
den originalen Filmspuren simtlich in positiver Parallaxe erfasst sind, sind also in
der 3D-Blu-ray-Version teilweise vor die Bildebene geschoben. Sie werden damit vom
Bildausschnitt angeschnitten und enden so einfach im leeren Raum, wodurch eine
Wahrnehmungsirritation entsteht, die aber durch die Anordnung des Wahrnehmungs-
raums in der 3D-Blu-ray-Version und nicht in den originalen Filmbildern begriindet ist.
Eine dhnliche Raumausdehnung vor die Leinwandebene ist in allen Filmbildern der auf
3D-Blu-ray rezipierbaren Version von CREATURE zu beobachten, sowohl die originalen
Unterwasseraufnahmen von Clifford Stine als auch die Aufnahmen an Land von William
E. Snyder scheinen damit in ihrer Raumkonzeption verdndert und nachtriglich in nega-
tive Parallaxe versetzt worden zu sein. Die sich in der 3D-Blu-ray-Version immer wieder
in negativer Parallaxe unmotiviert in die Wahrnehmung schiebenden Bildelemente,
auftillig zu beobachten beispielsweise in der Szene, in der die Kreatur die im Camp

65  Furmanekund Kintz fiihren diese Verschiebungen unter der Uberschrift Dipping Into the Lagoon aus,
vgl. Furmanek/Kintz 0.D.a. Sie zeigen dabei auch Anaglyphen, die auf Basis von Frames der origina-
len und der 3D-Blu-ray-Filmspuren erstellt wurden. Wie schon bei der Reprisentation des Raum-
eindrucks bei HousE ist auch hier zu erwihnen, dass der Film weder in den originalen noch auf der
3D-Blu-ray-Fassung als Anaglyphenversion vorliegt, sondern dies nur der Druckbarkeit diente. In
den1970er Jahren, als Universal nach dem erfolgreichen rerelease von House im Single-Strip-Ver-
fahren sowohl CREATURE als auch REVENGE OF THE CREATURE dem Markt erneut zufithren wollten,
entschied man sich 1975 dazu, die originalen Aufnahmen als Anaglyphenversion zu veroffentli-
chen, eine Entscheidung, die dazu fiihrte, dass viele die Filme schlechter in Erinnerung haben, als
sie urspriinglich gewesen sind, vgl. Furmanek/Kintz o.D.a.
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verbliebenen Mitarbeiter angreift und die Kamera dabei ihre Anniherung als Point of
View shots inszeniert (vgl. P11 S6), sind damit Ergebnisse der 3D-Blu-ray-Konvertierung.

Anstatt in den Raum zu ragen, waren diese Elemente urspriinglich dazu eingesetzt, um

den in die Tiefe gehenden Blick zu rahmen.

Bedenkt man dies, reduziert sich der Einsatz der Effekte in negativer Parallaxe in-
nerhalb des Films signifikant. Schon allein die Entscheidung, die originalen Filmbilder
nachtriglich nach vorne zu holen, weist darauf hin, dass es nicht viele die Technik in ne-
gativer Parallaxe ausstellende Sequenzen gegeben haben wird. Tatsichlich konzentrie-
ren sich diese auf spezifische Momente, die vor allem mit dem Gill-man und mit der Har-
pune verbunden sind. Die Pfeile der Harpune und, in ihrer Abwandlung als Giftspritze,
das Gift kommen in den mit Schockmomenten inszenierten Tauchszenen vor und wer-
den dabei wiederholt in frontaler Bewegung und in negativer Parallaxe auf den Gill-man
und so auf das Publikum geschossen (vgl. P11 S11, 14). Der Gill-man dringt sich zweimal
kombiniert mit frontaler Bewegung den Betrachtenden auf (vgl. P11 S13, 15), vor allem
aber seine lebendige wie eine fossile Pranke schiebt sich immer wieder in negativer Par-
allaxe nach vorne (vgl. P11 S3, 5, 6, 14). Abgesehen davon treten wenige Effekte in negati-
ver Parallaxe auf. Sie lassen sich in den Szenen feststellen, in denen die Kreatur einmal
die Mitarbeiter im Camp (vgl. P11 S6) und einmal Dr. Thompson (vgl. P11 S13) angreift.
Beide Male werfen die Opfer Gegenstinde nach dem Gill-man und dabei in negativer
Parallaxe ins Publikum. Am Ende fliegt David, und damit erneut den Zusehenden, eine
Fledermaus entgegen (vgl. P11 S15).

Wie schon in Housk sind die Effekte der negativen Parallaxe damit konzentriert ein-
gesetzt, sie sind kurz — simtliche Waffen sind Wurfwaffen, die schnell vorbeiziehen —
und vor allem narrativ eingehegt. Als Amphibienwesen zwischen Wasser und Land ver-
ortet (vgl. P11 S2), tiberschreitet der Gill-man in der Diegese immer wieder Trennwinde,
Uferboschungen, Zelt- und Bootswinde (vgl. P11 S3, 6, 12, 14, 15), am auffilligsten seinen
Gitterkafig (vgl. P11 S13), und tiberwindet stereoskopisch immer wieder die Grenze zwi-
schen Film- und Publikumsraum. Das zweite Bildsujet, das hiufig in negativen Paral-
laxe-Effekten wahrzunehmen ist, ist die Harpune. Auch sie er6ffnet selbst-bewusst den
Blick auf die Geschichte des Mediums (vgl. P11 S11). Im Dialog Davids und Marks wer-
den die mit den jeweiligen Apparaten verkniipften Beweise der Existenz des Wesens —
Aufnahme und Tétung — gegeniibergestellt. Der wissenschaftlichen Erfassung steht die
GrofRwildjagd gegentiber (vgl. P11 S11). Die Schusswaffe wird so explizit mit der Kamera
analog gesetzt und ruft eine Trope der Foto- und Filmgeschichte auf: jene Analogie der
beiden Apparate, mit denen man Bilder und Tiere schief3t, die in diversen technischen
Anordnungen, so wie denen Etienne Jules Mareys beispielsweise, manifest geworden
ist.% Diese Gleichsetzung der Apparate in CREATURE verdichtet sich in der Mise en Scé-

66  EtienneJules Marey, der sich der Erforschung der Bewegung durch optisch-technische Hilfsmittel
verschrieben hat, wird wegen seiner Apparate, darunter ein mit photosensitivem Film kombinier-
tes Gewehr, die es vermochten Bewegung aufzuzeichnen, hdufig als einer der Begriinder des Kinos
angefiihrt, so zum Beispiel auch von Bazin in seinem bereits angefiihrten Text Der Mythos vom to-
talen Film, vgl. Bazin 2009a. Dass Marey seine Apparate jedoch gerade nicht mit der Zielsetzung
entwickelt hat, Bewegung wiederzugeben und damit fiir den Film niitzlich zu sein, und deswegen,
anders als Edward Muybridge, nicht als eine Griindungsfigur des Kinos verstanden werden kann,
hat Marta Braun dargelegt, vgl. Braun 1992.
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ne. David und Mark schwimmen mit ihrem Apparat parallel durchs Wasser und setzen
ihn frontal auf die Kreatur — und damit auf das Publikum — gerichtet ein (vgl. P11 S11). Im
Harpunenpfeil in frontaler Ausrichtung und negativer Parallaxe wird fir die Zusehen-
den die Blendung durch den Fotoapparat wiederholt. Der im Schock der stereoskopisch
direkten Ansprache begriindete Bruch der geschlossenen Erzihlung wird erneut in der
selbst-bewussten Medienreflexion gekittet.

Wihrend sich hier zwar die gleiche Strategie der Verkniipfung selbst-bewusster Nar-
rationsmomente mit Effekten negativer Parallaxe feststellen lisst, sind die in der Mitte
des Films positionierten Sequenzen nicht gleichermafRen ostentativ in der Ausstellung
der eigenen Technologie wie die in HOUSE. CREATURE allerdings musste das Publikum
auch nicht zwingend nach der Pause erneut auf die stereoskopische Filmerfahrung ein-
stimmen, da das Publikum zum einen inzwischen mit den Handlungsprotokollen ver-
traut war. Zum anderen waren bei CREATURE sowohl bei der Version im Single-strip-Ver-
fahren als auch bei der zweidimensionalen Veroffentlichung meist keine Pausen notwen-
dig, denn hier konnten erneut beide in den Projektionskabinen vorhandenen Projekto-
ren wieder abwechselnd verwendet werden. CREATURE musste also nur zu Beginn sei-
ne stereoskopische Technik ausstellen. Gerade das Fehlen der ostentativen Prisentation
seiner Technologie bestitigt in der moglichen pausenlosen Anordnung von CREATURE
die gezielte Positionierung der Szene in HOUSE nach der Pause als absichtsvolles Mit-
tel, um die Zusehenden erneut auf die Erfahrung eines stereoskopischen Films einzu-
stimmen. Bei den Vorfithrungen in stereoskopischer Projektion mit Pause mag hier auf
die inzwischen anzunehmende Vertrautheit des Publikums mit der Technologie gesetzt
worden sein.

Die Einstiegssequenz von CREATURE verfihrt wiederum dhnlich wie jene in HOUSE.
Zum einen gibt es einen Prolog (vgl. P11 S2), der vergleichbar mit der Szene im Wachsfi-
gurenkabinett mit dem anschlieffenden Brand (vgl. P9 S3) die Méglichkeiten des stereo-
skopischen Films, Raum darzustellen, auskostet und dabei tiber sein eigenes Medium
reflektieren lisst. Auf die Darstellung einer Wolkendecke in positiver Parallaxe folgt die
einer Explosion in negativer Parallaxe. An die spektakulire Demonstration der stereo-
skopisch moglichen Raumausdehnung schlieft dann ein in die Tiefe reichender Bild-
raum mit verschiedenen Wasseraggregatzustinden an, aus dem heraus, und damit zum
Publikumsraum hin, sich bereits die Spur der titelgebenden Kreatur und die sich an-
schlieRende filmische Darstellung erdffnet, die das Publikum durch sich und in Effekten
negativer Parallaxe zu erschrecken und zu unterhalten sucht.

Damit entspricht die Konzeption der Erzihlinstanz in CREATURE genauso wie die
von HousE der fur den klassischen Hollywoodfilm typischen. Die Erzidhlinstanzen bei-
der Filme sind allwissend und je nach Erzihlstil mehr oder weniger kommunikativ. Wih-
rend HoUSE sein Publikum héchstens ahnen lisst, dass Jarrod hinter den Morden steckt,
und damit die Spannung, wer der Morder ist, iiber den gesamten Film aufrechterhilt,
kommuniziert CREATURE sofort die Existenz des Gill-man und hilt seine Betrachtenden
dann mit kiirzeren Spannungs- und Schreckmomenten etwas weniger erfolgreich in-
volviert. An bestimmten Momenten wird die Erzahlinstanz in beiden Filmen selbst-be-
wusster und bindet an diese selbst-bewussten Sequenzen die eindeutigsten Inszenie-
rungen der Technologie der Stereoskopie, aber auch der Farb- und Spezialeffekttech-
niken. Durch fiir den klassischen Spielfilm typische Strategien, zum einen die Position
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jeweils am Ubergang zwischen Film und Auflenraum - Anfang, Ende und wenn nétig
nach der Pause —, zum anderen durch die Ausstellung der eigenen Kunstfertigkeit, wer-
den die in den Effekten negativer Parallaxe moglichen Briiche der Immersion gekittet.
Durch diese Erzihlstrategien vermag der stereoskopische Film sich so gleichermafien als
Besonderheit auszustellen und in die bestehende Anordnung des Hollywoodfilms einzu-
fiigen — unabhingig davon, welchen exzeptionellen Status die werbenden Paratexte den
Filmbildern zuschreiben.

In den formgebundenen Erzihlungen von HOUSE und CREATURE bestitigt sich die
Ausnahmeposition des Ersteren innerhalb der Filme der 1950er Jahre damit nicht. An-
ders als von Scorsese in der eingangs zitierten Aussage angenommen, ist HOUSE in der
Verkniipfung von Story und Technologie nicht »extraordinir«.”” Auch Heffernan ist zu
widersprechen, der ebenfalls fiir eine singulire Position von HOUSE eintritt: Wihrend er
HousE eine besondere Verkniipfung von Technologie und Erzihlung zuschreibt,® ziele
CREATURE in seiner Analyse nur auf den Effekt und bevorzuge »Schocks und Gimmicks«
gegeniiber der »bewegten Kamera und der Inszenierung in die Tiefe«, die HOUSE aus-
zeichne.® Sowohl auf Ebene des Einsatzes der Stereoskopie als auch auf Ebene der Sto-
ry fillt CREATURE bei ihm als billige Produktion durch: »Der Status von Creature from the
Black Lagoon als Exploitationfilm wird nicht nur von dessen relativ niedrigem Budget und
der Betonung von Gewalt und 3D-Trick-Einstellungen angezeigt; sein abgeleitetes Dreh-
buch ist eine erfolgreiche Wiederaufbereitung von Elementen aus anderen bekannten
Horror- und Sci-fi-Kassenschlagern.«™

Betrachtet man die Form der Erzihlung und ist man bereit, eine vom Film geforderte
Betrachtungsarbeit der Assoziation zu leisten, verkniipft CREATURE ebenfalls seine Er-
zihlung mit dem Einsatz der stereoskopischen Technik: Am auffilligsten wird die die
Leinwandebene auflgsende Stereoskopie bei dem Wesen eingesetzt, das die Grenze zwi-
schen Land und Wasser iibertritt. Wenn sich beide untersuchten Filme aber im Einsatz
ihrer stereoskopischen Technik gebunden an Momente selbst-bewusster Narration ent-
sprechen, stellt sich weiter die Frage, worin sich die unterschiedliche Einordnung der
beiden stereoskopischen Filme begriindet.

Kombinationen mit den Praktiken filmischer Raumkonstruktion

Stereoskopische Raumkonstruktion in Konsonanz mit dem Studiosystem
in HOUSE OF WAX

Der Raum des Hollywoodfilms wird, wie an Hugo ausgearbeitet, durch bestimmte Prak-
tiken, vornehmlich der Konstruktion eines in der Wahrnehmung konsistenten und ge-
schlossenen Raums, als natiirlicher Raum inszeniert.”” Der stereoskopische Raumein-

67  Martin Scorsese in Nasr 2013, 00:00:00-00:00:24, siche auch S. 253f.

68  Vgl. Heffernan 2004, S. 24f.

69  Heffernan 2004, S.18.

70  Heffernan 2004, S. 37, Hervorhebungen LF.

71 Vgl. fiir die Raumkonstruktionen des klassischen Films das Kapitel zu Huco CABRET, S. 130—-137.
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