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DIE FILMISCHE ENTDECKUNG DER NATUR

1.1
EADWEARD MUYBRIDGES SPATE FOTOSERIEN UND
DIE ETABLIERUNG DES KINEMATOGRAFISCHEN
VISUALISIERUNGSVERFAHRENS

1.1.1
Stand der Forschung.
Einleitung in die Problematik

Eadweard Muybridges Verdienst ist es, die kinematografische Zeiterfah-
rung bereits mit den technischen Moglichkeiten der Fotografie vorweg-
genommen zu haben. Muybridge hat durch die Synthese technischer und
kiinstlerischer Verfahren eine neue Visualisierungsweise von Bewegung
entwickelt, welche es ihm erlaubte, diese einer Reproduktion zu unter-
werfen und damit einer approximativen Analyse zu unterziehen. Einma-
lig geglaubte Bewegungsvorginge wurden wiederholbar, wissenschaft-
lich klassifizierbar und lieBen sich erstmalig dehnen. Dazu entstand eine
neuartige Erzdhlform, bei der die Zeit zum Trager der Narration wurde.

Erst die jungere Forschungsliteratur hat dieses komplizierte Wech-
selverhltnis von Technik und Asthetik zu beschreiben versucht. Zwar
wurde schon in fritheren Arbeiten auf die enge Verbindung Muybridges
zur Filmgeschichte hingewiesen, man begriindete diese These allerdings
alleine durch den Verweis auf die Arbeitsweise der technischen Appara-
turen und schenkte den kiinstlerischen Aspekten kaum Beachtung.

Schon Liesegang beriicksichtigt Muybridges Werk, weil es ihm um
die »Herstellung der ersten Reihenaufnahmen durch Muybridge« [im O-
riginal kursiv] (Liesegang 1910: 12) geht, also um die handwerklich-
technischen Neuerungen durch Muybridge. In seinen Ausfithrungen fol-
gen Verweise auf die technische Ausgestaltung, die neuartige Asthetik
Muybridges scheint sich daraus zu ergeben und ist ihm keine Erwéhnung
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wert. In Eders »Geschichte der Photographie< von 1932 wird die Pio-
nierleistung Muybridges auf die Entwicklung des Zoopraxiskops,
Muybridges Projektionsapparatur, zuriickgefithrt. Die Fotografiege-
schichte wird auch hier als Geschichte von apparativen Erfindungen ver-
standen, es heiflit: »Von groiter Tragweite war die Erfindung des oben
erwihnten Zoopraxiskops durch Muybridge. Thm gebiihrt die Prioritét
der Erfindung des Projektions-Lebensrades mit Glasdiapositiven (photo-
grafischen Schlitzbildern) und gegenlédufiger Schlitzscheibe, deren Erfin-
dung auf das Jahr 1879 anzusetzen ist« (Eder 1932: 45). AnschlieBend
daran schreibt Eder: »Es muf3 somit Muybridge als der wirkliche Erfin-
der der ersten projizierten lebenden Photographie anerkannt werden« (E-
der 1932: 45). Obwohl Zglinicki in yDer Weg des Films< von 1956 wahr-
nehmungspsychologische Aspekte berticksichtigt und die Wichtigkeit der
Chronofotografie auf dem Gebiet der Messung von Bewegungsvorgén-
gen erwithnt,’' so hilt er sich in seinen historischen Ableitungen dhnlich
wie Eder an Tatsachen: »Drei Jahre dauerte es, bis sich nunmehr auf dem
sich immer deutlicher abzeichnenden >Weg des Films< jemand fand, der
die Reihenphotographie »im GroBen< betrieb und die erzielten Aufnah-
men nicht nur in Form von Bildwerken veréffentlichte, sondern jene Bil-
der auch mit Hilfe der Projektion einem betrdchtlichen Kreis von Zu-
schauern zugleich visuell vermittelte« (Zglinicki 1956: 171).

Auch die jingere Forschungsliteratur verbleibt oftmals in diesem
Deutungsrahmen.* So wird Muybridge bei MacDonnell die »Erfindung
der Filmkamera« und des Projektionsapparates zugeschrieben (MacDon-
nell 1973: 28). Sowohl MacDonnells als auch Gordon Hendricks »Ead-
weard Muybridge. The Father of the Motion Picture< (1975) zeichnen
sich aulerdem dadurch aus, dass sie biografische Aspekte iiberbetonen.
Zwei Ereignissen, der Wette des kalifornischen Gouverneurs Leland
Stanford, ob sein Pferd Occident beim Trab alle vier Hufe in der Luft ha-
be,” und dem Mord Muybridges an dem Liebhaber seiner Frau Flora,*
wird dabei {iberproportional viel Raum gegeben.

So unverzichtbar alle diese Studien sind, beispielsweise dadurch,
dass sie die Forschung durch ihren Verweis auf Tatsachen auf eine ob-
jektive Grundlage stellen und den Blick fiir die Finanzierung von
Muybridges Projekten 6ffnen, so kann man sich mit deren Ableitungen
dennoch nicht zufrieden geben. Die Annahme, dass man sich um die
Asthetik nicht kiimmern miisse, weil diese sich aus den technischen Ge-

31 Siehe dazu Zglinicki (1956: 171).

32 Siehe dazu beispielhaft Coe (1992) und Haas (1976: 17-20).

33 Sie dazu Hendricks Ausfiihrungen iiber den Start der Experimente
(Hendricks 1975: 99 ff.).

34 Hendricks widmet dem Mord an dem Liebhaber von Flora, Harry Lar-
kins, gar 13 Seiten (Hendricks 1975: 65-77).
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gebenheiten herleiten lasse, ldsst sich leicht widerlegen. Denn trotz
Muybridges technisch-apparativen Innovationen, welche die Autoren zu
Recht erwihnen, bleibt doch die Anordnung der Apparate und der entwi-
ckelten Fotos, die Aufnahmeperspektive, die Auswahl der Motive, die
Gestaltung des Hintergrunds und einiges mehr hiervon unberiihrt. Um
beispielsweise die Wette zu entscheiden, ob Stanfords Pferd Occident
alle vier Hufe in der Luft habe, hitte es einer solchen Anordnung wie der
Muybridges tiberhaupt nicht bedurft. Es hitte gereicht, wenn Muybridge
wahllos eine groB3e Anzahl von Fotos des trabenden Pferdes geschossen
und ein einziges dieser Bilder als Beweisstiick ausgewdhlt hitte. Die
Frage wire damit bereits beantwortet gewesen.

Die komplexe Anordnung der Apparate und deren Synchronisation
(auf die ich spéater noch ausfiihrlich zu sprechen komme) folgt daher kei-
neswegs zwangsldufig aus den technisch-apparativen Gegebenheiten.
Auch der Verweis auf die Erfindung der Projektionsapparatur, dem
Zoopraxiskop, gentigt meines Erachtens nicht, um die Muybridge’schen
Leistungen geniigend zu wiirdigen. Denn ohne das penible Aufnahme-
verfahren mit gleich bleibenden Zeitintervallen hitten diese Projektionen
keineswegs iiberzeugt. Die Zuschauer hitten lediglich ein standiges Fla-
ckern und Hiipfen der Pferdebilder gesehen. Auch hier spielen also ds-
thetische Momente mit hinein, die sich nicht aus der Technik ergeben.
Man konnte sogar umgekehrt sagen, dass Muybridge diese Technik nur
deshalb wiihlte, weil er mit ihr ein bestimmtes dsthetisches Verfahren re-
alisieren konnte.

Es ist ein Verdienst von Autoren wie Otto Stelzer (1978: 105 ff.) und
Aaron Scharf (1969), dem >visuellen Vokabular< in Muybridges Werk,
the »vast visual vocabulary of animation produced by Muybridge«
(Scharf 1969: 162), mehr Aufmerksamkeit zugewandt und der Forschung
damit ein neues Untersuchungsfeld er6ffnet zu haben. Vor allem durch
den Einfluss feministischer Fragestellungen auf die Forschung, hier sind
insbesondere die Autorinnen Marta Braun (1983, 1984, 1994, 1995,
1997) und Linda Williams (1991) zu nennen, hat sich in der Muybridge-
Literatur ein Paradigmenwechsel vollzogen, der sich als ein Wandel von
der Analyse der technischen Darstellungsbedingungen hin zu einer Ana-
lyse des Dargestellten und der Darstellungsweise beschreiben ldsst. Die
Studien von Marlene Schnelle-Schneyder (1990) und von Ulrike Hick
(1999) haben dazu gefiihrt, die geschichtliche Perspektive um die dstheti-
sche Dimension zu erweitern. Neuere Untersuchungen von Anson Ra-
binbach (1990), Suren Lalvani (1996), Deac Rossell (1998) und Rebecca
Solnits Biografie >River of Shadows< (2003) beriicksichtigen die gesell-
schaftlichen und 6konomischen Bedingungen (und Auswirkungen) von
Muybridges Fotografien, so dass man davon sprechen kann, dass sich in
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den letzten drei Jahrzehnten Muybridges Werk neu erschlossen hat.>* Die
komplizierten Wechselwirkungen zwischen der apparativen Technik,
dem Dispositiv der Aufnahme, der Motive, dem Stil der Fotografien und
der Projektion im Zoopraxiskop spielen in der Literatur eine immer gro-
Bere Rolle.

Ich méchte im Folgenden, ausgehend von den genannten Studien, am
Beispiel von Muybridges ambitioniertesten Projekt an der Universitit
Pennsylvania aufzeigen, wie er mit Hilfe seiner Asthetik eine neue
Betrachtungweise von Bewegungsabldufen ermoglichte. Dargestellt
wird, wie Muybridge durch Periodisierung seiner Bilder Vorginge erst-
malig aufzeichnete und wie es ihm dadurch gelang, die zeitlichen Ab-
stdnde der Bilder zu variieren, also Zeit zu dehnen.

1.1.2
Die Katalogisierung von Bewegungsstilen.
Uber Muybridges Projekt an der
Universitat Pennsylvania

Mit dem Projekt an der Universitdt Pennsylvania kniipfte Muybridge an
Arbeiten an, die er mit Unterbrechungen zwischen 1872 und 1881 im
Auftrag von Leland Stanford unternahm (Schnelle-Schneyder 1990: 64
und 88). Anders als diese frithen Experimente zeichnen sich die im Zeit-
raum von Friithjahr 1884 bis Mai 1886 entstandenen Bilderserien jedoch
durch ihre konzeptuelle Klarheit und ihren einheitlichen Stil aus. Zudem
konnte Muybridge offenbar einige seiner Ideen erst mit dem neuen tech-
nischen Equipment realisieren. Die Brom-Silber-Gelatine®® ermoglichte
kiirzere Belichtungszeiten bei differenzierterer Wiedergabe der Schattie-
rungen, die Synchronisation der Kameras mit einer uhrenghnlichen Vor-
richtung erlaubte die Homogenisierung der Aufnahmeintervalle und die
elektrische Synchronisation von mehreren Aufnahmeperspektiven, die
Verbesserung der Verschlussmechanik und Optik sorgte fiir die entspre-
chende Perfektionierung der Verschlusszeiten.”’

Waren die frithen Fotos schemenhaft und formal uneinheitlich, so
fallt hier die strenge Normierung auf, welche die gesamten 781 Serien
auszeichnet und ihnen — zumindest auf den ersten Blick — eine Monoto-
nie verleiht. Jedes Motiv, ob Mensch oder Tier, wird in das uniforme Er-

35 Diese Studien sind fur diese Arbeit so wichtig, dass ich es an dieser
Stelle bei einem kommentierenden Uberblick belasse, da ich in mei-
nen Ausfiihrungen auf sie zuriickkommen werde.

36 Siehe dazu Schnelle-Schneyder (1990: 96 f.).

37 Zu diesen Aspekten siehe die Einleitung von Mozley in Muybridge
(1979a, Vol. I, S. xxx f.), ausfuhrlicher beschreiben Muybridge (1893:
11 ff.) und Marks (1888: 9-33) die Verfahren.
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scheinungsbild eingepasst. Der Fotograf enthilt sich eines Kommentars
gegeniiber dem Dargestellten und verschwindet hinter dem immer glei-
chen Aufnahmeverfahren, das sich mit dem Foto reproduziert. Seine
Funktion besteht darin, die im Foto nicht sichtbare Anordnung einzu-
richten und den Ausléseknopf der Anlage zu driicken: »[...] the operator,
by pressing a button, completes an electric circuit, which immediately
throws into gearing a portion of the apparatus hitherto at rest« (Muybrid-
ge 1979b: 1587) heifit es in Muybridges eigenen Ausfithrungen. So er-
scheint das Betrachterverhiltnis objektiviert und von aufen gesetzt.*®

1.1.3
Muybridges Motive.
Die Domestizierung des Lebendigen

Das Ziel von Muybridges Untersuchung liegt darin, mit Hilfe fotografi-
scher Reproduktion typische Bewegungsstile von Lebewesen zu ermit-
teln. Thn interessieren die »Attitudes of Animals in Motion«*’, die Stel-
lungen und Haltungen der Tiere in Bewegung. Dabei untersucht
Muybridge nur diejenigen Lebewesen, die sich aus eigenem Willen fort-
bewegen konnen. An Objektbewegungen ist er offenbar wenig interes-
siert. Die Fotos lassen sich in wenige Motivkategorien einordnen: Bilder
von Pferden, Bilder von Zootieren und Bilder von Menschen bzw. Kom-

38 Muybridges Vermarktungsstrategie war diesem Verfahren durchaus an-
gemessen. Der potentielle Kaufer konnte sich fur 100 Dollar aus einem
Katalog 100 Reproduktionen auswahlen: »These one hundred Plates,
the subscriber is entitled to select from those enumerated in the
subjoined Catalogue. It is believed the description given therein of
each movement will be found sufficient to enable this selection to be
made with intelligent discrimination« (Muybridge 1979b: 1586). Dabei
war er er auf die knappen Beschreibungen Muybridges angewiesen,
welche die Bewegungsart der Motive, die Identitat der Modelle, den
Aufnahmewinkel, die Bekleidung und Anmerkungen liber etwaige Auf-
nahmefehler enthielten. Die kurzen Beschreibungen wie »Walking and
turning around rapidly, a satchel in one hand, cane in other« (Muy-
bridge 1979b: 1590) oder einfach nur »Running« und »Walking« (Muy-
bridge 1979b: 1590) mussten zur Kaufentscheidung geniigen, denn von
asthetischen Kriterien wird im Katalog vollkommen abgesehen, offen-
bar konnte Muybridge eine Kenntnis des uniformen Stils bereits vor-
aussetzen. Dass Muybridge der Bekleidung seiner Modelle eine beson-
dere Spalte widmete, durfte allerdings nicht nur rein wissenschaftli-
che Griinde haben. Hier wird chiffriert mit Kiirzeln wie »N« fir >nude-
und »S.N.« fiir Semi-Nude dariiber Auskunft gegeben, ob die Modelle
nackt oder leichtbekleidet seien, so dass die etwaigen Kaufer gewisse
Motive beim Erwerb bereits erahnen konnten.

39 So lautete der Titel der 1881’er Publikation mit den friihen Bildern,
die im Auftrag von Leland Stanford entstanden sind (Haas 1976: 128).
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binationen aus diesen Kategorien. Interessanterweise suggerieren die von
ihm gewihlten Titel, dass bereits die einzelnen Serien diese Bewe-
gungstypik aufweisen wiirden, davon kann jedoch gar keine Rede sein.
Denn der Ausgangspunkt von Muybridges Fotoserien ist immer das Indi-
viduum und dessen spezifische Bewegung, die es wihrend einer be-
stimmten Dauer vorgefiihrt hat. Obwohl Muybridges standardisierte Be-
leuchtung, die Nacktheit seiner Modelle, die reduzierten Szenerien und
der Hintergrund, dessen Struktur der »eines Millimeterpapiers dhnlich«
ist (Schnelle-Schneyder 1990: 97), den Bildern einen abstrakten Charak-
ter verleihen, so ist es doch deren eigentliche Aufgabe, die Aufmerksam-
keit des Betrachters zu fokussieren und ihn dazu anzuleiten, die Fotose-
rien miteinander zu vergleichen. Erst dadurch kann eine Art allgemein
giiltiger Mafistab gewonnen werden — die einzelnen Serien jedoch weisen
diesen in keinster Weise auf.

Muybridge hat seine Motive variiert, so ldsst er dem Betrachter die
Freiheit, welche der Merkmale er vergleichen mochte. Geschlecht, Alter,
Spezies, Bewegungsart und die Umgebungsobjekte kénnen iiber die ge-
samten Bilderserien hinweg miteinander in Beziehung gesetzt werden.
Geht beispielsweise ein Erwachsener anders als ein Kleinkind? Oder
worin genau unterscheidet sich der Hundelauf vom Pferdegalopp? Aller-
dings gestattet dieses mit Analogien arbeitende Verfahren auch mora-
lisch fragwiirdige Vergleiche. Da es die Modelle auf Bewegungen redu-
ziert, ldsst es namlich auch den Vergleich des Hundelaufs mit einem
Menschenlauf zu.

Dieses Verfahren, das vom einzelnen Bild ausgeht und bei dem erst
durch Induktion abstrakte MaBstdbe erschlossen werden, ist von Beginn
an mit einem Manko behaftet. Es stellt sich ndmlich bereits bei der Pro-
duktion der Fotos die Frage nach dem Untersuchungsgegenstand, also
welche Individuen welche Bewegungen vorfiihren sollen. Diese Auswahl
bestimmt letztlich auch, zu welchen Schliissen der Beobachter kommt,
denn er ist auf den vorgegebenen Bilderfundus angewiesen.

Muybridge kann dieses Grundproblem nicht 16sen, weil er den Bil-
dern mit dieser Vorauswahl bereits einen Sinn verleiht, der iiber die reine
Dokumentation der Bewegung hinausweist. Aber dass der Fotograf sich
dieser Schwierigkeit bewusst war, zeigen seine einheitlichen Motive.
Muybridge folgt hierbei gesellschaftlichen Konventionen dessen, was als
schon gilt. Die Pferde entstammen einer langen Zuchtlinie und ihr ge-
pflegtes Fell schimmert im Sonnenlicht. Die Turner wurden von dem
Fachbereich fiir Sport rekrutiert, auch bei ihnen fillt der durchtrainierte
Korper auf. Selbst die Zootiere weichen von dem Idealbild nie ab: Der
Tiger schaut drohend in die Kamera, wihrend der gemichlich gehende
Elefant von hinten zu sehen ist. Seine Modelle sind bereits verkorperte
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Ideale, so dass die Diskrepanz zwischen der dargestellten Bewegung und
der zu leistenden Abstraktion kaum auffillt. Diese Perfektion wirkt sich
bis in die einzelnen Bewegungsabliufe aus. So erscheinen die Turniibun-
gen als perfekte Beherrschung und Koordinierung des gesamten Leibes
im zeitlichen Fluss. Die Fotos dokumentieren Athleten, welche den Be-
wegungsablauf bis in die Stellungen der Finger hinein unter Kontrolle
haben. Die Turner sind wortwértlich »Vorbilder« fiir die entsprechenden
Ubungen.

Auffillig ist dabei, dass Muybridge es unterldsst, gescheiterte Bewe-
gungen zu zeigen, ein Stolpern oder einen Fehlgriff vermisst man. Wenn
er in wenigen Serien solcherart Bewegungen aufzeichnet, dann sind es
Bewegungen von bereits physiognomisch erkennbar kranken Menschen,
die auch einen krankhaften Gang haben und insofern dem erzeugten Ide-
al nicht widersprechen. Nicht ohne Grund wurden diese Aufnahmen von
dem Mediziner Francis Dercum zur Illustration von kranken Bewegun-
gen herangezogen und sind wahrscheinlich sogar auf seine Veranlassung
erst entstanden.”’ Die Frau mit dem rekordverdichtigen Ubergewicht*!
beispielsweise, der es kaum mehr gelingt, aufzustehen, oder der spastisch
gelihmte Mann (Plate 561), bei dem man im Hintergrund sogar noch ei-
nen Betreuer mitlaufen sieht, sind Beispiele hierfiir. Auch das Scheitern
der Bewegungen von gesunden Menschen wird sofort durch Korperhal-
tungen und die Kleidung kenntlich gemacht. Der Mann, der vom Pferd
abgeworfen wird, tragt keine Melone, sondern einen zerkriimpelten Zy-
linder (Plate 661).

40 Mozley schreibt dazu: »Particularly appropriate to the university’s
emphasis on the scientific value of the studies is a notation that ap-
pears in the laboratory notebooks on 24 June 1885: -Clinical.« Dr. Der-
cum had finally got permission from the hospital authorities to have
patients brought to the studio« (Muybridge, 1979a, Vol. I, S. xxxi).
Dercum selber schreibt 1888 dazu: »In addition to the serial photo-
graphs which have been published, Mr. Muybridge kindly made, upon
request, a number of clinical photographs by means of a camera ar-
med with a fenestrated wheel,-i.e., a Marey’s wheel« (Dercum 1973:
103). Offenbar war das vom Physiologen Marey entwickelte Verfahren
in der Wissenschaft anerkannter, so dass Dercum Muybridge ausdriick-
lich darum bat, dieses Verfahren statt seines eigenen zu benutzen.
Warum Muybridge die Aufnahmen der Kranken zusatzlich mit seinem
Verfahren erstellte, dariiber kann nur spekuliert werden. Moglich ist,
dass sich die Ungenauigkeit erst bei den entwickelten Fotos zeigte,
denkbar ware auch, dass Muybridge die Serien zusatzlich mit seinem
Verfahren anfertigte, um sich zu beweisen, dass seine Bilder die glei-
chen Details freigeben wie die mit Mareys Technik aufgenommenen.

41 Siehe dazu Plate 268. Die Angaben bezeichnen die Nummern der Se-
rien, zugrunde gelegt wird dabei die Dover Edition (Muybridge 1979a
Vol. I-lll). Ich beanspruche mit keine vollstandige Klassifikation, son-
dern es geht nur um den exemplarischen Nachweis der Bilder.
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Muybridge greift also in seinen Bilderserien auf bereits kulturell ver-
ankerte Vorurteile und Konventionen zuriick und verstarkt diese. Man
konnte hier die sportlichen Lehrbiicher anfiihren, die medizinische Lite-
ratur,”” aber auch durchaus antike Korperideale nennen, die von Muy-
bridge aufgegriffen und fotografisch anverwandelt werden. Bereits ohne
die genaue Analyse von Muybridges Visualisierungsverfahren lisst sich
feststellen, dass die schiere Moglichkeit der Wiederholbarkeit bzw. Re-
produzierbarkeit von Bewegungen die Frage nach der Auswahl der Mo-
tive aufwirft.

Ein weiteres Merkmal in Muybridges Serien ist die Einsinnigkeit
bzw. Kongruenz von Motiv und dargestellter Bewegung. Motiv und Dar-
stellungsthema sind so stark angenihert, dass bereits das einzelne Bild
die noch zu rekonstruierende Bewegungsabfolge evoziert. Bei den Tieren
lasst sich von einer arttypischen Bewegungsdarstellung sprechen: Pferde
traben meistens oder galoppieren, Vogel sind stets im Flug abgebildet
und Hunde rennen immer. Bei den fotografierten Menschen bzw. Men-
schen mit Tieren legen die Requisiten den Deutungsrahmen der zu er-
wartenden Bewegung fest oder enthalten diesen in nuce — eine Treppe
lasst beispielsweise erahnen, dass Menschen diese benutzen. Oft sind es
auch die Korperhaltungen, durch welche die zu erwartenden Bewegun-
gen bereits hinreichend vorgezeichnet werden. In Muybridges Sportauf-
nahmen weisen bereits die einzelnen Posen und die gezeigten Turngerite
darauf hin, welche Ubungen zu erwarten sind.

Ein wichtiger Topos in den Serien sind Alltagsbewegungen: Laufen
(Plate 61-69), Gehen (Plate 1-7, 10-12, 15-18), damalige Routinearbeiten
wie Ausmisten, Himmern (Plate 376-377), ein Glas zum Trinken anset-
zen (Plate 443), eine Leiter hinaufsteigen (Plate 111-113), intime Vor-
ginge wie Waschen (Plate 409-414), Ankleiden (Plate 415) oder das
Hinlegen und Aufstehen (Plate 249, 257, 258-260, 263-264), aber auch
militirische Ubungen wie zum Beispiel ein Gewehr schultern (Plate
352). Allerdings zeigt der Fotograf keine kompletten Bewegungsabfol-
gen, sondern beschrinkt sich auf Abschnitte und fragmentartige Bewe-
gungsphasen, so dass man am besten von Alltagsgesten sprechen sollte.

Durch diese Herauslgsung aus dem lebensweltlichen Bezug verlieren
die Bewegungsfragmente den Sinn, den sie urspriinglich im Alltag hat-
ten. Die Bewegungsabschnitte werden nur noch vorgefiihrt, sie dienen
keinem Zweck. Der Vorteil dieses Verfahrens liegt darin, dass die Bewe-
gungen stufenlos variiert werden kénnen und auf diese Weise Feinheiten
zum Vorschein kommen, die sich im Alltag erst gar nicht zeigen wiirden.
Nicht nur, dass Muybridge das Gehen von Mann und Frau zeigt, er

42 Zum Verhaltnis von Fotografie und Medizingeschichte siehe Gunnar
Schmidts Studie -Anamorphotische Korper< (Schmidt 2001).
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zwingt seine Modelle durch die Requisiten auch dazu, den Gang zu va-
riieren, l4sst sie mit (Plate 22-24) und ohne (Plate 13-14) Schuhe gehen,
legt ihnen Steine in den Weg (Plate 176-177), iiber die sie balancieren
miissen, ldsst sie Eimer tragen (Plate 32, 34), einen Krug iiber eine Hiirde
abstellen (Plate 203), er gibt ihnen die Anweisung, eine Treppenattrappe
hoch und wieder herunter zu steigen (Plate 101), mal auf Fiilen und ein
ander mal sogar im Handstand (Plate 368). Obwohl diese Gangarten
hochst unterschiedlich sind, folgt Muybridge naiv der Alltagssprache und
ordnet sie in die Kategorien »Walking« oder »Descending« und »Ascen-
ding« ein. Er erweckt damit den Eindruck, dass diese Fortbewegungs-
weisen sich durch die Hindernisse nur ausdifferenzieren wiirden, aber
schon ein oberflachlicher Vergleich zeigt, dass sie sich wandeln.

Geschichten in Raum und Zeit

Die exakt kalkulierte szenische Anordnung macht deutlich, wie sehr
Muybridge die Bewegungsspielrdume kontrollieren will. Die Bewegung
muss der Vorstellung des Fotografen genau entsprechen, damit sie abbil-
dungswiirdig ist. Man bekommt den Eindruck, dass es gewisser Hinder-
nisse, Aufgaben und Arbeiten bedarf, bis sich die Bewegung in ihrer
reinsten Form zeigt: als Choreografie. In einigen Bildern kann man sogar
noch die Kreidekreise erkennen, mit denen Muybridge, wie im Tanzthe-
ater heute noch tiblich, bestimmte Positionen markierte (Plate 201, 221,
237). Dass sich diese Regiefithrung Muybridges auch auf die Gesten sel-
ber auswirkt, ldsst sich in nahezu jedem Foto nachweisen. So l4uft ein
Mensch eine Treppenattrappe nur dann hoch, wenn er das fiir eine Insze-
nierung macht, im realen Leben hétte solch ein Verhalten keinen Sinn. Er
spielt also das Gehen und fiihrt es vor.

Natiirlich dndert sich durch solch eine rdumliche Anordnung auch
der Charakter der Geste, da die Person die Treppe nicht mehr hochgeht,
um zu einem Ziel zu gelangen, sondern diese aus dem reinen Interesse
am Akt des Gehens hochsteigt. Die Personen wirken in den Aufnahmen
denn auch duBerst kontrolliert und ihre Gesten erinnern an Pantomimen,
so klar treten sie hervor. Manch andere Szenen sind tiberhaupt nur als
schauspielerische Leistung zu verstehen, beispielsweise wenn eine Frau
in der Mitte des Tracks stoppt und sich in grazidser Manier abwendet,
ohne dass ein Grund hierfiir ersichtlich wire (Plate 55).

Auch die Tatsache, dass Muybridges Modelle nackt oder nur leicht
bekleidet sind und dennoch diese alltdglichen Bewegungen verrichten,
lasst sich nur verstehen, wenn man bereits voraussetzt, dass hier ein
spielerisch illusionérer, gar theatralischer Ort fotografiert wird. Muybrid-
ges Verfahren lédsst sich als Neukontextualisierung verstehen, bekannte
Bewegungen werden aus ihrem urspriinglichen (historischen) Kontext
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entnommen und in einen neuen, artifiziellen Kontext gesetzt. Auf diese
Weise zeigt sich der Alltag aus einer neuen, unbekannten Perspektive.
Dieses verschieben von Motiven und Motivkontexten ist fiir Muybridges
Untersuchung ebenso wichtig wie sein Rekonstruktionsverfahren von
Bewegung, das ich spiter genauer diskutieren werde. Muybridges Ver-
fahren ist keine abstrakte oder gar umstindliche Weise der Bewegungs-
darstellung, sondern es erweist sich als tauglich, um den Alltag neu zu
sehen, ihm Aspekte abzugewinnen, die man vorher nicht kannte.

So kann man sagen, dass die Bewegung einerseits dokumentiert
wird, insofern Muybridge ein Verfahren erfand, das eine Rekonstruktion
der Positionsinderung im Raum erlaubte. Andererseits aber wird die
Bewegung auch dazu benutzt, um Handlungen darzustellen, Absichten
zu visualisieren und sogar, wie Marta Braun treffend schreibt, um Ge-
schichten zu erzédhlen: »[...] he was telling stories in space — giving us
fragments of the world, fragments that could be expanded into stories,
intro dramas or jokes or fantasies — so that we would immediately re-
cognize what we had never seen before« (Braun 1994: 251).

Fiir diese These lieBen sich sich zahlreiche Beispiele anfiihren, bei-
spielsweise wenn Muybridge ein Pferd auf eine Wippe stellt und es da-
durch als eine Art lebendiges Schaukelpferd vorfiihrt (Plate 649) oder
wenn der schon erwdhnte Mann vom Pferd abgeworfen wird. Muybridge
spielt gerade in der letzten Serie mit der Erwartungshaltung des Zu-
schauers, da durch den groflen Mantel und den zerknitterten Zylinder
schon in der ersten Aufnahme hinreichend deutlich wird, dass der Mann
vom Pferd fallen wird. Solche Szenen finden sich verstreut {iber die ge-
samten Serien, sie zeigen, dass Muybridge nicht nur ein technischer Pio-
nier des Kinos war, sondern auch zahlreiche Erzdhlweisen, wie die der
Slapstick-Komik, vorwegnahm.

Diese beiden Auffassungsweisen der Bewegung, die dokumentieren-
de und die darstellende, sind in den Serien ineinander verwoben, und es
ist immer eine Sache der Interpretation, welcher der Aspekte in der je-
weiligen Serie stirker ausgeprigt ist. Wie subtil Muybridge mit diesen
beiden Darstellungsformen umgeht, zeigt sich in seinen Pferdebildern. In
Nuancen und spielerischen Andeutungen wird deutlich, wie sehr er sich
der damaligen gesellschaftlichen Bedeutung des Pferdes bewusst war.
Das Pferd war zu Muybridges Zeit in die Gesellschaft integriert. Durch
seine Domestizierung, also der Koppelung von Pferd und Reiter, diente
das Tier als Fortbewegungsmittel bzw. Lastentridger. Seine Kraft konnte
durch den Menschen umgelenkt und seinen Zwecken eingeordnet wer-
den. Hierdurch wurde sowohl die Geschwindigkeit des Menschen als
auch die des Pferdes erhoht, beide Lebewesen gingen eine Art metaboli-

56



https://doi.org/10.14361/9783839402399-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

EADWEARD MUYBRIDGE

scher Beziehung ein, um Virilios Ausdruck zu verwenden.* In den Bil-
dern galoppierender (und trabender) Pferde fillt denn auch die innige
Verbundenheit von Pferd und Reiter sofort auf. Besonders in den Serien,
welche die Stute Daisy zeigen, wird die komplexe Verschrinkung von
Pferd und Reiter deutlich.** Der Reiter, eine Melone und ein Jackett tra-
gend, ordnet das Pferd stddtisch-zivilisatorischen Zwecken unter, indem
er es im Galopp tiber eine Hiirde springen lésst. Er hilt das Pferd am Zii-
gel, insofern lenkt er es, gleichzeitig d4ndert der Reiter aber auch von Bild
zu Bild seine Korperstellung und passt sie den Pferdeposen an, insofern
gehorcht der Reiter dem Pferd. Diese Beziehung von Mensch und Pferd
wird in vielen Varianten dargestellt, Serie 573 beispiclsweise zeigt, dass
dieses Verhiltnis keineswegs immer harmonisch ist. Offenbar will das
geschirrte Pferd Johnson die Last nicht ziehen. Ein Mann reifit deshalb
mit aller Kraft an den Ziigeln, aber so sehr er sich neigt, das Pferd bleibt
storrisch.

Gleichzeitig muss man berticksichtigen, dass die letzten Jahrzehnte
des 19. Jahrhunderts eine Art Ubergangszeit darstellen, da die metaboli-
sche Fortbewegungsweise zunehmend durch maschinelle Fortbewe-
gungsmittel wie der Eisenbahn und dem Automobil ersetzt wird. Hamil-
ton erwihnt diesen Aspekt: »The horse is an example of how an instru-
ment becomes obsolete when it no longer serves a practical purpose.
Now that horses have less utilitarian value than in earlier times, they be-
come, so to speak, objects of art, and we enjoy their beauty of form and
of motion as ends in themselves« (Hamilton 1969: 31). Weil das Pferd in
der Realitét keinen Zweck mehr erfiillt, wird es umso leichter zu einem
asthetischen Objekt. Dass es zu einem bevorzugten Objekt der Muybrid-
ge’schen Kunst wird, 14sst sich auch als ein Versuch der Bewahrung ver-
stehen. So halten seine Serien gerade jene innige Beziehung von Mensch
und Pferd fest und dokumentieren sie fiir die Nachwelt, weil diese Be-
wegungsform in der Realitit verschwindet.

Es lidsst sich an dieser Stelle festhalten, dass die Auswahl von
Muybridges Motiven eine zentrale Rolle spielt und dass sie tiber die Er-
kenntnisinteressen von Muybridge sehr viel aussagt. Die Neuartigkeit des
Verfahrens wird vor allem dazu benutzt, um bereits Bekanntes, Alltdgli-
ches neu zu sehen oder ihm unerwartete Aspekte abzugewinnen. Mitun-
ter werden auch Bewegungsideale erzeugt und an das korperliche Er-
scheinungsbild gekoppelt. In wenigen Aufnahmen bedient Muybridge
sogar die Sensationsgier des sich bildenden Massenpublikums, wenn er
beispielsweise Athleten iibereinander springen lisst (Plate 522) oder die-

43 Sie dazu die Ausfihrungen uber die kulturelle Integration des Pferdes
in Virilio (1993a: 83 ff.).
44 Siehe dazu die Serien 598, 616, 628, 628, 636, 637, 638, 639, 640.
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se Ubungen gar bei einer Pferdeschar wiederholt (Plate 648), wobei man
nicht recht weil3, ob es sich im letzteren Fall um eine frithe »Trickserie«
handelt.

Da Muybridge technische und kiinstlerische Verfahren miteinander
verschrinkt, reicht es nicht aus, allein die Motive zu analysieren, sondern
man muss die anderen Aspekte mit beriicksichtigen.

Der Raum in Muybridges Fotografie.
Das Dispositiv und die Raumkonstitution der Bilder

Wie schon deutlich wurde, kommt der Anordnung der Bilder eine grof3e
Wichtigkeit zu, besonders weil der Betrachter den Fotos eine eigene Les-
art geben und sie auf seine eigenes Interesse hin in Beziehung setzen
kann. Die gleichzeitige Aufnahme unterschiedlicher Perspektiven erlaubt
es zusitzlich, innerhalb der einen Bewegung mehrere Standpunkte mit-
einander zu vergleichen. Der Betrachter kann bei Muybridge an mehre-
ren Orten zugleich sein. Seine Fotoserien lassen sich als Versuche ver-
stehen, wihrend des einen Moments einen totalen raumlichen Uberblick
der ausgefiihrten Bewegungsposen zu gewinnen.

Diese Multiperspektivitdt konnte nur durch ein besonderes Aufnah-
meverfahren realisiert werden, bei dem bis zu drei Kameras miteinander
synchronisiert und aufeinander abgestimmt wurden.** Muybridge hat die-
se Aufnahmeperspektiven in dem am Anfang erwihnten >Prospectus<
ausgezeichnet, er unterscheidet hier die Aufnahmestandpunkte Lateral,
Front und Rear. Wihrend die >Lateral-Kamera< mit dem Modell parallel
gefiihrt wurde, konnte die Bewegung zusitzlich frontal (>Front<), von
hinten (>Rear<) oder schriig von der Seite’® fotografiert werden. Damit
diese Kameras auch den gleichen Moment aufzeichneten, setzte
Muybridge eine elektronisch gesteuerte Synchronisationsapparatur ein,
eine art elektro-mechanisches Uhrwerk. Diese Neuerung stellte einen
groBBen Fortschritt gegeniiber den Serien in Palo Alto dar, bei welchen
die Modelle wéhrend ihres Laufs die Kameras noch mit Hilfe von Faden

45 Zur Multiperspektivitat und ihrer kunsthistorischen Vorlaufer siehe
Gunnar Schmidts Artikel -Zeit des Ereignisses - Zeit der Geschichte-
(2001). Zur Anwendung des Verfahrens in den sog. Time-Slice-
Aufnahmen siehe Andreas Becker: »... eine die Einbildungskraft empo-
rende Vorstellung. Von Eadweard Muybridges Zeitkonzeption zu Tim
MacMillans Time-Slice-Studien-< (2003b).

46 Muybridge hat diese Position in Bezug zur Lateral-Perspektive gemes-
sen und gibt einen Winkel von 60 Grad an, schrankt die Genauigkeit
des MaBes ein: »The points of view, described as being in their relati-
on to the laterals at the respektive angels of 90 and 60 degrees, are
strictly speaking not always so, but as close hetherto as careful mea-
surement and circumstances permitted« (Muybridge 1979b: 1588).
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auslosten, die iiber den Track gespannt waren.*” UnregelmiBige Inter-
valle lielen sich bei diesem Verfahren nicht vermeiden, da die Fortbe-
wegungsgeschwindigkeit wihrend des Laufes variierte. Bei der neuen
Apparatur wurden die Intervalle durch den »contact-motor« (Marks
1973: 23), einen maschinellen Impulsgeber, normiert und konnten sogar
mit Hilfe einer grafischen Aufzeichnungsapparatur iiberpriift werden.*
Muybridge selber schreibt zur Funktionsweise dieser Apparatur
(Muybridge 1893: 13-14):

An estimate having been made of the interval of time which will be requi-
red, between each photographic exposure, to illustrate the complete mo-
vement, or that portion of the complete movement desired, the appara-
tus is adjusted to complete a succession of electric circuits at each requi-
red interval of time, and the motor is set in operation. When the series is
to illustrate progressive motion; upon the arrival of the model at the
point marked »1« on the track, the operator, by pressing a button,
completes an electric circuit, which immidiately throws into gearing a
portion of the apparatus hitherto at rest. By means of suitably arranged
connections, an electric current is transmitted to each of the 3 cameras
marked »1« in the various batteries, and an exposure is simultaneously
made of each of the photographic plates, respectively, contained therein.
At the end of the predetermined interval of time, a similar current is
transmitted to each of the cameras marked »2,« and another exposure
made on each of the 3 next plates, and so forth until each series of expo-
sures in each of the three batteries is completed.

Erst dieses Verfahren erméglichte es, dass zu einem bestimmten Zeit-
punkt die rdaumliche Stellung der Modelle aus drei Positionen erfasst

47 Marks schreibt dazu: »In the California experiments the circuit for
each magnet was usually made by the contact of metallic springs,
caused by the subject running against and breaking a series of fine
threads stretched perpendicularly across the track in front of each
camera. But this method, though a very ingenious one, had its disad-
vantages fot the work in Philadelphia. Much valuable time was consu-
med in arranging the threads for each set of exposures; the time-
intervals between successive exposures were unequal and unrecorded;
plates were frequently wasted by the subject making the exposures
prematurely, or when the character of his motion was unsatisfactory;
and, lastly, such a method was impractible for photographing wild a-
nimals and birds. To overcome these diffictulties, Mr. Muybridge used
a circuit-breaker which he had devised and unsuccessfully tried in Ca-
lifornia for making the successive electrical contacts automatically at
equal intervals, long or short, as desired. This was used throughout all
the later work« (Marks 1888: 22-23).

48 Siehe dazu Marks (1888: 26 ff.) und Muybridge (1893: 23 f.).
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werden konnte. Die Modelle mussten dazu allerdings von einem aufein-
ander abgestimmten und genau justierten Netz von Kameras umringt
werden, das man am chesten mit dem Begriff des Dispositivs beschrei-
ben kann. Jede Bewegungsstellung wurde durch dieses Dispositiv schon
beim Einrichten der Apparatur vorweggenommen. Hatte der Fotograf die
Dauer der zu untersuchenden Bewegung erst abgeschitzt, konnten die
Ausloseintervalle der Kameras mit der Bewegung der Modelle synchro-
nisiert werden. Wihrend ein Laufer vom Anfang zum Ende des Tracks
lief, er also rdumliche Distanzen {iberwand, liefen parallel und unsichtbar
Ausloseimpulse >mit¢, welche die fotografische »Fixierung« seiner Posen
erlaubten.®

Diese Einbindung der Fotoapparate in ein Dispositiv bedingt ein
vollkommen anderes Verstindnis der Fotografie, als dies tiblich ist. Es
wird ndmlich mit Hilfe des Dispositivs versucht, ein Manko der Fotogra-
fie, dass sie immer eine einzige Perspektive der Realitit wiedergeben
kann, zu beheben. Die perspektivische Verzerrung kann durch den Ver-
gleich der Kamerastandpunkte ausgeglichen werden, so dass sich die ur-
spriingliche Korperlichkeit der Modelle wieder erahnen ldsst. Der foto-
grafische Raum simuliert bei Muybridge den realen Raum mit Hilfe von
Bildern.”® Deshalb kénnte man mit Hilfe einer solchen Aufnahmeserie
den kompletten dreidimensionalen Raum rekonstruieren. Man konnte al-
so, gerade mit heutiger Computertechnik wire das keine Schwierigkeit,
einen plastischen Eindruck von der Szenerie am Track der Universitét
Pennsylvania zurzeit von 1884 bis 1886 gewinnen!

So wird die Fotografie nicht als eine visuelle Abbildungsform ge-
dacht, sondern sie wird als Teil eines Rekonstruktionsverfahrens aufge-
fasst. Bei dieser Rekonstruktion spielt die Anordnung der Kameras, die
Abschitzung der richtigen Intervalle und die Auswahl der richtigen Fo-
toemulsion eine weitaus wichtigere Rolle als eine harmonisch ausge-
leuchtete Szene. Die Lichtverhiltnisse sind nur von Bedeutung, insofern

49 Besonders schnelle Bewegungen wurden gar von einer portablen Vor-
richtung begleitet, allerdings diirfte diese nicht allzu oft eingesetzt
worden sein, da es sonst unmaglich geworden wéare, den Vorgang
gleichzeitig aus verschiedenen Perspektiven aufzuzeichnen (Siehe da-
zu Muybridge 1979b: 1586).

50 Schon in seinen friihen Fotografien tendiert der Fotograf dazu, seine
Stadt- und Landschaftspanoramen so zu vergroBern, dass sie sich in ih-
rem Detailreichtum kaum mehr von der realen Stadtansicht unter-
scheiden (siehe dazu Haas; Mozley; Forster-Hahn 1972: 59 f.).
Muybridges hunderte Stereofotografien lassen sich ebenso als Hinweis
darauf verstehen, die Differenz von zwischen Abbildung und Abgebil-
detem aufzulosen (sie sind im Netz unter http://www.oac.cdlib.org/
dynaweb/ead/calher/ abzurufen, diesen Hinweis verdanke ich Solnit
2003: 297).

60



https://doi.org/10.14361/9783839402399-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

EADWEARD MUYBRIDGE

sie eine kurze Belichtungszeit ermdglichen, dass sich durch den grellen
Sonnenschein Schlagschatten bilden, ist fiir Muybridge zweitrangig.

1.1.4
Die Rekonstruktion der Zeit in
Muybridges Bilderserien

Das einzelne Foto und die Zeit

Bei der Darstellung der Zeit lassen sich zwei Aspekte unterscheiden: das
einzelne Foto und dessen Anordnung im Bilderensemble. Was das ein-
zelne Foto anbelangt, so radikalisiert Muybridge die Fotografie, insofern
er die Verschlusszeiten mit Hilfe technischer Mittel verkiirzt. Muybridge
(1979b: 1588) nennt einen Wert von 1/1000 bis zu 1/6000 Sekunde,
Marks (1973: 31 ff.) erwédhnt in seinem Aufsatz von 1888 eine Testserie,
die auf eine Belichtungszeit zwischen 1/4000 und 1/6000 Sekunde
schlieBen lasst. Er fiigt aber einschrankend hinzu: »Upon this third point
[die Belichtungszeit, Anm. von A. B.] the writer cannot wholly agree,
but has no reason to doubt that the effective action of light upon the sen-
sitive film was other than as stated by these gentlemen« [Im Original
kursiv, Anm. von A. B.] (Marks 1973: 33).

Egal, wie kurz der Wert tatsidchlich gewesen sein mag, die Blende ist
immer fiir einen Zeitabschnitt gedftnet, wihrend dem sich das Licht auf
das fotoempfindliche Material einschreiben kann. Auch Muybridges Fo-
tos sind daher nichts anderes als temporale Durchschnittsbilder, da der
Verschluss — wie bei der »>langsamen« Fotografie seiner Zeit — fiir ein
gewisses Zeitintervall ge6ffnet ist und das Fotomaterial wihrend dieser
Zeitspanne belichtet wird. So tiberlagern sich auch bei Muybridge die
stattfindenden Bewegungen im Bild, allerdings sind diese Bewegungsun-
schirfen so minimal, dass jedes Bild de facto als Momentaufnahme er-
scheint und diese Verwischungen zu vernachldssigen sind. Muybridge
verkleinert das Intervall so extrem, dass die Bewegungen, die wihrend-
dessen stattfinden, keinen Einfluss mehr auf die Schirfe des Bildes ha-
ben. Jede Bewegung, die realiter stattgefunden hat, wird regelrecht ein-
gefroren, so als stiinde die Zeit still.

Indem Muybridge die Belichtungszeit so radikal verkiirzt, gelingt es
ihm, Bewegung und Objekt voneinander zu trennen: Die schnellen Huf-
bewegungen des Pferdes wirken wie Posen, die Pferdebeine stehen
formlich in der Luft. Jedes Lebewesen, und bewegt es sich auch noch so
schnell, kann von der Kamera >festgehalten< werden und erscheint im
Bild als ein unbewegtes Ding, als ein Kérper, der — offenbar der Schwer-
kraft strotzend — in der Luft schwebt. Wieder ist es weniger die Ver-
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schlusszeit als solche, die fasziniert, sondern vor allem die neuen Wahr-
nehmungsmaoglichkeiten des Alltags, die sie er6ffnet. Eigenschaften er-
scheinen von den Objekten entbunden zu sein, fliissiges Wasser wirkt
beispielsweise in der Fotografie kristallin. Dieser »Wechsel des Aggre-
gatzustandes< mittels der Fotografie hat Muybridge offenbar fasziniert,
dieses Motiv wird ndmlich in mehreren Serien benutzt. Beispielsweise in
der Serie Nummer 408, >Woman pouring a bucket of water over another
womang, in der eine Frau auf einen Stuhl steigt und ihre in einem Bottich
sitzende Kollegin mit — offenbar eiskaltem — Wasser erschreckt.

Neben dieser narrativen Einbindung gewinnt Muybridge dem Ele-
ment eine neue Dimension ab, indem er den Vorgang in neun Einzelbil-
der zerlegt. Durch die ultrakurzen Belichtungsintervalle bekommt das
fliissige Wasser skulpturale Ziige, das Wasser umnetzt zundchst die
Schultern der Frau und versprenkelt sich wenig spéter bereits in tausende
kleine Tropfchen, die in der Luft neben ihr zu stehen scheinen (Abbil-
dung 1). Diese Tropfen besitzen eine gewisse Trigheit, sie bilden an den
Armen der Frau regelrechte Wasserflachen, die sich jedoch nach unten
hin auflosen, wihrend sie aus dem Bottich springt. Demnach muss die
Vorstellung des Wassers als eine Einheit bildende Fliissigkeit korrigiert
bzw. erginzt werden: Das auf den Korper treffende Wasser 16st sich fiir
Momente in eine disperse und amorphe Menge von Tropfen und Trop-
fenfdden auf. Diese Tropfen prallen wie winzige Billardkugeln vom Kor-
per ab, bilden einen Schweif und stiirzen erst iiber Umwege auf den Bo-
den. Im Sonnenlicht wirken sie glasartig, dabei werfen sie Schatten wie
der Bottich. Dieses im Alltag verborgene Schauspiel wird aus drei ver-
schiedenen Perspektiven dargeboten, von der Seite, schridg von vorne und
schriag von hinten, so dass sich der entstehende Formenreichtum reliefar-
tig abzeichnen kann.”’

Uberhaupt wird dieses Schweben von Menschen und Dingen wiik-
rend der Bewegung von Muybridge in nahezu jeder Serie als >Eyecat-
cher¢ eingesetzt. Die Beine der Laufer stehen in der Luft, beim Treppen-
steigen nehmen die Menschen groteske Posen an, die dem Gefiihl des
ausbalancierten Ganges vollkommen widersprechen, und die Bélle beim
Baseball ruhen in der Luft. Manchmal nutzt Muybridge dieses Schweben
als eine Art narratives Mittel. So zum Beispiel in Serie 663, >Denver
refractory¢, in der ein Mann das Pferd mit solch einer Kraft anschiebt,
dass sich seine Beine vom Erdboden heben und er die Hilfte der Serie in
der Luft steht, so als gibe es keine Schwerkraft. Diese Bewegung wird
von Muybridge so ausgiebig gedehnt, dass man den Eindruck bekommt,
der Mann konne fliegen. Noch deutlicher wird dies in Serie Nummer

51 Siehe dazu auch Plate 399, »Emptying a bucket of water«, in welcher
ein nackter Mann einen Eimer mit Wasser ausschuttet.
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522, in der Muybridge einen Mann wéhrend des Fallens fotografiert und
zeigt, dass wdhrend des Fallens die Arme in der Luft ruhen und voll-
kommen entspannt sind. Uberhaupt lidsst sich nur aus der Erfahrung
schlieffen, dass der Mann fdllt, genauso gut koénnte er auch nach oben
schweben, die Bilderserie lieBe auch diese Interpretation zu. Muybridge
folgt mit der Kamera dem schwebenden Korper, so dass es kein stillste-
hendes Referenzsystem mehr gibt. Die momenthafte Freiheit von der
Schwerkraft, die wir im Sprung und bei der sportlichen Bewegung des
eigenen Korpers als Gefiihl der Lust erfahren, wird durch die Bilderse-
rien auf diesen Zustand des Schwebens zuriickgefiihrt. Das Ziel des
Spiels ldge demnach nicht darin, das Spiel zu gewinnen, sondern viel e-
her darin, diese Freiheit von den physikalischen Kriften bewusst herbei-
zufithren und im schnellen Sprung eine Ruhe zu verspiiren, die sich aber
nur fiir kurze Momente innerhalb der Bewegung einstellt und die beim
Aufprall auf den Boden sofort wieder vergeht.

Das Bilderensemble und die Rekonstruktion der Zeit
Wire diese Verkiirzung der Belichtungszeit Muybridges einzige Neue-
rung, dann konnte man sein Werk problemlos in die Geschichte der Fo-
tografie einordnen. Zwar erschienen die beschriebenen Motive unge-
wohnlich, doch letztlich lieBBen sich seine Bilder dennoch als Resultate
einer perfekteren Aufnahmetechnik verstehen. Muybridge nutzte die
Fotografie jedoch in einer weitaus raffinierteren Weise, da er mit den
Grenzen der Bilder arbeitete und diese neu und in einer fiir die Fotografie
bisher unbekannten Weise definierte. Seine Fotos bilden keine geschlos-
senen Einheiten, wie das in der Fotografie auch heute noch {iblich ist,
sondern die Figuren laufen regelrecht aus den Bildgrenzen heraus. Oft
muss die Kamera von Bild zu Bild mit dem Objekt parallel gefiihrt wer-
den, damit die Bewegung der Modelle eingefangen werden kann. Es bil-
den sich Verweisungszusammenhinge aus, die quer iiber die Bilder hin-
weg gehen und das einzelne Bild in die Sequenz einordnen. Man kann
sich das an einem Beispiel verdeutlichen. Serie 640, »Daisy«< jumping a
hurdle, saddled« (Abbildung 2), zeigt einen Mann, der auf einem Pferd
von links nach rechts reitet. Schon der Bildaufbau verhindert eine Re-
zeption des Bildes als Einzelbild. Der Reiter blickt aus dem Bild heraus
nach rechts, seine Blickrichtung verlduft »senkrecht< zu Kameraachse, so
dass der fotografische Blick regelrecht abgleitet, weil das vom Reiter
Angeblickte aufserhalb des Bildes liegt. Der Beobachter bekommt zwar
ein zeitlich fixiertes Bild des Pferdes prisentiert, allerdings lassen die
Blickachsen bereits erahnen, dass das Ziel des Reiters jenseits des
kadrierten Ausschnitts liegt. Diese fiir Muybridge typische Konstellation
dynamisiert das Bild, indem sie die klassische Erwartungshaltung, dass
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wir das Wichtigste im Bild selber sehen, enttduscht. Der von Muybridge
gewihlte Bildausschnitt ist so klein, dass er lediglich das Modell zeigt
und dessen eigentliche Bewegung — und deren Ziel — sich erst im Verlauf
der Serie ergibt.

Das Modell dient dabei immer als ein Garant dafiir, dass die Raum-
fragmente sich zusammenfiigen lassen, es fungiert als eine Form von In-
dize, welches jedem Bild beigefiigt ist. Das Pferd ist stets im Fokus ab-
gebildet, wihrend die durchlaufene Strecke sich nur indirekt durch Ver-
schieben des Hintergrundes zeigt: Durch das Wandern der Hiirde bei-
spielsweise, die im ersten Bild noch nicht zu sehen ist und die erst im
Laufe der Serie von rechts in den Blick gerdt. Muybridge arbeitet sehr
hiufig mit solchen Uberlappungen. Das folgende Bild weist stets Ele-
mente auf, die wir aus dem vorherigen bereits kennen.

Neben der Grenze im Sinne des kadrierten, im einzelnen Foto sicht-
baren Bildausschnitts besitzt jedes Foto bei Muybridge noch eine zweite,
virtuelle Grenze zum vorherigen und nachfolgenden Foto im Sinne des
abgebildeten Motivs. So ist der Hintergrund von Bild 1 zu groflen Teilen
identisch mit dem Hintergrund von Bild 2, er setzt sich im nachfolgenden
Foto fort. Durch dieses subtile Spiel mit den Bildgrenzen setzt der Beob-
achter die einzelnen Posen in einen linearen Zusammenhang, so dass die
Bilder als eine zeitliche Abfolge von 20 Bewegungsstadien gelesen und
nicht mehr als Einzelbilder verstanden werden, die das gleiche Pferd in
zwanzigfacher Reproduktion zeigen. Ist die Serie erst einmal in solcher
Weise rezipiert, stellt sich die zeitliche Deutung der Bilderserien wie von
selbst ein. Die Bilder, so lesen wir die Serie, zeigen die Bewegungsposen
von ein und demselben Pferd, wie es zu unterschiedlichen Zeitpunkten
den einen Raum durchmisst. Obwohl also die Fotos tableauartig, um ei-
nen Ausdruck von Marlene Schnelle-Schneyder (1990: 111) zu verwen-
den, angeordnet sind, so gehort es doch zur Muybridge’schen Kunst, uns
so zu praparieren, dass wir sie nicht als Tableau lesen, sondern der Bil-
dertafel eine temporale Deutung unterschieben.

Der Raum zwischen den Bildern, die Liicke oder deren Differenz,
wird durch die Uberlappungen zum Bestandteil der Bilderserie. Die in
der Chronofotografie abgebildete Bewegung ist daher gerade nicht zu se-
hen, sondern nur zwischen den Bildern, als unsere eigene Ergidnzung,
aufzufinden. Was vor und nach der Bewegungspose stattgefunden hat,
kann nur rekonstruiert und erahnt werden: Es ist die Bewegung des Pfer-
des von Bild a nach Bild b. So wird das Nicht-Abgebildete und Nicht-
Abbildbare kontextualisiert.

Dieses Verschieben und Uberlappen der Bildgrenzen ist eine we-
sentliche Bedingung dafiir, dass Muybridge Bewegung indirekt visuali-
sieren kann. Muybridge selber hat dieses dsthetische Verfahren nie be-
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schrieben, sondern er verweist in seinen Vortrdgen und Schriften statt-
dessen auf die bereits erwidhnte Apparatur. Ich meine, dass dies durchaus
konsequent ist, denn dieses #sthetische Verfahren wird schlieflich ma-
schinell generiert. Ist die Anordnung einmal eingerichtet, so geht das
kiinstlerische Verfahren im Produktionsverfahren auf. Muybridge ver-
fahrt dem auf Reproduktion angelegten Medium gemif3, Kunst und appa-
rative Technik entsprechen einander.

Wie ich im Folgenden zeigen mochte, erlaubt die Technik es sogar,
die Intervalle zwischen den Bildern (und damit die Grenzen der Bilder)
so exakt zu kontrollieren, dass damit neue &sthetische Auffassungsweisen
moglich werden. Durch Festsetzung der Intervalldauern koénnen die
Grenzen apparativ generiert und dadurch objektiviert werden. Die Re-
konstruktion der Bewegung wird durch die chronometrische Abfolge be-
stimmt und geschieht insofern unabhingig von einem kiinstlerischen
Willen. Die so rekonstruierte Bewegung erscheint daher als objektive
Reproduktion.

Die Periodisierung der Bewegung und die
Dehnung des Moments

Muybridge taktete die Fotoapparate, wie beschrieben, mit Hilfe einer
maschinellen Vorrichtung. Dieser elektromechanische Impulsgeber er-
laubte es ithm, das bewegte Geschehen zu periodisieren und so die Zeit
zu homogenisieren. Die einzelnen Fotoapparate wurden in gleichmafi-
gen und invarianten Abstdnden ausgel6st, so dass jedem Moment die
gleiche »Wichtigkeit¢ innerhalb des Geschehens zugewiesen wurde.’”
Hierin besteht bereits ein wesentlicher Unterschied gegeniiber der All-
tagswahrnehmung, bei welcher es bestimmte kritische Momente gibt,
beispielsweise die kurzen Phasen vor dem Absprung des Pferdes, die
wichtiger sind als andere. Diese Periodisierung sorgt dafiir, dass das ent-
stehende Bilderensemble eine temporale Durchmusterung bekommt.
Kennt man die Intervalllinge zwischen den Bildern, so ldsst sich die
Dauer der Sequenzen einfach bestimmen.

Die zu rekonstruierenden Bewegungen werden auf diese Weise nor-
miert. Ist dies erst einmal geschehen, so konnen die Bilderserien als

52 Josef Maria Eder, Professor an der Technischen Hochschule in Wien,
schreibt 1884 beispielsweise: »Die Muybridge’schen Aufnahmen der
Pferde werfen alle bisherigen Theorien uber den Kopf. So erhebt sich
beispielsweise ein galoppirendes Pferd nicht zuerst mit den Vorder-,
sondern mit den Hinterbeinen vom Erdboden. Ebenso sind in einem
Moment seine Beine alle nach allen Richtungen gegen den Erdboden
gestemmt, wie wenn es storrig ware, und gleich darauf schwebt es in
der Luft und hat alle Beine unter den Bauch gezogen. Mit einem Wor-
te, alle unsere Vorstellungen und Darstellungen von der Bewegung des
Pferdes waren von Anfang bis zu Ende falsch« (Eder 1884: 67-68).
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Stellvertreter fur reale Bewegungen dienen. Die Bewegung kann mit
Muybridges Verfahren aufgezeichnet und einer immer genaueren Analy-
se unterzogen werden. Das Verhiltnis zur Bewegung ist nicht mehr vage
wie in der Alltagswelt, sondern es ist beliebig steigerbar, approximativ.

Interessanterweise variierte Muybridge den MafBstab der Intervall-
zeiten und passte ihn so auf den jeweiligen Bewegungsstil an. So vari-
ierte die Dauer der aufgezeichneten Vorginge stark: »At the University
the intervals varied from the one-sixtieth part of a second to several se-
conds« (Muybridge 1893: 23). Er vergroferte bei langsamen Bewegun-
gen die Intervalllainge und verkleinerte sie bei schnellen. Von 1/60 Se-
kunde bis hin zu mehreren Sekunden nahmen die aufgezeichneten Bewe-
gungen in Anspruch! Und auch die Intervallabstinde zwischen den Bil-
dern blieben zwar innerhalb einer Serie die gleichen, schwankten jedoch
von Serie zu Serie sehr stark, nimlich von 1/16 bis zu 1/488 Sekunde.
Bei vielen Aufnahmen macht Muybridge sogar {iberhaupt keine Angaben
(Muybridge 1979b: 1589-1597). Solch eine Variationsbreite verhindert
einen chronometrischen Vergleich, sie ermoglicht allerdings einen dis-
thetischen Vergleich.

Die Serienfotografie diente Muybridge also nicht nur dazu, die Zeit
festzuhalten, wie dies der Name Chronofotografie suggeriert, sondern sie
erlaubte es ihm auch, die Zeit zu manipulieren und ihren Mafistab zu ver-
andern. Muybridge nutzte die Periodisierung bereits als ein dsthetisches
Verfahren. Ein schneller Pferdegalopp wurde mit hoherer Bilderfrequenz
aufgenommen, so dass Details zum Vorschein kamen, als wire es ein
langsamer Trab. Indem er, wie von Baer beschrieben, die Grofle des
»Moments< maschinell variierte, erhob er sich in die Lage, schnelle und
langsame Bewegungen ineinander zu tiberfithren. Muybridge hat damit
als einer der Ersten die Zeit gerafft und gedehnt. Allerdings ist der von
ihm genutzte Spielraum noch eng, er dndert den zeitlichen Malstab der
Bewegungen dufBlerst behutsam, die Bewegungsposen #ndern sich von
Bild zu Bild in einer nachvollziehbaren Weise, so dass der Betrachter
nicht tiberfordert wird und die Bilder zu Bewegungssequenzen syntheti-
sieren kann. Obwohl die beschriebenen Effekte wie das Einfrieren der
Wassertropfen ungewohnt wirken, so sind dies doch nur irritierende De-
tails, die sich in einen alltdglichen Deutungsrahmen einordnen lassen.
Dadurch, dass die Anzahl der Aufnahmen hochstens 36 betréigt, ist es
immer méglich, einen Uberblick der Bewegungsstadien zu behalten.

Die Prisentationsform der Fotografien erlaubt es zudem, die Bilder
in zweierlei temporaler Ordnung zu setzen. Hat man ndmlich die Einzel-
bilder erst einmal als Rekonstruktionen eines einzigen Bewegungsvor-
gangs verstanden, sie als Stadien einer ehemals zusammenhingenden
Bewegung wahrgenommen, lassen die Bilder eine zweite Rezeptionswei-
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se zu. Man kann sich von der linearen Abfolge der Bewegungen 16sen
und den Blick frei schweifen lassen.

Bei der Analyse der Bewegung ist der Betrachter nicht mehr auf das
eigene Erinnerungsvermogen angewiesen, sondern kann jedes Stadium
wiederholt betrachten und beliebige Vergleiche zwischen den Zeitebenen
anstellen. Da die urspriingliche temporale Abfolge in eine raumliche An-
ordnung von Bildern iibersetzt wird, bekommt der gesamte zeitliche
Verlauf einen prisentischen Charakter, die Fotografien verleihen dem
Rezipienten eine Hegemonie iiber die Zeit. Dass Muybridge in nahezu
allen Fotografien die Zeit dehnt, ist bezeichnend.

Das Eindringen in Bereiche des Sichtbaren, die uns aufgrund ihrer
Schnelligkeit verwihrt sind, die wir also verpassen, obwohl wir die Be-
wegung als solche verfolgen, {ibt auf Muybridge gréfere Faszination aus
als die Dokumentation von langsamen Verldufen und Prozessen.”® Keine
Bewegungsnuance entgeht den in Reihe geschalteten Kamera-Augen,
selbst schnelle Bewegungen werden im Wettstreit mit den Apparaten in
so kurze Intervalle zerlegt, dass das Geschehen nachtriglich rekonstruiert
werden kann. Die Anordnung der Fotoapparate verspricht eine Omnipra-
senz, mit ihr kann die Vergangenheit als Gegenwart betrachtet und belie-
big oft aktualisiert werden. Ganze Zeitabschnitte stehen damit unter der
Verfiigungsgewalt des Rezipienten, zeitliche Vorginge konnen nach-
tréglich analysiert, vermessen, untereinander verglichen und sogar kata-
logisiert werden. Zeit als etwas Singuldres, als eine Art fliichtiger Au-
genblick, der sich permanent erneuert, um sodann zu vergehen, diese
Vorstellung kehrt sich bei Muybridge geradezu um. Mit der maschinen-
artigen Vorrichtung wird die Zeit in eine homogene Form gebracht, an
Stelle des Bewegungsverlaufs treten einzelne Bewegungsstadien der
Objekte, die dann reproduziert werden konnen.

Mit der fotografischen Reproduktion der Zeit geht daher eine tief-
greifende Transformation temporaler Eigenschaften einher, genau ge-
nommen wird in der Chronofotografie nicht die Zeit bzw. zeitliche Vor-
génge untersucht, sondern mit ihrer Hilfe bekommen Bewegungsablidufe
neue Eigenschaften verlichen, eben die der Reproduzierbarkeit. Diese
neuen und erst durch Apparate generierten Modi sind es, welche die mo-
notonen Serien so interessant machen. Vorginge und Bewegungen kon-
nen mit Hilfe dieser Fotografien anders betrachtet werden, Singuléres
kann — so widersinnig das erscheinen mag — wiederholt werden, Bewe-
gungen kénnen vom Bewegungssubjekt abgeldst untersucht werden.

53 Auf die wenigen Aufnahmen, in denen Muybridge langsame Verlaufe
dokumentiert, komme ich an spaterer Stelle zu sprechen.
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1.1.5
Beispielanalysen

Die beschriebenen Momente lieen sich an zahlreichen Beispielen kon-
kretisieren. Ich mochte im Folgenden zwei Serien genauer besprechen,
um wesentliche Charakteristika zu verdeutlichen. Obwohl es schwer
fallt, unter den 781 Serien eine Auswahl von Sequenzen zu treffen, so
konnen die zwei folgenden Fotosequenzen dennoch dazu dienen, einige
der bisher erwihnten Aspekte in der exemplarischen Analyse genauer zu
fassen. Gerade weil Etienne-Jules Marey, der zweite beriithmte Chrono-
fotograf, dhnliche Motive aufgenommen hat, eignen sie sich zudem be-
sonders gut zum Vergleich der beiden Aufnahmeverfahren.

Two blacksmiths, hammering on anvil

In der ersten der beiden Serien, »Plate 377. Two blacksmiths, hammering
on anvil¢, wird deutlich, welche Schwierigkeit das Lesen der muybridge-
schen Fotos mit sich bringt — die gleichzeitig aus zwei Perspektiven auf-
genommenen Fotos erschlieBen sich erst auf den zweiten Blick (Abbil-
dung 3). Durch die paarweise Gruppierung der Bilder, die ersten sechs
Fotos werden in der dritten Reihe und die zweiten sechs in der vierten
Reihe fortgesetzt, wird der Betrachter irritiert. Die untereinander liegen-
den Sechserreihen setzen die {iber ihnen angeordneten Sequenzen nicht
fort, sondern in ihnen wird der gleiche Zeitabschnitt nochmals aus ande-
rer Perspektive wiederholt. Obwohl die Synchronisation der Apparate of-
fenbar nicht perfekt funktionierte und man leichte Differenzen in den
Haltungen der Himmer nachweisen konnte, so lassen sich die Serien nur
dann verstehen, wenn man die untereinander liegenden Bilder idealty-
pisch als gleichzeitige Aufnahmen desselben Vorgangs versteht.

Folgt man dieser vorausgesetzen Lesart nicht, dann geraten die Zeit-
und Raumebenen unweigerlich durcheinandner und der Rezipient macht
beim Zeilenwechsel die Erfahrung einer montierten Zeit und einer
sprunghaft wechselnden Beobachterperspektive. Gerade der Wechsel
vom frontalen Blick auf die beiden Schmiede in Foto Nummer sechs hin
auf den seitlichen Blick der beiden wirkt dann befremdlich und ist kaum
mehr einzuordnen.

Der Rezipient muss also eine gewisse visuelle Kompetenz bereits
mitbringen und verstehen, dass er zwei verschiedene Raumperspektiven
zur gleichen Zeit sieht. Diese Wahrnehmungsform weicht von der alltég-
lichen radikal ab, sie setzt voraus, dass man sich in der maschinell gene-
rierten Zeit orientieren kann. Der Rezipient muss die beiden unterschied-
lichen Rdume miteinander in Beziehung setzen und die Vorstellung einer
gleichzeitigen visuellen Prisenz an unterschiedlichen Positionen akzep-
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tieren. Er muss, anders gewendet, die Serie so rekonstruieren, dass sich
durch die imaginierte Anordnung eine homogene Zeit bildet. Die
Schwierigkeit besteht darin, dass diese Zeitform aktiv hergestellt wird
und nicht als gegeben vorausgesetzt werden kann. Sie wird aus dem fo-
tografierten Objekt heraus erschlossen und kann sich nur dadurch bilden,
dass — ausgehend von den Objektansichten — zunéchst ein einziger vor-
gestellter Raum und dann eine einzige Zeit rekonstruiert wird. Die
Schwierigkeit wird gerade in dieser Serie noch dadurch vergroBert, da
die Differenzen der Bilder duBerst gering sind. Dass hier iiberhaupt eine
Bewegung dokumentiert wird, ist in erster Linie nur durch die unter-
schiedlichen Positionen der Arme zu erschlieBen, wihrend der Rest des
Korpers sich nur wenig bewegt. Achtet man nicht auf diese Feinheiten,
sondern auf die — tiberwiegenden — Gemeinsamkeiten der einzelnen Fo-
tos, so stellt sich kein Eindruck einer rekonstruierten Bewegung ein und
man konnte meinen, dass ein und dieselbe Aufnahme 24 mal reproduziert
wurde!

Insofern setzt bereits die »Chronofotografie« eine bestimmte perzep-
tive Haltung voraus, die ndmlich, dass man auf die Differenzen achtet
anstatt auf die Gemeinsamkeiten der Bilder. Die beiden Schmiede stellen
eine Art Indize dar, welches den Zusammenhang der Serie garantiert und
so die Orientierung erleichtert. Ausgehend von den beiden sich wenig
verdandernden Korpern kann der Betrachter erst auf die sich abhebenden
Bewegungsdifferenzen achten. Gerade die Aufnahme der ganzen Korper
erleichtert diese Lesart, eine Vergroflerung des Bildausschnitts hitte
ndmlich zur Folge, dass man zusammenhanglose Bewegungsgesten
wahrnehmen wiirde und die beiden unterschiedlichen Perspektiven nur
noch mit Miihe in Bezug setzen konnte. Muybridge hat den Amboss zu-
dem schrig gestellt und damit die Konvertabilitit der Perspektiven ga-
rantiert, das Objekt »>Amboss¢< kann auf diese Weise sehr leicht identifi-
ziert werden. Durch die schrige Korperstellung der beiden Personen,
welche die gleiche Tatigkeit ausiiben, kann die selbe Bewegungsgeste
yHammern« in einem einzigen Foto gleichzeitig aus zwei Perspektiven
betrachtet werden. Die beiden Schmiede haben offensichtlich einen un-
terschiedlichen Arbeitsstil, der linke bzw. im Vordergrund stehende
Mann hiammert zweihindig, der andere fithrt das Werkzeug alleine mit
der rechten Hand. Es bilden sich innerserielle Beziige und Verweisungen
aus, die es erlauben, die Bewegungsgesten zu vergleichen und eventuell
sogar zu bewerten.

Obwohl sich durch die Tatigkeit eine einfache Narration entfaltet, so
verzichtet diese Studie Muybridges dennoch auf eine komplexere Dra-
maturgie, weder beginnt die Tatigkeit in dieser Serie noch endet sie.
Scheinbar sich fortlaufend wiederholend wird der Vorgang >hammering
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on anvil¢ dargestellt und damit aus dem alltiglichen Kontext herausge-
16st. Vom eigentlichen Zweck der Tatigkeit, dem Bearbeiten des Eisens,
wird nunmehr abstrahiert, vorgefiihrt wird allein die Arbeitgeste in ihrem
Verlauf. Zumindest was den hinteren, rechts stehenden Mann anbelangt,
schlieft die Korperhaltung zum Ende der Serie an die Ausgangsposition
an, so dass sich eine rudimentére Zyklik einstellt.

Komisch wirkt die Nacktheit der Modelle, irritierend ist hierbei vor
allem, dass die Arbeiter selber diese Nacktheit offenbar nicht befremdet
und sich in der Serie kein Hinweis darauf findet, dass die >Nudisten« eine
besondere Schwierigkeit mit ihrer ungewo6hnlichen Rolle hitten. Obwohl
sich auf diese Weise das Muskelspiel wihrend der Tatigkeit exakt ab-
zeichnet, so ist der Widerstreit zwischen der rauen Schmiedearbeit und
dem intimen Erscheinungsbild doch allzu groB. Ein Lendenschurz oder
Arbeitshandschuhe hitten den Wert der Untersuchung sicherlich nicht
gemindert, zumal der Arbeitsstil durch die Nacktheit sicherlich vorsichti-
ger geworden ist und deshalb von der gewo6hnlichen Schmiedearbeit ab-
weicht. Beispielsweise fillt auf, dass das glithende Stiick Eisen keine
Funken wirft, als beide Himmer es gleichzeitig in Bild 5 treffen! Offen-
bar deuten die beiden Schmiede ihre Tatigkeit mehr an, spielen sie also,
als dass sie sie ausfiihren.

Bei allen diesen Schwierigkeiten erlauben es die Bilderserien den-
noch, den Arbeitsvorgang anders zu perspektivieren. Die Arbeit wird be-
reits durch die Auswahl des Bewegungsabschnitts zerlegt, beispielsweise
wird das Erhitzen und Anreichen des Eisens von Muybridge ausgespart,
damit gehen aber auch die alltdglichen Sinnbeziige zwischen den Bewe-
gungen verloren. Der rhythmische und in sich verwobene Vorgang wird
in Segmente aufgespalten und partialisiert. Unweigerlich entsteht so der
Eindruck, als sei der Arbeitsvorgang ein rein korperlicher und auf be-
stimmte Bewegungen reduzierbar. Die Bewegungsabsicht der beiden
Schmiede bleibt dabei von Beginn an ausgespart. Auch dadurch, dass die
Arbeit in steriler Atmosphédre vorgefithrt wird, kann sich die Frage nach
dem Sinn der gesamten Bewegungsgeste erst gar nicht stellen. Der Bezug
zur Arbeit erscheint bereits entfremdet. Nuancen und individuelle Stile
miissen moglichst vermieden werden, konnen allerdings auch durch die
Auswahl der Fotografien nachtriglich vorgenommen werden. So kann
der Fotograf aus verschiedenen Aufnahmesessions die fiir ihn prégnan-
testen auswihlen, so dass die der Arbeitsstil in der Wiedergabe normiert
und nach typischen Kriterien durchformt erscheint.

70



https://doi.org/10.14361/9783839402399-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

EADWEARD MUYBRIDGE

Daisy jumping a Hurdle

Ahnlich wie in der beschricbenen Serie wird auch in Plate 73, >Daisy
jumping a Hurdle«, ein Bewegungsvorgang rekonstruiert (Abbildung 4).
In dieser aus 20 Einzelbildern bestehenden Serie wird die Bewegung al-
lerdings nur von einer einzigen Kamerabatterie begleitet, die parallel
zum galoppierenden Pferd stehend zu denken ist. Wihrend die Bewe-
gung der Schmiede den Zweck hatte, durch das Auftreffen der Himmer
Kraft auf das Objekt auszuiiben und es dadurch zu formen, dient die hier
visualisierte Bewegung vor allem zur Fortbewegung. Allerdings fillt auf,
dass auch hier weder der Start- noch der Zielpunkt der Bewegung in der
Serie selber erscheinen, sondern wir offensichtlich nur einen kleinen
Ausschnitt der Gesamtbewegung zu sehen bekommen. Dabei taucht die
im Titelthema angedeutete Hiirde erst ab Bild Nummer 11 auf, die erste
Halfte der Serie besteht insofern nur aus »Anlaufnehmenc. Die Stute Dai-
sy ist in Muybridges Aufnahmen mehrere Male zu sehen, was an dem
durchtrainierten Pferdeleib und dem schimmernden und gepflegten Fell
liegen mag, die es zu einem reizvollen Motiv werden lassen. Neben den
bereits frither schon beschrieben Aspekten, der Haltung des Reiters und
der metabolischen Beziehung von Pferd und Reiter, fallen hier zwei
Merkmale auf. Zum einen die Aufzeichnung der Koordinationsbewegun-
gen, also vor allem der rhythmischen Abstimmung der Gliedmafen un-
tereinander, und die detailreiche Wiedergabe von entstehenden Staub-
wolken, dem wedelnden Pferdeschwanz und der fliegenden Méhne.

Wihrend es bei den Schmieden ausreichte, auf jeweils eine Bewe-
gung zu achten, so ergibt sich die Pferdebewegung erst, wenn die unter-
schiedlichen Stellungen der Pferdebeine zueinander in Beziehung gesetzt
und deren Progress Bild fiir Bild rekonstruiert wurde. Es zeigt sich in der
Serie, dass das rechte vordere Bein sich nach vorne beugt, wihrend das
hintere rechte Bein bereits zuriickschwingt (Foto 1). Die kongruent und
stimmig erscheinende Pferdebewegung 16st sich so in disperate und sich
sogar widersprechende Partialbewegungen auf, die erst in ihrem harmo-
nischen Zusammenspiel die Pferdebewegung ergeben. Es ist, glaube ich,
diese Art von Erkenntnis, die Muybridges Bilder versprechen.

So ist auch in dieser Serie leicht zu sehen, dass es ihm weniger um
die kurze Belichtungszeit denn vielmehr um die Auflosung der Bewe-
gung in Intervallschnitte geht. Diese stehen in solch kleinen Abstédnden
zueinander, dass sie der Betrachter in einen Zusammenhang setzen kann.
Damit leisten die Bilderserien etwas, was wichtiger ist als das blofe Ein-
frieren der Bewegung in einem Moment, sie erlauben es dem Rezipienten
nidmlich, die Bewegung in Ruhe anzublicken. Unser Blick weist selber
eine Zeitlichkeit auf, insofern er eine gewisse Verweildauer am Objekt
bendétigt, um dieses zu erfassen. Bewegt sich nur ein einziges Objekt, so
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kann der Blick, falls dieses weit genug entfernt ist, mit der Bewegung
mitgefiihrt, synchronisiert werden. Selbst bei einem noch so schnell vor-
beifahrenden Auto koénnen wir durch diese Fahigkeit dessen Insassen
miihelos erkennen, obwohl sie sich — physikalisch gesehen — bewegen.
Finden aber Parallelbewegungen statt oder, wie beim Pferd, setzt sich ei-
ne Bewegung aus vielen Partialbewegungen zusammen, dann muss der
Blick stidndig zwischen den Einzelbewegungen hin- und herspringen. Bei
komplizierten Bewegungen wie dem Pferdegalopp entstehen bei Beo-
bachtungen so stindig temporale Liicken, die nicht ergidnzt werden kon-
nen. Wir konnen zwar ein Pferdebein fixieren, doch wihrenddessen hat
sich das andere schon weiter fortbewegt. Wir sehen nur noch ein Sam-
melsurium von Bewegungsfragmenten, begleitet von der alltiglichen
Gewissheit allerdings, dass sich diese Fragmente in eine einzige Bewe-
gung des Pferdekorpers zuriickfiithren lassen.

Muybridges Bilder erdffnen dem Rezipienten die Moglichkeit, den
Blick frei von den temporalen GesetzmiBigkeiten des Objektes schwei-
fen zu lassen. Sobald die Bewegung mittels der Fotografie rekonstruiert
wird, wird ein Vergleich der Bewegungsfragmente untereinander mog-
lich. Was fiir den menschlichen Blick ungleichzeitig geschieht, denn wir
konnen nicht gleichzeitig das vordere und das hintere Bein fixieren, wird
auf einer einzigen Fotografie festgehalten und dadurch in eine Zeitebene
gebracht. So ist es in der Fotografie selbstverstindlich, dass die verschie-
denen Beinstellungen miteinander in Bezichung gesetzt werden konnen.

In den temporalen Stadien zeigt sich, dass der — dem Augenschein
nach — uniforme und harmonische Galopp des Pferdes in sich sehr fein
orchestriert ist und die Bewegungen auf eine komplizierte Weise inein-
ander greifen. Dies ist moglich, weil die Fotografie das bewegte Objekt
so darbietet, als stiinde es still. Mit der Fotografie sind Wahrnehmungs-
formen des bewegten Objektes moglich, die wir im Alltag so nur an un-
bewegten Dingen vollziehen kdnnen. Durch die gleichméBige Taktung
der Bilder konnen die verschiedenen Stadien der Bewegung analysiert
werden. Ahnlich wie eine musikalische Partitur die Analyse der einzel-
nen Orchesterstimmen und Melodien iiberhaupt erst erméglicht, da sie
diese grafisch voneinander getrennt darbietet und dabei auflerhalb ihrer
eigentlichen Zeitlichkeit setzt, so kann auch die temporale Orchestrie-
rung der Bewegungsphasen erst in der Form der Reihenbilder erkannt
und beschrieben werden.

Bemerkenswert an dieser Serie ist auch die prézise Darstellung der
Staubwolken und der fliegenden Pferdemihne. In den ersten Bildern
kann man die Verteilung der Staubkorner genau beobachten, auch die
Pferdemdhne und der sich in einzelne Haarstrdhnen auflosende Pferde-
schwanz sind — trotz der hohen Bewegungsgeschwindigkeit — exakt wie-
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dergegeben. Man wiirde es sich zu einfach machen, wollte man diese
Miniaturen nur Muybridges Detailverliebtheit zuschreiben. In nahezu je-
der Serie lassen sich solche Elemente auffinden, mal sind es die schon
erwihnten dispersen Wassertropfen, ein andermal der Schleier, der eine
Frau verdeckt oder die Federn eines Vogels im Flug. Diese Details geho-
ren nicht zur eigentlichen Korperbewegung, trotzdem erfiillen sie eine
wichtige Funktion. Die Staubwolke verteilt sich nach einer anderen zeit-
lichen Ordnung als der Pferdek6rper im Raum, durch sie wird eine zu-
sitzliche Bewegung in das Bild gebracht. Diese korrespondiert zeitweise
mit der Pferdebewegung, so dass sich anhand der Verteilung der Wolke
die einzelnen Stadien der Bewegung iiberpriifen lassen. Zudem wird
durch dieses Motiv der Schwung der Pferdebewegung fotografisch visu-
alisiert. Wéhrend das Stadium einer Pferdebewegung durchaus nachtrig-
lich einkopiert werden kann, ist in den Staubwolken ein Moment des
Einmaligen, nicht Reproduzierbaren aufgehoben. Durch sie wird gewis-
sermalflen die hohe zeitliche Auflosung der muybridgeschen Serien zerti-
fiziert.

Mit diesen Motiven wird etwas Vages, Unbeherrschbares in die Se-
rien eingefiihrt, das nicht nachtréglich inszeniert werden kann und das
die Gegenwirtigkeit des Geschehens unterstreicht (siche dazu auch Ka-
pitel 1I.1). Zwar sind die Bewegungen des Tierkérpers durch die engen
Intervalle prézise erfasst, doch durch die beschriebenen Miniaturen bil-
den sich Leerstellen inmitten der klar gegliederten Szenerien. Selbst
wenn Muybridge die Auflosung der Fotos nochmals gesteigert hitte, so
bliebe die Ungewissheit tiber die >wahre« Struktur der Wolke doch beste-
hen. Sowohl die visuelle Auflésung der Wolke, also die Kleinkornigkeit
der Sandpartikel, als auch deren temporale Auflosung, die ungleichmafi-
ge Verteilung der Wolke, setzen dem muybridgeschen Projekt Grenzen.
Die Korperbewegungen 16sen sich an diesen Kontaktstellen mit der Luft
und dem Boden in amorphe Reste auf, sie gehen in filigrane Kleinstbe-
wegungen von Partikeln und Haaren iiber, bei denen nicht mehr be-
stimmbar ist, warum sie sich so und nicht anders verhalten. Fillt die
Maihne so, weil das Pferd sich bewegt oder weil die Luftstromung das
Pferd umgleitet? Ist es eine Struktur des Sandbodens, welche die Wolke
entstehen ldsst oder ist es der Huf, der mit seinem Schwung die Wolke
aufwirbelt? Diese Nahtstellen sind in gewisser Weise akausal, sie um-
schlieBen die Bewegung mit einer Hiille des Vagen und Unbestimmba-
ren, welche sich in jedes Foto einschreibt. In diesen amorphen Strukturen
bleibt ein Rest dessen aufgehoben, was man als das Natiirliche bezeich-
nen konnte. Galt die reale Pferdebewegung als natiirlich, so schrumpft
dieser Aspekt in den Fotografien Muybridges auf einen kleinen Rest o-

73



https://doi.org/10.14361/9783839402399-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

DIE FILMISCHE ENTDECKUNG DER NATUR

der, mit Roland Barthes gesprochen, auf eine Art »punctum<’* ein. Dieser
Rest jedoch ldsst sich durch das Verfahren Muybridges nicht beseitigen.
So sehr er auch die Intervalle zwischen den Fotos verkiirzt, immer be-
wegt sich diese amorphe Struktur in einer unvorhersehbaren Weise, ge-
rade in dem nicht festgehaltenen Moment. Dass Muybridge diese Ele-
mente so auffillig in die Bilder integriert, zeigt, dass er sich dieser Prob-
lematik bewusst war.

1.1.6
__ Eadweard Muybridge und Etienne-Jules Marey.
Uber die Wissenschaftlichkeit der beiden Verfahren

Vollkommen anders als Muybridge verfuhr der franzdsische Physiologe
und Chronofotograf Etienne-Jules Marey. Thm diente die Fotografie we-
niger zur Rekonstruktion von Zeit als vielmehr dazu, abstrakte und daher
nicht sichtbare Zusammenhénge — wie physikalische Krifte — zu visuali-
sieren. Es kam Marey also nicht darauf an, die zeitliche Abfolge von
Vorgédngen zu untersuchen, sondern er begriff die Fotografie als Messin-
strument, das die Moglichkeit erdffnete, Bewegungsdaten und Verlaufs-
formen dazustellen, er schreibt (Marey 1985: 1-3):

Die Fortschritte der Naturwissenschaften stehen im genauesten Verhalt-
niss zur fortschreitenden Scharfe der Beobachtungs-Methoden und der
Mess-Instrumente. [...] Und so hat man denn auch, um den fortwahrenden
Intensitats-Wechsel messen zu konnen, dem jede Kraftwirkung in der Na-
tur unterliegt, auf neue Instrumente, die sogenannten Registrir-Apparate,
sinnen miussen, mit deren Hilfe es gelingt, all jene Veranderungen des
Gewichts, des Drucks, der Temperatur, der elektrischen Spannung u.s.w.,
graphisch darzustellen, in Gestalt mannigfach undilirender Kurven. [...]
Sollte der Apparat des Photographen sich nicht irgendwie in die Zahl je-
ner Registrir-Apparate anreihen lassen, welche das Natur-Phanomen uns
auch da uibermitteln, wo der Stoff in fortwahrender Bewegung, die Krafte
in fortwahrender Thatigkeit begriffen sind? Diese Frage lasst sich heutzu-
tage mit Ja beantworten, und wir hoffen zu zeigen, dass die Photogra-
phie, richtig verwendet, geeignet ist, uns liber all’ die Bewegungen auf’s

54 Barthes fiihrt diesen Begriff vor allem im Zusammenhang mit Portrat-
fotografien ein, wobei ihn besonders die durch das -punctum-< entste-
hende Korrespondenz von fotografiertem Objekt und dem Betrachter
interessiert. Er schreibt: »[...] denn punctum, das meint auch: Stich,
kleines Loch, kleiner Fleck, kleiner Schnitt - und: Wurf der Wirfel.
Das punctum einer Photographie, das ist jenes Zufallige an ihr, das
mich besticht (mich aber auch verwundet, trifft)« (Barthes 1989: 36).
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Genaueste zu unterrichten, denen unser Auge nicht folgen kann, weil sie
entweder zu schnell oder zu langsam oder zu verwickelt sind.

Bevor Marey die Bezeichnung Chronofotografie benutzte, nannte er sei-
ne Technik »chronographie«™ und akzentuierte durch diese Wortwahl
die von ihm besonders geschitzten grafischen Moglichkeiten dieser
Technologie. Die Fotografie mit arritierter fotografischer Platte wurde als
grafische Aufzeichungsmoglichkeit benutzt, als ein Visualisierungsver-
fahren, mit dem sich Bewegungen in Grafeme transformieren lassen.
Diese andere Zugangsweise zum Medium lésst sich bis an den Beginn
seiner Experimente zuriickverfolgen.

Bereits seine ersten mechanischen Apparaturen dienten dazu, zeitli-
che Anderungen wie den Puls oder die Bewegung in grafische Funktio-
nen zu Uberfithren. In diesen frithen Studien fiihrten seine Modelle eine
gestellartige Vorrichtung mit, die einen Aufzeichnungsapparat bewegte,
mit dem die einzelnen Krifte grafisch dargestellt werden konnten. Die
bekanntesten Beispiele fiir diese Art der Apparatur sind der Spygmograf,
eine Art Pulsschreiber, mit dem die Herzfrequenz grafisch festgehalten
wurde, der Odograf,’® eine Art Kilometerzihler, der Myograf zur Auf-
zeichnung des Muskelstonus und eine komplexe und aufgrund der Me-
chanik anfillige Vorrichtung, mit welcher er Hufbewegungen von Pfer-
den aufgezeichnet hat. Dazu wurden an den Hufen des Pferdes Luftkis-
sen angebracht, die bei jedem Bodenkontakt zusammengedriickt wurden.
Eine Schlauchvorrichtung leitete diesen Impuls an ein Aufzeichnungsge-
rit weiter, das der Reiter in seinen Handen hielt.”” Das Prinzip bestand
also darin, die komplexe Pferdebewegung in ein anderes — in sich ge-
schlossenes — Bewegungssystem zu iibertragen. Marey mal} die Pferde-
bewegung indirekt tiber die Schwankungen des Luftdrucks. Die Korrela-
tion beider Bewegungssysteme konnte nur durch eine zuverldssig arbei-
tende Apparatur und regelméflige Wartung sichergestellt werden. Mit der
Fotografie stand ein Instrumentarium bereit, welches es Marey erlaubte,
die Visualisierung vorzunehmen, ohne das Objekt préparieren zu miis-
sen. GewissermaBen schrieb sich die Bewegungsspur von selber auf das
fotografische Material ein. Besonders der Untersuchung von kleineren
Tieren, dem Vogelflug und dem Insektenflug, waren so keine Schranken
mehr gesetzt.

Marey hat viele von Muybridges Motiven mit seinem eigenen Ver-
fahren erneut aufgenommen, so dass sich eine Gegeniiberstellung mit
dem besprochenen Werken Muybridges anbietet. Zusammen mit dem In-
genieur Charles Fremont entstand eine Fotoserie tiber die Bewegungs-

55 Zur Erlauterung siehe Marey (1994: 19 ff.).
56 Siehe dazu Marey (1994: 61 f.).
57 Zur Beschreibung dieser Vorrichtung siehe Marey (1994: 26 f.).
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abldaufe von Schmieden, die 1895 publiziert wurde (Fremont 1895). In
dieser Studie finden sich, neben Serienaufnahmen im Stile Muybridges,
Reproduktionen von zwei Fotos, die mit der Bewegungsauffassung
Muybridges brechen. Stellvertretend soll hier das zweite Foto, >frappeur
martelant directement, analysiert werden (Abbildung 5, siehe dazu auch
Braun 1994: 324 f.). Schon auf den ersten Blick wird deutlich, wie unter-
schiedlich die Verfahren Muybridges und Mareys sind. Ist es in
Muybridges Serie problemlos méglich, die beiden Schmiede zu identifi-
zieren, so zeigt Mareys Bild zwei schemenhafte und dadurch anonymi-
sierte Korper, deren Beine sich schattenartig abzeichnen, wéhrend ledig-
lich die Stellungen der Himmer deutlich wiedergegeben werden. Tech-
nisch ist das Foto durch Mehrfachbelichtung entstanden, Marta Braun
beschreibt das Verfahren wie folgt (Braun 1994: 137-138):

That is, the technique of the fixed-plate camera functioned precisely be-
cause each new location of the subject in space was captured on a new
location on the plate: the shutter was left open for the duration of the
movement, and as the subject crossed the black stage it was frozen into
precise segments by the rotating slotted-disk shutter. This meant that a
man walking toward the camera or an immobilized bird flapping ist wings
would, under these conditions, be recorded as nothing but blur on the
photographic plate.

Die Vorteile dieses Verfahrens gegeniiber dem muybridgeschen sind of-
fensichtlich. Muybridge kann die temporale Auflésung nur dadurch stei-
gern, dass er entweder die Anzahl der Apparate erh6ht oder indem er das
zu untersuchende Zeitintervall verkleinert. Die erste Option bereitet
Schwierigkeiten, da sie es erfordert, dass die Apparate mit dem sich be-
wegenden Objekt synchronisiert werden, die zweite Option bedeutet,
dass die zu untersuchende Bewegungsphase mitunter sehr kurz zu wer-
den droht. Marey hingegen braucht nur die Rotation der Blende zu be-
schleunigen und erhilt so eine beliebig feine Auflosung der Bewegung.
In dem Beispielfoto wird der Bewegungsvorgang in 10 Bewegungs-
schnitte aufgeldst, bei Muybridges Schmieden sind es 12. Allerdings ist
die zeitliche Auflosung auch bei Marey nicht beliebig steigerbar. Ist die
Frequenz zu hoch, so tiberlappen sich die Bewegungen zu stark und das
Foto verliert seinen Detailreichtum. Um dennoch eine exakte Wiederga-
be der Bewegungsbahnen zu gewéhrleisten, reduzierte Marey seine Mo-
delle auf Linien und Bewegungspunkte, so dass sich in seinen Bildern
nur noch grafische Formen abzeichnen.™

58 Marey schreibt dazu: »Die durch Deckung verursachte Verwirrung der
Bilder zieht also der Anwendbarkeit des Verfahrens mit der ruhenden
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In den beiden Visualisierungstechniken von Muybridge und Marey
manifestieren sich zwei komplementidre Auffassungsweisen von Zeit.
Wie verschieden die Pramissen der Fotografen sind, l4sst sich nur in der
Detailanalyse der Bilder herausarbeiten.

Wie ich schon zeigte, rekonstruiert Muybridge die Zeit mit Hilfe der
Anordnung der Momentaufnahmen, Zeit wird als Abfolge von Zeit-
punkten gedacht. Die Zeit vergeht bei Muybridge gewissermallen zwi-
schen den Bildern, sie ist eine Ergénzungsleistung, die der Beobachter an
die Serien herantriagt. Anders ist dies bei Marey. Zwar periodisiert auch
er die Zeit, so dass der kontinuierliche Vorgang in Bewegungsstadien
aufgeldst wird. Durch das Verfahren der Mehrfachbelichtung tiberlagern
sich die Bildebenen jedoch, so dass eine Rekonstruktion der einzelnen
Phasen kaum mehr zu leisten ist. Selbst die temporale Abfolge der Be-
wegung, sogar deren Richtung, geht durch dieses Visualisierungsverfah-
ren verloren. Gerade beim rechten Schmied wird deutlich, dass der Arm
beim Himmern offenbar pendelt, also der Hammer nicht gleichméBig
nach unten bewegt wird, sondern zu einem spiteren Zeitpunkt durchaus
eine hohere rdumliche Position einnehmen kann! Marey geht es also
nicht um eine eindeutige Zuordnung des Bildes zum Abgebildeten, son-
dern er verwendet die Fotografie viel eher als eine Art Untersuchungsin-
strumentarium, dessen Aufgabe in der Reduktion des Abgebildeten be-
steht.

Versucht Muybridge, die Details, rdumliche und zeitliche, moglichst
detailgetreu und genau wiederzugeben, so verfolgt Marey das gegenteili-
ge Ziel: Er projiziert zeitliche Verdnderungen in den Raum, begreift die
Zeit als Funktion des Raumes. Je langsamer die Bewegung ist, desto
mehr iiberlagern sich die Korper und bilden Cluster, je schneller sie ist,
umso weiter sind die bewegten Objekte einander entfernt. Besonders
deutlich wird dies an der Stoppuhr, die unterhalb des Amboss zu sehen
ist, die Stellungen des Zeigers sind nur noch als bloBe Markierungen am
Zifferblatt erkennbar. Die Zeit wird durch die Fotografie gewissermalien
entzeitlicht¢, also in rdumliche Differenzen iibersetzt. Man kann Marta
Braun nur folgen, wenn sie schreibt: »Time, then, was reduced to a mea-
surable system of signs by reducing the language of movement to the
method of notation« (Braun 1983: 2).

Platte allerdings eine Grenze, doch lasst sich dem Uebelstand in sehr
vielen Fallen durch Anwendung gewisser Kunstgriffe abhelfen. Das am
natirlichsten sich bietende Mittel besteht in kiinstlicher Verringerung
der Flachen-Ausdehnung des Versuchs-Objects, die man erreicht, in-
dem man alle Partien, deren Darstellung irgend entbehrlich ist,
schwarzt und dadurch unsichtbar macht, wahrend man im Gegentheil
diejenigen helleuchtend macht, deren Bewegung man kennen lernen
will« (Marey 1985: 9-10).
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Wihrend bei Muybridge die Anzahl der Intervalle keinen Einfluss
auf die Erkennbarkeit des Motivs hat, dndert die Geschwindigkeit des
Blendenrads bei Marey die Erscheinungsweise der Korper entscheidend
mit. In diesem Fall werden langsame Bewegungen, wie die der Korper,
nur schemenhaft wiedergegeben, schnelle Bewegungen werden gut kon-
turiert gezeichnet. Hitte Marey das Blendenrad allerdings langsamer ge-
dreht, so hitte man die Himmer sicherlich nicht mehr erkennen kénnen
und auch die K6rper wiren noch unschérfer wiedergegeben worden.

Sind bei Muybridge die Zeitebenen nebeneinander gestellt, so {iber-
lagern sie sich bei Marey. Indem er das Fotomaterial mehrfach belichtet,
fiihrt er eine logische Verkiipfung zwischen den Zeitebenen durch, diese
verdndert den Charakter des Abgebildeten tiefgreifend. Durch diese spe-
zifische Verkniipfungsweise summieren sich die Helligkeiten der einzel-
nen Bildpartien, so dass der aus dunkelgrauem Eisen bestechende Amboss
hell erscheint, weil er still steht, wihrend die sich bewegenden Hénde
auBergewohnlich dunkel eingefirbt sind. Durch die Uberlagerung entste-
hen graue Zwischenbereiche, die dem Alltagsverstand widersprechen, da
sie weder dem Korper noch der Bewegung zuzuordnen sind. Die Schul-
tern des linken Schmieds beispielsweise gehen in ihre verschiedenen
Bewegungsstellungen iiber, die jeweils eine andere Kontrastierung auf-
weisen. So geht selbst in die Kontrastierung des Bildes eine Vorstellung
der Zeit ein.

Durch diese Darstellung des Ungleichzeitigen in einem Bild wird ein
Vergleich der Korperpartien untereinander unmoglich gemacht, es wird
vom Betrachter verlangt, dass der gesamte Bewegungsvorgang mit all
seinen Elementen als Einheit gedacht wird. Je nach Bewegungsge-
schwindigkeit bilden sich blole Unschérfen aus und ganze Partien schei-
nen sich zu vervielfiltigen. Die Himmer lassen sich 10-mal z#hlen, die
Bewegungsnuancen des Korpers jedoch sind zu fein und iiberlagern sich
zu sehr, um fiir sich allein betrachtet werden zu kénnen. Diese Vervielfa-
chung lésst sich nicht wie bei Muybridge als Rekonstruktionsverfahren
deuten, vielmehr stellen die verschiedenen Stellungen Spuren der Bewe-
gung dar. Es bilden sich Schnittmengen im Zentrum der Bewegung aus,
wiahrend sich der Gegenstand an der Peripherie zu vervielfiltigen
scheint. Man hat den Eindruck, dass im Akt des Himmerns die Differenz
zwischen Werkzeug und Korper nivelliert wird. Die Bewegung defor-
miert den Korper, so dass sich die Schmiede im Bewegungsvorgang
auflosen und zu Schemen multiplizieren. Durch die Bewegung verliert
die scharfe Trennung von Materie und Energie, Korper und Bewegung
ihre Giltigkeit. Stattdessen entsteht in Mareys Fotografie ein Feld von
raumlichen Differenzen, so dass es nahe liegt, hier von einer Visualisie-
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rung der wirkenden Krifte zu sprechen — und nicht von der Darstellung
zweier arbeitender Menschen (siehe dazu auch Abbildung 6).

Mareys Verfahren fiihrt zu einer Abstrahierung vom Untersuchungs-
gegenstand, zwischen Bild und Abbild entsteht ein Hiatus, der anschau-
lich nicht mehr iiberbriickbar ist. Ohne die Bildbeschriftung wiirde es
nicht ohne weiteres gelingen, das verwischte Bild mit der Geste des
Hiammerns in Verbindung zu bringen. Diese Ubersetzungsleistung der
Fotografie, das Einschreiben des Gegenstandes auf das Fotomaterial, er-
laubt es Marey, die Bewegung in grafische, also mathematisch-
physikalische, Funktionen aufzulésen. Die Verbindung zwischen Bild
und Abbild wire daher nur indirekt, iiber die Giiltigkeit der aus dem Bild
gewonnenen mathematischen Funktion, beweisbar. Das Bild zu lesen
meint hier, die Bewegungsschrift zu dechiffrieren und sie einer Formel
oder einer funktionalen RegelmiBigkeit zuordnen zu kénnen. Die Abs-
traktionsleistung, die ein Physiker gegeniiber seiner Alltagswelt erbrin-
gen muss, wird bei Marey in eine visuelle Asthetik gefasst.

Wenn man die physikalischen Gesetze sehen konnte, so sidhe die
Welt aus wie in Mareys Bildern. Die zu untersuchenden Koérper schrei-
ben ihre Bewegungsbahnen von selber auf das fotografische Material ein,
so dass zwischen einer grafischen Darstellung eines Bewegungsverlaufs
und den Lichtspuren der materiellen Korper nur eine graduelle Differenz
besteht. Noch deutlicher als in dem besprochenen Foto wird dies in Ma-
reys Bildern fallender und schwingender Korper.” Die Fotografie hat
hier einen Abstraktionsgrad erreicht, der die Aufnahmen zu Grafen wer-
den ldsst. So stellt die Fotografie Mareys ein Bindeglied zwischen dem
materiellen Kérper und der grafischen naturwissenschaftlichen Darstel-
lung desselben her. In ihr wird vom konkreten Korper abstrahiert, inso-
fern dieser sich hinter der Darstellung nur noch erahnen lésst, gleichzei-
tig aber wird die abstrakte Diagrammdarstellung auch konkretisiert, weil
sie nicht aufgrund einer intellektuellen Leistung zustande kam, sondern
eine Apparatur die Bewegung im Alltag aufnahm.

»Marey’s photographs [...] mark the beginning of the twentieth cen-
tury’s foray into the invisible«, schreibt Marta Braun (1983: 18). Tat-
sdchlich markieren die mareyschen Fotos den Beginn der so genannten
bildgebenden Verfahren, also jener Bildproduktion, die eine bildhafte
Realitit anschaulich macht, von der wir sonst nur eine indirekte, aus un-
seren Theorien abgeleitete, Vorstellung hitten. Weitere Beispiele fiir die-
se neuartige Visualisierungsform sind die Rontgenfotografie, die Sicht-
barmachung radioaktiver Strahlung, die Infrarotfotografie, aber auch die
von Marey entwickelte Visualisierung von Stromungsbahnen.

59 Besonders deutlich wird dies in den Aufnahmen einer fallenden Kugel
(Marey 1994: 66 ff.).
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Der Status solcher Aufnahmen, also ihr Verhiltnis zum Abgebilde-
ten, ist ein grundsitzlich anderer als der von Muybridges Fotografien.
Marey erschlieft eine neue, unbekannte und nur unter naturwissen-
schaftlichen Primissen verstindliche Welt. Zwar sind seine Aufnahmen
auf den ersten Blick unpriziser als die von Muybridge, jedoch erlauben
sie eben die Verkniipfung und Messung der einzelnen Bewegungsstadien
mit dem Raum. Der Raum wird nicht rekonstruiert, sondern er dient bei
Marey als ein konstantes Bezugssystem, in das die Bewegungsspur ein-
geordnet wird. Die Bewegung wird {iber die funktionale Bewegungsbahn
deduktiv erschlossen, so dass es nicht notwendig ist, eine exakte Mes-
sung am Foto vorzunehmen. Wichtiger ist, dass das Foto eine mathema-
tische Ableitung der Bewegungsbahn erméglicht, es also Riickschliisse
auf die der Bewegung zugrunde liegende Funktion zuldsst. Marey arbei-
tet insofern viel vager als Muybridge, ihm geniigen Analogien mit dem
bewegten Objekt. Ganz dhnlich wie in heutigen Untersuchungen von
subatomaren Bewegungen in Teilchenbeschleunigern kann die bildhaft
festgehaltene Spur durchaus unprézise sein, sie muss nur Aufschluss iiber
das physikalische Prinzip geben.®

Muybridge hingegen korrigiert und verbessert lediglich alltdgliche
Vorstellungen mit Hilfe der fotografischen Apparatur. Zwar wider-
sprechen auch seine Momentfotografien galoppierender Pferde der all-
taglichen Vorstellung, weil die Pferde in der >Luft stehen<. Allerdings
wird dieser Widerspruch durch die Anordnung der Bilder aufgelost, denn
diese erfordert eine temporale Lesart; so kann man sagen, dass das Pferd
in der Vorstellung des Rezipienten durchaus als bewegt gedacht wird,
obwohl es in der Vorlage natiirlich als stillstehendes prisentiert wird.

Die é&sthetische Differenz der Stile tritt auch bei den Pferdeaufnah-
men hervor. Marey bedeckt Korperpartien des Pferdes, so dass nur noch
ein Beinpaar und der Rumpf zu sehen sind (Abbildung 7). Er vergroBert
das Bein in weiteren Aufnahmen, betrachtet Bewegungsdetails, und wie-
derum sind es die Bewegungsoszillationen, also die Bewegungsspuren
im Raum, die er mit Hilfe der Fotografie veranschaulicht. Da Marey die
Kamera nicht mit dem Pferd parallel fiihrt, erscheint der sich im Raum
bewegende Pferdeleib in die Linge gezogen und deformiert, man kann
mehrere Pferdekopfe im Bild ausmachen, sie {iberlappen sich wie Schat-
ten. Wie bei den Schmieden, so abstrahiert Marey auch hier vom Triger
der Bewegung. Um diese visuelle Operation vornehmen zu konnen, muss
das konkrete Modell destruiert werden, erst im Schlierenbild zeichnet
sich die gewiinschte Bewegungsfunktion ab.

60 Siehe dazu Thomas, Ann: »The Search for Pattern<«, in: Thomas 1997:
76-119.
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Muybridge arbeitet subjektorientiert, so dass der Beobachter sich mit
dem Gezeigten identifizieren kann. Bei ihm bewegen sich nur Lebewe-
sen, Bewegung wird immer als Akt aufgefasst, der einen willentlichen
Ursprung hat. Obwohl die abgebildeten Pferde genauso stillstehen wie
der Hintergrund, so kann man doch durch einen Vergleich der Bilder oh-
ne weiteres erschliefen, dass es die Subjekte sind, die sich hier bewegen.
Indirekt also hilt Muybridge an der alltidglichen Verkniipfung von Bewe-
gung und Subjekt fest. Marey hingegen betrachtet die Bewegung unab-
hingig von ihrem Tréger. Er sucht beim Menschen nach genau den Be-
wegungsfunktionen, die auch ein Apparat ausfithren kann, die sich daher
physikalisch nachbauen und nachvollziehen lassen.

Es liegt nahe, Muybridges Aufnahmen als kiinstlerisch und die Ma-
reys als wissenschaftlich zu klassifizieren, Marta Braun vertritt in mehre-
ren Publikationen diese These.®' Zwar lassen sich die Intentionen der
Autoren damit treffend beschreiben. Die Argumente, die sie anfiihrt, rei-
chen meines Erachtens jedoch nicht hin, um das muybridgesche Verfah-
ren als unwissenschaftlich abzuqualifizieren. Es ist daher sinnvoll, sich
ihre Argumentation genauer anzuschauen, um ein Urteil {iber den Status
der Aufnahmen zu gewinnen. Braun (1983: 13) fasst ihre Kritik folgen-
dermaflen zusammen:

In spite of the anonymity of the gridlike background in these pictures, the
seeming objectivity of the camera and authenticity of results, and even in
spite of the evident seriousness of the direction under which the work
was carried out, these pictures are incongruent with what we understand
to be scientific analysis of locomotion.

Sie belegt diese These jedoch nur in wenigen Argumentationslinien sys-
tematisch. Dass Muybridge sich selber eher als Kiinstler betrachtet habe,
»Muybridge saw himself as an artist [...]« (Braun 1983: 4), mag empi-
risch von Bedeutung sein, trigt jedoch zur Kritik des Verfahrens nichts
bei. Es bleiben zwei Argumente bestehen, die Braun ausfiihrlich darlegt
und auf die sie ihre Annahme stlitzt. Zum einen kritisiert Braun das
»multicamera system« (Braun 1983: 4), also die in Reihe geschalteten
Fotoapparate. Mit dieser Technik kénne die Fortbewegung im Raum
nicht dargestellt werden, da sie die Einordnung des Vorgangs in den
Raum verhindere, sie schreibt (Braun 1983: 4-5):

Each photograph was made by a different camera (in tandem with the
subject) against the same background as the one before and after it but
from subsequent vantage point. Thus the subject never seems to go by us.

61 Siehe dazu Braun (1983), Braun (1984: 238 ff.), Braun (1997: 173 ff.).
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The two essential components of our perception of locomotion are mis-
sing: there is no sense of the space traversed by the subject and no noti-
on of time passing. As the subject moves, the camera moves with it, or so
it seems. The camera and the subject moving in unison effectively cancel
out the sense of movement; the only things that change are the gestures
of the subject. Movement has to be reconstructed by the viewer from
these gestures from frame to frame. [...] This sequential ordering of the
images dictates our perception of the relationship among them. [...] It is
the sequence which cues us, in fact, to believe that it took place exactly
in the order in which we see it reproduced. Thus our perception is direc-
ted by our belief in this structure to dissolve in our imaginations the black
borders making off each individual part and then to fill in the missing
parts-the gaps between the separate phases of the movement supplied by
each single image. The sequence invited us to cooperate in creating the
illusion of motion. Our faith in the sequence allows us to suspend disbe-
lief.

Zwar liefert Braun mit dieser Beschreibung eine prizise Analyse dessen,
worum es Muybridge geht, eben um die gestischen Bewegungen des
Laufens, also dem Stil der Bewegung, und nicht um die vom Koérper
durchmessene Strecke. Aber ist dies ein Argument dafiir, dass das
muybridgesche Aufnahmeverfahren unwissenschaftlich wére? Es hat e-
ben einen anderen Unfersuchungsgegenstand als das mareysche, das al-
lein macht die Fotos aber nicht unwissenschaftlicher.

Auch der zweite — wichtigere — Teil ihrer Argumentation, die Auf-
nahme mit mehreren Kameras und die Rekonstruktion der Bewegung mit
Hilfe der Anordnung der Bildersequenzen, widerspricht der Wissen-
schaftlichkeit tiberhaupt nicht. Zwar ist es richtig, wenn Braun darauf
hinweist, dass der Rezipient die Liicken zwischen den Bildern erginzt
und die Bewegung gerade in der nicht abgebildeten Leerstelle verortet,
aber diese Ergédnzungsleistung als solche bleibt ihm doch bewusst! Au-
Berdem wiirde dieses Argument, dass in den Serien Leerstellen innerhalb
des abgebildeten Vorgangs entstehen, genauso fiir Mareys Methode gel-
ten. Wéhrend die Leerstellen bei Muybridge zwischen den Bildern aufzu-
finden sind, hat Marey sie in das eine Bild integriert. Marey hat sich da-
durch beholfen, dass er eine Uhr im Bild platziert hat, diese Technik
konnte auch in Muybridges Anordnung Verwendung finden.

Muybridges Aufnahmetechnik ermdglicht die systematische Rekon-
struktion ehemals stattgefundener Bewegungen und Vorginge. Sie er-
laubt es dadurch, das Phianomen >Bewegung« apparativ zu reproduzieren,
so dass es einer erneuten wissenschaftlichen Untersuchung zugefiihrt
werden kann. Die sich in ihrem Aufsatz anschliefende Kritik an
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Muybridges Praxis trifft zwar zu, jedoch kann sie lediglich fiir die Aus-
fiihrung der Experimente geltend gemacht werden und trifft das theoreti-
sche Verfahren von Muybridge nicht. Dass die Intervallzeiten allzu stark
variierten,”” muss als unwissenschaftliche Ausfiihrung kritisiert werden,
dennoch war das Verfahren so angelegt, dass sie moglichst invariant sein
sollten. So lange sich das zu fotografierende Objekt gleichmifBig bewegt,
gibt es auBlerdem keinen Grund dafiir, das Vorgehen von Muybridge un-
ter wissenschaftlicher Hinsicht zu kritisieren. Denn in diesem Fall blei-
ben die temporalen Abstinde der Bilder idealiter die gleichen, so dass die
Serie eine systematische Rekonstruktion der ehemals stattgefundenen
Bewegung erlaubt. Selbst wenn sich das Objekt beschleunigt, kann die
Vorrichtung so angepasst werden, dass es sich stets im Fokus des Bildes
befindet, denn entweder kann die Zeit der Intervalle oder der Abstand der
Kamerapositionen variiert werden. Beide Manipulationen lieen sich a-
ber durchaus messen, so dass die Kritik Brauns, »there is no sense of the
space traversed by the subject and no notion of time passing«, nicht auf-
recht erhalten werden kann. Hétte Muybridge die Intervalle genauer do-
kumentiert, so wire es durchaus moglich gewesen, eine Vorstellung vom
durchschrittenen Raum zu gewinnen. Dass mit diesem Verfahren auch
durchaus rdaumliche Vergleiche angestellt werden konnen, zeigt die Serie
der Schmiede. Der einzige Nachteil der Methodik Muybridges besteht
darin, dass die einzelnen Aufnahmen aus einem geringfiigig anderen
Blickwinkel erstellt werden, dieses Manko hat schon Marey kritisiert.®
Diese Differenz ist jedoch im makroskopischen MafBstab so minimal,
dass sie kaum ins Gewicht fillt. AuBBerdem verschwindet dieser Nachteil,
sobald sich das Objekt bewegt, lediglich der Aufnahmeabstand muss
gleich bleiben.

Auch die zweite Argumentationslinie Brauns trifft nur die muybrid-
gesche Praxis, sie kann aber fiir die dahinter stehende Theorie nicht gel-
tend gemacht werden. Braun weist anhand zahlreicher Fotos nach, dass
Muybridge die Serien nachbearbeitet hat, er also fehlerhafte Bilder korri-

62 Braun schreibt: »And, among his twenty.four reference notes to the
plates, he detailed eighteen possible irregularities in the exact mea-
surements of the intervals between phases« (Braun 1983: 5).

63 Bei Marey heiBt es dazu: »Wenn wir grundsatzlich von allen Apparaten
mit mehrfachem Objectiv abgesehen haben, wie der von Muybridge,
mit dem doch so erstaunliche Resultate erzielt worden, so geschah
dies deshalb, weil dieselben das abgebildete Object so zu sagen von
verschiedenen Standpunkten betrachten,- ein Wechsel der Perspecti-
ve, der zwar, so lange man es mit hinreichend grossen und entfernten
Objecten zu thun hat, keinen Nachtheil mit sich fiihrt, das Studium
kleiner Gegenstande aber, die aus grosser Nahe betrachtet werden
miissen, nicht gestatten wiirden, mikroskopischer Wesen ganz zu
geschweigen« (Marey 1985: 13).
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gierte, Abschnitte durch Einkopieren ergédnzte und sogar fehlende Bilder
aus anderen Serien einmontierte, wie im Fall von Serie 299, >Playing
with ball< (Braun 1983: 5-6):

Each of the twentyfour frames is consecutively numbered, but it has ab-
solutely no continuity as a series, even though some groups of two or
three look successive. It is a composite of negatives taken from three dif-
ferent picturemaking sessions - the separate session numbers can be ma-
de out clearly at various points in the foreground. The plate demonstrates
to us the vulnerability of our assumptions both about sequential structu-
res and about what Muybridge was up to. Even though it looks right, there
is no guarantee that any of its images are related to each other - formal-
ly, temporally, or logically - except in Muybridge’s perception of a picto-
rially acceptable final print.

Auch von dieser Kritik ist nur die Ausfithrung Muybridges betroffen,
dem es eher um eine stimmige Bilderserie geht als um die Gewihrleis-
tung eines wissenschaftlichen Aufnahmeverfahrens, daher eines, das rein
apparativ verfihrt und auf subjektive Korrekturen verzichtet. Wenn
Muybridge die fehlenden Bilder — also die ausgefallene Aufzeichungsap-
paratur — gekennzeichnet hitte, dann wire sein Verfahren genauso wis-
senschaftlich wie das von Marey gewesen.

So ist die Kritik Brauns an Muybridges Ausfiihrungen vollkommen
berechtigt, sie greift jedoch zu kurz, was die Methode anbelangt. Hier hat
Muybridge wie Marey ein neues Verfahren zur Aufzeichnung der Bewe-
gung erfunden. Beide Moéglichkeiten lassen unterschiedliche Betrach-
tungsweisen der Bewegung zu, welche der Wissenschaftler jedoch wihlt,
héngt von den individuellen Erkenntnisinteressen und Zwecken ab. Geht
es darum, das Wachstum von Pflanzen zu untersuchen, den Stil von Be-
wegungen oder die zeitliche Abfolge zu bestimmen, so wird man sich
des muybridgeschen Verfahrens bedienen. Will man jedoch physikali-
sche Gesetzméifligkeiten visualisieren, wird man eher Mareys Methode
anwenden. Muybridge konserviert zeitliche Vorginge mit Hilfe der Fo-
tografie, Marey visualisiert Krifte, er veranschaulicht die hinter der Be-
wegung stehenden Prinzipien. Beide Fotografen haben Anteil an der wis-
senschaftlichen Erforschung der Bewegung, Thierry Pozzos Urteil {iber
die Wissenschaftlichkeit der beiden Verfahren kann man nur teilen (Poz-
70 1996: 133):

If Marey was more a researcher, Muybridge was more a finder. The visual
representation of movement is both a subject of research and of the me-
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dia. Modern techniques are little different from those perfected by Marey
and Muybridge.

Wie Pozzo ausfiihrt, greifen gerade moderne Methoden wie die compu-
terunterstiitzte Bewegungsanalyse auf das Verfahren der multiperspekti-
vischen Aufzeichnung zuriick, so dass auch hier Muybridge als einer der
Vorldufer gelten kann (Pozzo 1996: 132).

Eine Kritik wie sie Braun formuliert, ist meines Erachtens aber auch
aus anderen Griinden problematisch. Denn Marey arbeitete nicht nur mit
Mehrfachbelichtungen und abstrahierte nicht von allen seinen Objekte
mit Hilfe grafischer Verfahren. In zahlreichen Arbeiten entwickelte Ma-
rey auch das — kinematografische — Verfahren Muybridges fort. Die Re-
sultate dhneln einander sehr, jedoch verbesserte Marey das Kamerasys-
tem entscheidend, indem er anstatt der in Reihe geschalteten Kameras ei-
ne einzige benutzte und den Zelluloidfilm als Trigermedium in die Foto-
grafie einfithrte. Wie ich an spiterer Stelle zeigen werde, hat diese tech-
nische Verbesserung es erméglicht, die Bilderfrequenz auf das Tausend-
fache und mehr zu erhéhen.

1.1.7
Muybridges Zoopraxiskop und
die Dehnung der Zeit

Seit 1879 hat Muybridge die Bilderserien mit Hilfe einer von ihm kon-
struierten Vorrichtung, dem Zoopraxiskop, reanimiert. Dazu wurden die
Bilderserien per Hand auf eine Glasscheibe kopiert, die in ein filmpro-
jektordhnliches Gerit eingelegt wurde (Abbildung 8). Drehte man diese
Scheibe mit einer Kurbel, so erschienen die urspriinglichen Objekte —
wenn auch flackernd — in Lebensgrofie an die Wand projiziert. Muybrid-
ge verwendete noch keine Vorrichtung zum Abstoppen des Bildes, wie
das spiter durch Messters Erfindung des Malteserkreuzes moglich wur-
de. So komprimierte die Scheibendrehung jedes Bild. Um dieses Defizit
auszugleichen, dehnte man die einzelnen Figuren auf der Glasplatte, des-
halb erscheinen die Bilder der noch erhaltenen Platten deformiert und auf
eine eigentiimliche Weise verzerrt.

Das Zoopraxiskop war ein iiberzeugendes Instrumentarium, das
Muybridge einsetzte, um seine skeptischen Zuschauer von der »Richtig-
keit« der ungewohnten Korperstellungen zu iiberzeugen. Mit dem
Zoopraxiskop war der phinomenale Beweis erbracht, dass seine Asthetik
es nicht nur erlaubte, die Bewegungen mit Hilfe fotografischer Rekon-
struktionen zu archivieren, sondern dass die Bewegungen selber erneut
vorgefiihrt, also apparativ reproduziert werden konnten. Mit der Bedie-
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nung der Kurbel setzten sich die Schemen in Bewegung, so dass man sa-
gen kann, dass Muybridge das dsthetische Prinzip des Kinos bereits vor-
wegnahm.

Man muss die beiden Prisentationsformen — die gleichzeitige Dar-
bietung der Fotos und die Projektion der Bilder im Zoopraxiskop — strikt
voneinander trennen, denn es handelt sich hierbei um zwei phinomenal
vollkommen unterschiedliche Bildertypen. Im ersten Fall wird die Bewe-
gung vom Rezipienten indirekt {iber die Ordnung der Bilder erschlossen.
Die stillstehenden Bilder miissen gelesen, also durch einen bewussten
Akt in eine sinnvolle Reihenfolge gebracht werden. Der urspriingliche
Stil der Bewegung ist in ihnen chiffriert, er kann zwar durch einen Ver-
gleich der Serien erahnt werden, aber ob sich die Frau langsam oder
schnell aus dem Bottich erhebt, ist eine aufgrund der Fotos nicht beant-
wortbare Frage. Die Bewegung und ihr Stil werden in eine unanschauli-
che Ordnung der Bilderfolge tibersetzt. In der Projektion jedoch tritt die
Bewegung in ihrem origindren Stil wieder hervor, sie ist anschaulich ge-
genwirtig. Virgilio Tosi hat in seiner Dokumentation >The Origins of
Scientific Cinematography — The Pioneers< (1989) Muybridges Bilderse-
rien abgefilmt. In den kurzen Fragmenten wird deutlich, dass Muybridge
bereits mit fotografischen Mitteln die kinematografische Asthetik vor-
wegnahm. Sogar Ansitze von filmischen Kamerastilen lassen sich be-
schreiben: Die Kamerafahrt, die Detailaufnahme, der Establishing Shot —
all das ldsst sich in Muybridges Serien schon entdecken. Auch visuelle
Spiele mit der Rolle des Zuschauers finden sich in den Serien, beispiels-
weise in Serie Plate 356, »Kneeling, firing and rising¢, in der ein Soldat
seine Flinte im Anschlag hélt und in Richtung der Kamera zielt, wobei
die Konstellation an Edwin S. Porters >The Great Train Robbery« (1903)
erinnert. Erstaunlich ist dabei allerdings, dass Muybridge in keiner einzi-
gen Serie die zu fotografierenden Objekte »abschneidet<. Die Motive be-
finden sich, obwohl sie sich bewegen, schon in den ersten Aufnahmen im
Bildzentrum. Diese an der klassischen Fotografie angelehnte Kadrierung
des Bildgegenstandes hat Muybridge beibehalten. Anders verfihrt Ma-
rey, er ldsst seine Objekte erst in das Bild >hineinlaufen<, so dass der
ausschnitthafte Charakter hervortreten kann. Dennoch hat Muybridge Pi-
onierarbeit geleistet, nicht nur flir die kinematografische Technik, son-
dern auch fiir die Asthetik des Kinos.

Wie aber ldsst sich das Verhiltnis des Films zum Dargestellten be-
grifflich prizise fassen? Wie lieBe sich dessen phdnomenologische Ei-
genart beschreiben? Ich mochte im folgenden Exkurs auf Roman Ingar-
dens Film- und Literaturtheorie zuriickgreifen, um dieses Problem zu 16-
sen. Insbesondere mit seinem Konzept des Vorgangs, des Habitus, des
Phantoms kann umgrenzt werden, wie dieser Realitétscharakter des
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Films zustande kommt. Im Anschluss daran soll Ingardens Theorie der
Zeitperspektivierung mit Hilfe von Ernst Iros’ »Wesen und Dramaturgie
des Films«< und Walter Dadeks »Das Filmmedium« auf den Film tibertra-
gen und niher beschrieben werden.

1.2
Exkurs:
Roman Ingardens Filmtheorie und die
Reproduzierbarkeit natiirlicher Vorgange

Ingarden hat sich in zwei Abhandlungen mit dem Film beschéftigt. In
seiner Literaturtheorie widmet er diesem Untersuchungsgegenstand einen
kurzen Paragraphen, in dem die Grundziige einer Theorie des Stumm-
films bereits skizziert sind. In dem Aufsatz »Der Film« von 1947 hat In-
garden diesen phinomenologischen Ansatz auf den Tonfilm ausgeweitet
und den besonderen ontologischen Status des filmischen Bildes zu kldren
versucht.

1.2.1
Vorgang, Realitatshabitus und die
Phantomhaftigkeit des filmischen Bildes

Er geht in beiden Texten davon aus, dass der Film — wie das literarische
Werk — aus verschiedenen aufeinander aufbauenden Schichten bestehe,
die in Anlehnung an Husserls Konstitutionsstufen gedacht werden. Eine
grundlegende Bedeutungsschicht stellen die »visuellen Ansichten< dar,
also in Muybridges Fall die Projektionen der sich bewegenden Objekte.
Hat der Terminus der »Ansichtenc in der Literaturtheorie Ingardens noch
metaphorischen Charakter, Ingarden spricht dort auch von schematisier-
ten Ansichten,* so dient er hier zur Deskription des Phinomens. Die vi-

64 Ingarden weist in seiner Literaturtheorie darauf hin, dass diese sche-
matisierten Ansichten im literarischen Werk auf paratgehaltene, also
einmal wahrnehmungsmaRig vollzogene, Ansichten verweisen: »Infol-
gedessen konnen die paratgehaltenen Ansichten nicht nur zum an-
schaulichen Erscheinen, sondern auch zur Konstitution der dargestell-
ten Gegenstandlichkeiten in dem Sinne beitragen, daB die entspre-
chenden Gegenstandlichkeiten bei der Lektire Momente bzw. Eigen-
schaften anzunehmen scheinen, die ihnen, rein dem durch Sachverhal-
te Dargestellten nach, nicht zukommen. Insofern darf man auch von
einer Bestimmungsfunktion der Ansichten sprechen. Man muB dabei
zwei verschiedene Sachlagen streng auseinanderhalten: 1. Primar und
im eigentlichen Sinne wird der dargestellte Gegenstand durch die In-
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suellen Ansichten machen jeweils eine Beobachterperspektive vorstellig,
aus der das Dargestellte gesehen wird.

Das filmische Werk besteht aus der Zusammenfiigung vieler visuel-
ler Ansichten, erst durch deren flieBenden und aufeinander abgestimmten
Verlauf geht der dargestellte Gegenstand hervor, es bilden sich rekon-
struierte Ansichten der Objekte. Die Ansichten gehen Beziige und Ord-
nungen ein, die Ingarden als organisch und — in Anlehnung an die Musik
— polyphon bezeichnet (Ingarden 1962a: 334 ff.). Der Wechsel der An-
sichten rhythmisiert das Dargestellte, verleiht ihm eine besondere »Fér-
bung«. Sprache, Musik und visuelle Ansicht gehen im Film eine Bindung
ein, so dass daraus ein die verschiedenen Sinne ansprechendes Werk ent-
stehen kann.

Wie die Literatur eine Spannweite vom Kunstwerk bis hin zum wis-
senschaftlichen Bericht besitzt, so kann auch der Film sowohl fiktiver
Spielfilm als auch berichtender Dokumentarfilm sein, mit allen Nuancie-
rungen, die es hierbei gibt. Ist die Beziehung zum Dargestellten beim li-
terarischen Werk eine durch die Sprache vermittelte (Ingarden 1962a:
327), so weist der Film Momente dessen, was er darstellt, selber auf. In-
garden nennt diese Beziehung den >Realitdtscharakter< des Films (Ingar-
den 1962a: 321). In seinem Aufsatz von 1947 heifit es (Ingarden 1962a:
319):

Die Filmreportage zeigt dem Zuschauer gewisse reale Dinge und die sich
an ihnen abspielenden Vorgange und Ereignisse. Dies geschieht freilich
vermittels der Projektion gewisser »Bilder« auf die Leinwand. Infolgedes-
sen hat der Zuschauer es nicht direkt mit Personen, Dingen und Vorgan-
gen zu tun, sondern lediglich mit deren »Abbildern«. Indessen: indem der
Zuschauer diese Abbilder erfaBt, stellt er sich unwillkiirlich auf das Abge-
bildete selbst ein, sieht in den Bildern die betreffenden Personen und
Dinge selbst, ohne sich ausdriicklich zum BewuBtsein zu bringen, daB die-
se Gegenstande ihm, streng genommen, nicht selbstgegenwartig sind. Er
vergiBt sozusagen, daB er bloBe Abbilder vor sich hat, und es ist ihm so,
als ob er es z.B. mit den Mitgliedern der Konferenz von Jalta und mit den
sich dort einst realiter abspielenden Geschehnissen zu tun hatte.

Zwar stellt man sich im Film — wie im literarischen Werk — auf das Dar-
gestellte ein, anders als bei diesem kann man hierbei jedoch vergessen,

tentionalitat der Bedeutungseinheiten bzw. durch entsprechende rein
intentionale Sachverhalte vermoge ihrer Darstellungsfunktion be-
stimmt. 2. Dagegen erfiillen die paratgehaltenen Ansichten die Be-
stimmungsfunktion betreffs der dargestellten Gegenstande nur sekun-
dar, vorwiegend nur in dem Sinne, daB sie zur Erscheinung bringen«
(Ingarden 1965: 296).
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dass man es mit einem Bild zu tun hat und das Gezeigte als realiter Ge-
sehenes erfassen. Weitere Beispiele fiir diese These, die aus dem Kino
fliichtenden Besucher frither Lumiere-Filme, waren Ingarden sicherlich
gegenwartiger, als sie es heute fiir uns sind. Der Film trdgt das Erschei-
nungsbild des Wirklichen. Er fiihrt ein Indize mit, das uns glauben ma-
chen kann, dass es eine direkte Beziehung zur abgebildeten Realitét gibt.
Ingarden (1962a: 326) spricht deshalb von einer quasi-wahrnehmungs-
miBigen Gegebenheitsweise (Ingarden 1962a: 328).

Der Film weise bestimmte Eigenschaften des Realen auf, »[...] wenn
diese Personen etwas sagen, haben wir es nicht mit einer Erzahlung oder
mit einem Bericht dariiber, was sie sagen, zu tun, sondern ihre Worte
werden selbst dargebracht« (Ingarden 1962a: 320). Man kann hier ergéin-
zen, dass auch die Farbigkeit, vor allem die Bewegung der Dinge und
Personen vom Film nicht abgebildet, sondern viel eher erneut — wenn
auch bildhaft — priasentiert werden (Ingarden 1962a: 328):

Mit gutem Recht konnte man also sagen, daB die im Film dargestellten
Dinge und Menschen von dem Zuschauer nicht bloB vorgestellt, sondern
wirklich gesehen werden, obwohl es sich nicht um ein schlichtes, wahr-
nehmungsmabiges Sehen handelt. Das Ergebnis der Deformationen, wel-
chen die im Film rekonstruierten Ansichten unterliegen, besteht darin,
daB der Charakter der unmittelbaren leibhaften Selbstgegenwart des Ge-
genstandes - wie sie bei der Wahrnehmung auftritt - im Film nur schein-
bar ist und daB somit die dargestellten Gegenstande im Film nur Phanto-
me sind, die ihre leibhafte Selbstgegenwart bloB vortauschen.

Der Film fiihrt gewissermaflen eine neuartige Seinweise ein, die filmi-
schen Gegenstinde sind weder materiell vorhanden, also in der Alltags-
welt greifbar, noch sind sie blofl vorgestellt, der Film zeigt Zwischenwe-
sen oder, wie Ingarden es nennt, Phantome.®® Durch den Film werde der
»Erscheinungshabitus« (Ingarden 1962a: 328) der Dinge und Menschen
reproduziert. Dem Film kommen Eigenschaften der Realitdt zu, obwohl
er deren materiellen Charakter nicht besitzt (Ingarden 1962a: 321):

Trotzdem glaubt niemand von uns, den Zuschauern eines »kiinstlerischen«
Filmschauspiels, wirklich daran, daB wir es mit realen Personen und rea-

65 Man kann diese feinen Nuancen auch am Beispiel des in der Kriminalis-
tik gebrauchlichen Begriffs des Phantombildes verdeutlichen. Mit Hilfe
des Phantombildes kann nach Tatern gefahndet werden, die niemals
apparativ erfasst wurden. Gleichsam kehrt sich durch ein solches Bild
das Verhaltnis Bild-Abgebildetes um. Mit dem Phantombild wird die
Behauptung aufgestellt, dass es den Tater auch in der Wirklichkeit
gibt und dass er so aussieht wie in dem montierten Bild.
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len Geschehnissen zu tun hatten. Und sie sind es auch nicht: sie sind nur
Fiktionen, Phantasiegestalten und Phantome, die sich lediglich den An-
schein geben, real zu sein.

Die Diathese Ingardens, dass das Bild vorgebe jreal zu seing, ist daher
folgerichtig gewihlt. Denn jedes kinematografische Bild gibt vor, das,
was es zeigt, zu sein. Aspekte des Natiirlichen kénnen — wenn auch
phantomhaft — apparativ reproduziert werden. Im Film werden vergange-
ne Bewegungen und Vorginge erneut dargeboten, das macht den Reali-
tatscharakter dieses Mediums aus. Dies unterscheidet den Film vom lite-
rarischen Werk, bei welchem die »dem Leser bei der Lektiire aufge-
zwungenen Ansichten [...] nie als echt wahrnehmungsméBige Ansichten,
sondern lediglich in der Phantasiemodifikation aktualisiert werden [...]J«
(Ingarden 1965c¢: 287). Ingarden rdumt daher dem Begriff des Vorgangs
einen grofen Stellenwert ein (Ingarden 1962a: 326):

Das Filmschauspiel dagegen bietet die kontinuierliche Entfaltung gewisser
Vorgange in ihren aufeinanderfolgenden Phasen dar, sowie die dynami-
sche Hervorbringung von Ereignissen, an denen dargestellte Menschen und
Dinge teilnehmen. Und diese Darbietung erfolgt mit Hilfe einer Reihe
flieBend ineinander Ubergehender visueller Ansichten, welche vom Zu-
schauer erlebt werden und ihm in ihrem Erlebtwerden die dargestellten
Gegenstande zu erfassen erlauben.

Mit dem Film, so kénnte man sagen, wird ein phinomenales Duplikat der
Welt, eine Art apparativer Trompe-1’Eil-Wirklichkeit, erzeugt. Eine a-
ber, die nicht auf der handwerklichen Fertigkeit des Kiinstlers beruht,
sondern eine, die maschinell generiert wird. Dabei umfasst die apparative
Trompe-1’Eil sogar die Vorginge mit und ist nicht auf die Wiedergabe
starrer Dinglichkeit beschrinkt.

Das filmische Bild weist die aufgezeichneten Vorgénge prdsentisch
auf, es ist keine Phantasieergéinzung notwendig, um den filmisch repro-
duzierten Gang eines Menschen zu sehen. Unter den von Ingarden be-
nutzten Begriff des Vorgangs lassen sich verschiedene zeitliche Modi
subsumieren. Ingarden selber nennt in der zitierten Passage einige dieser
temporalen Qualitdten, so spricht er von der »kontinuierlichen Entfal-
tung«, der »dynamischen Hervorbringung von Ereignissen« und betont
dazu den flieBenden Charakter der visuellen Ansichten. Neben der blo-
Ben Ortsbewegung wiren demnach zumindest noch Verlaufsformen (bei-
spielsweise das Dammern des Tageslichts), Wachstumsvorginge und
FlieBbewegungen zu unterscheiden. In seinem grofl angelegten Werk
»Der Streit um die Existenz der Welt« fiihrt er als Beispiel fiir Vorginge
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die »konkrete Bewegung eines materiellen Korpers im Raume, z.B. der
100-Meter-Lauf eines Sportlers bei einem Wettlauf, die Entwicklung ei-
nes Organismus, das Leben eines Menschen, alle Tatigkeiten und Hand-
lungen rein physischer wie auch psycho-physischer Natur« (Ingarden
1964: 198) an. Vorgénge umfassen also alle zeitlichen Wachstums-, Be-
wegungs- und Bildungsprozesse. Mit Hilfe des Films ist es moglich, die-
se sich real abspielenden Vorginge zu untersuchen, indem deren Bewe-
gungen aufgezeichnet und wiederholt werden (Ingarden 1964: 211-212):

Man miiBte wirklich einen individuellen Lauf in seinem ganzen Verlauf ge-
nau untersuchen (z.B. auf Grund einer kinematographischen Aufnahme),
um seine einzelnen Eigenschaften und den Verlauf ihrer Konstituierung
genau zu umschreiben.

Jeder Vorgang ist nochmals zweifach gegliedert (Ingarden 1964: 198):

An jedem Vorgang (z.B. einer bestimmten Bewegung) ist einerseits das
kontinuierlich wachsende Ganze der Phasen, andererseits der in ihnen
sich im Laufe der Zeit konstituierende Gegenstand als das eigentiimliche
Subjekt der Eigenschaften des Vorgangs zu unterscheiden. Beide bilden
aber ein Etwas, an dem sie nur wie zwei verschiedene »Seiten« zu unter-
scheiden sind.

Es lassen sich demnach zwei Formen der Zeitlichkeit unterscheiden, ei-
nerseits der sich konstituierende Gegenstand, also beispielsweise die ge-
reifte Frucht, andererseits aber der Prozess der Reifung selber im Sinne
der Phasenverinderungen. Beide Blickrichtungen auf den Vorgang sind
notwendig, um zu verstehen, was genau sich ereignet hat, die zwei Seiten
miissen als einander ergidnzend gedacht werden; das Subjekt als Triger
von Eigenschaften muss genauso beriicksichtigt werden wie die wach-
senden Phasendifferenzen, aus denen es sich erst konstituieren kann. Im
zeitlichen Verlauf gehen die einzelnen Phasen ineinander iiber, durch de-
ren unterschiedliche Realisierungsweisen entstehen Phasendifferenzen
und Phasenmuster, so dass sich unterschiedliche Typiken von Vorgingen
bilden konnen.

Auf Muybridge angewandt lieBe sich daher sagen, dass er als einer
der Ersten diesen Realitdtscharakter des filmischen Bildes erkannte und
wusste, dass man mit Bildprojektionen die reale Bewegung untersuchen
kann. Dabei zeichnete er keineswegs beliebige Vorginge auf, sondern
konzentrierte sich, wie bereits deutlich wurde, auf komplizierte Bewe-
gungen oder schnelle Ortsbewegungen. Er gebrauchte das Medium im
realistischen Sinne und vertraute darauf, dass es Vorginge aufzuzeichnen
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imstande ist, die jenseits der Wahrnehmungsschwelle liegen. Die in Rei-
he geschalteten Fotoapparate sondierten die nicht wahrnehmbaren Bewe-
gungen und zeichneten sie stellvertretend auf. Der menschlichen Wahr-
nehmung wurden diese Bewegungen erst zuginglich, als sie fotografisch
dargeboten oder durch Reanimation des Materials reproduziert wurden,
sie konnten so zu einem Untersuchungsgegenstand werden.

Schon durch die wiederholte Darbietung mit dem Zoopraxiskop wa-
ren neuartige Details beobachtbar, aber Muybridges Apparatur konnte
weitaus mehr, mit ihr lieBen sich ndmlich Vorgédnge auch dehnen. Die
Kurbel des Zoopraxiskops brauchte nur langsamer gedreht zu werden,
und schon wurde der Vorgang zeitlich gestreckt. Zwar ist nicht {iberlie-
fert, ob Muybridge tatsdchlich von dieser Moglichkeit Gebrauch machte,
doch war diese Option in seinem Instrument bereits technisch angelegt.
Fiir diese These spricht auch, dass Muybridge die Aufnahmeintervalle
frei festlegte und bereits mit dieser Operation den zeitlichen Maf3stab va-
rilierte. Die geringe Anzahl der Bilder setzte der Verlangsamung im
Zoopraxiskop allerdings enge Grenzen, so dass es zu keiner extremen
Zeitdehnung kommen konnte, die Projektionsbilder erstarrten bei zu
langsamer Drehung zu flackernden Fotografien.

Muybridges Fotokamera erschliefit diesen neuen Bereich des Sicht-
baren noch zaghaft, die Kamera bleibt in sicherer Distanz zum Objekt.
Die von ihm festgehaltenen Vorginge sind auf Ortsbewegungen be-
schriankt, auch der auf der menschliche Subjekt zentrierte Blick fallt auf.
Aber dass die Technik der filmischen Dehnung Fortschritte fiir die Wis-
senschaft bringen wiirde, 14sst sich schon in Muybridges Bildern bereits
erahnen. Muybridge selber hat die Tragweite der kinematografischen
Technik bereits vorausgeahnt, in einem Vorwort zu seinem 1899 verof-
fentlichten Buch >Animals in Motion< heifit es iiber das Zoopraxiskop
(Muybridge 1957: 16):

The combination of such an instrument with the phonograph has not, at
the time of writing, been satisfactorily accomplished; there can, howe-
ver, be but little doubt that in the - perhaps not far distant - future, in-
struments will be constructed that will not only reproduce visible actions
simultaneously with audible words, but an entire opera, with the gestu-
res, facial expressions, and songs of the performers, with all the accom-
panying music, will be recorded and reproduced by an apparatus, combi-
ning the principles of the zoopraxiscope and the phonograph, for the in-
struction or entertainment of an audience long after the original partici-
pants shall have passed away; and if the photographs should have been
stereoscopically, and projections from each series be independently and
synchronously projected on a screen, a perfectly realistic imitation of the
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original performance will be seen, in the apparant »round,« by the use of
properly constructed binocular glasses.

Muybridge war fasziniert von den Fortentwicklungsmoglichkeiten des
»lebendigen Bildes«. Nicht nur dass er ahnte, wie sich die Linge der Er-
zdhlsequenzen steigern wiirde, auch der Tonfilm und der dreidimensio-
nale Film erschienen ihm bereits in naher Zukunft realisierbar. Mit der
neuen Wahrnehmungsapparatur wiirde es erstmals moglich sein, Vor-
ginge in Bildern festzuhalten und auf diese Weise Zeit zu konservieren,
so dass die aufgezeichneten Ereignisse einem Publikum zugénglich ge-
macht werden kénnten, »long after the original participants shall have
past away«. Von dieser Auffassung des Mediums ist es nur noch ein
kleiner Schritt hin zu einem freien Umgang mit den aufgezeichneten
Vorgingen, durch welchen unsichtbare Zeitstrukturen und Bewegungen
mit Hilfe des Mediums herausgearbeitet werden.

1.3
Das Phanomen der Zeitperspektive im Film

Muybridge verlieh der Zeit einen neuen Mafstab. Ich mdchte dieses
Phédnomen, ausgehend von Roman Ingardens Literaturtheorie, als Per-
spektivierung der Zeit bezeichnen und in diesem Zusammenhang von
Zeitperspektiven sprechen. Ingarden hat diesen Begriff vor allem fiir Er-
innerungsphdnomene im Zusammenhang mit dem Akt des Lesens ge-
braucht, er ldsst sich aber, wie Dadek und Iros gezeigt haben, auf filmi-
sche Zeitphdnomene iibertragen.

Im Akt des Lesens bildet sich nach Ingarden eine Art zeitliches Feld
aus, dessen Ausgedehntheit und Struktur sowohl vom Werk als auch vom
Leser abhédngt (Ingarden 1968: 98):

Indem wir ein Werk »Satz fir Satz« lesen und in jeder Phase der Lektiire
die friher beschriebenen zusammengesetzten Operationen vollziehen,
haben wir jeweils nur den gerade gelesenen Teil des Werkes unmittelbar
und lebendig selbstgegenwartig. Seine anderen Teile (die »friiheren« wie
die »spateren«) verschwinden zwar nicht alle aus dem Bereich unseres ak-
tuellen BewuBtseins, sie sind aber bereits nicht mehr auf jene lebendige
Weise selbst gegenwartig, wenn wir zu ihrem Wiederaufleben nicht be-
sondere Akte vollziehen. Welchen Umfang die gerade lebendig selbstge-
genwartige Phase des Werkes hat, dies laBt sich nicht fur alle Werke und
alle Lesungen auf dieselbe eindeutige Weise bestimmen. Dieser Umfang
ist namlich sehr verschieden und veranderlich und hangt vor allem vom
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BewubBtseinstypus des jeweiligen Lesers sowie von seinem jeweiligen Zu-
stand, aber auch von der Struktur des Werkes selbst ab, und insbesondere
in der Weise, in der die Satze gebaut sind und in welchen Zusammenhan-
gen sie untereinander stehen.

Im Prozess des Lesens wird also die phinomenale oder — wie Ingarden
auch sagt — »konkrete Zeit« organisiert. Die gelesenen Sitze bleiben dabei
nicht gleichméBig im Gedichtnis, ihr genauer Wortlaut wird sehr bald
vergessen und an deren Stelle behélt der Leser den Sinn des Geschriebe-
nen, ohne dass er sich dies bewusst macht (Ingarden 1968: 101):

Und das Merkwiirdige ist, daB es zur Gestaltung eines solch kurz gefaBten
Sinnes kommt, ohne daB der Leser es bewuBt oder gar absichtlich tut. Es
kommt sozusagen von selbst dazu. Wie ich mich ausgedriickt habe, behal-
ten wir im »lebendigen Gedachtnis« einen kondensierten Sinn.

Es werden daher keine reinen Fakten oder Schemata erinnert, sondern
viel eher Beziige und Zusammenhinge, also ein Netz von relationalen
Gegebenheiten, so dass die Gegenwart in die Vergangenheit verwoben
ist, deshalb spricht Ingarden auch von einem >lebendigen Gedachtnis«<.
Mit dem Terminus der Zeitperspektive fiithrt Ingarden diese Mog-
lichkeit der Literatur auf eine temporale Strukturiertheit des Gedichtnis-
ses bzw. der phidnomenal erinnerten Zeit zuriick. Die Zeit sei perspekti-
visch, ganz im Sinne der rdumlichen Perspektive (Ingarden 1968: 109):

Was ist aber die so von mir genannte »Zeitperspektive« und worauf be-
ruht sie? Sie bildet ein Analogon zu der Raumperspektive. In der letzteren
sind uns die raumlichen Bestimmtheiten der materiellen Dinge sowie ihre
raumliche Anordnung in den Ansichten gegeben, in welchen eine regel-
maRige Verschiebung und Umgestaltung dieser Bestimmtheiten stattfin-
det, aber so, daB uns, wenn wir diese verschoben und umgestalteten
raumlichen Bestimmtheiten in den Ansichten konkret erleben, dann die
betreffenden Dinge in den ihnen zugehorigen »objektiven« raumlichen
Bestimmtheiten gegeben sind, d.h. wir glauben sie in der betreffenden
Wahrnehmung leibhaftig zu sehen, obwohl wir tatsachlich in den Gehalten
der Ansichten nur jene verschobenen »verkirzten« Gestalten erleben.
Wenn wir einen regelmaBigen Wirfel von bestimmter GroBe und in be-
stimmter Entfernung wahrnehmen, dann erleben wir bekanntlich eine o-
der mehrere ineinander ubergehende Ansichten, in deren Gehalt ein Ge-
bilde mit nur drei Flachen auftritt, die die Gestalt von Rhomben haben,
im Raum verschoben zu sein scheinen und verhaltnismaRig viel »kleiner«
sind, als die GroBe, welche wir dem Wiirfel in der Wahrnehmung zu-
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schreiben. Im Raum gegen den Horizont gerichtete parallele Linien treten
in den Gehalten der Ansichten so auf, als wiirden sie »aufeinander zulau-
fen« usw.

Ingardens phinomenologische Beschreibung macht deutlich, dass die
raumliche Perspektive keineswegs objektiver ist als die zeitliche, denn
obwohl wir uns vorstellen, dass die Dinge eine gleichmiBige, von der
Perspektive unabhdingige Grole besitzen, so konnen wir uns doch von
der anschaulichen Perspektive nie 16sen, sondern durch Standortverinde-
rung oder optische Geréte nur variieren. Ingarden insistiert darauf, hier
nicht von jperspektivischen Tduschungen< zu sprechen, da wir nicht
glauben, dass der Wiirfel tatsidchlich nach hinten zulduft (Ingarden 1968:
109). Es gibt eine Art Korrelation zwischen der objektiven Vorstellung
eines aperspektivischen Objektes und dem anschaulich wahrgenomme-
nen Objekt. Keine der Vorstellungen wire demnach aber als Wahrheits-
kriterium zu bevorzugen, »es besteht eben eine vielleicht merkwiirdige,
aber trotzdem notwendige regelmifBige Zuordnung der einen >objekti-
veng, an dem wahrgenommenen Ding als dessen Bestimmtheit auftreten-
den Gestalt zu einer Mannigfaltigkeit perspektivisch verschobener, in
den Gehalten der zugehorigen Ansichten erlebter Gestalten« (Ingarden
1968: 110). Die rdumliche Perspektive ist eine Bedingung dafiir, dass wir
Dinge gegeben haben. Ingarden beriicksichtigt dabei beide Bedeutungen
des Wortes >Perspektive« — einerseits als die systematische Verkiirzung
der Formen hin auf einen Horizont, andererseits als der Blickpunkt, von
welchem die Szenerie betrachtet wird.

Ingarden wendet diese allgemeine Bestimmung der Perspektive auf
die Zeit, genauer gesagt auf die Relation der Gegenwart zur erinnerten
Vergangenheit, an. Neben der von Husserl beschriebenen Ausgedehnt-
heit der origindren Gegenwart durch Retention und Protention gibt es
demnach eine Struktur der Wiedererinnerung, die unser Verhiltnis zur
ferneren Vergangenheit bestimmt, eben die Zeitperspektive. Wesentlich
fiir diese Struktur ist, dass die erinnerte Zeit verkiirzt bzw. gedehnt er-
scheinen kann, »Zeitintervalle der vergangenen Zeit erscheinen in der
Erinnerung im Allgemeinen kiirzer als sie zu sein schienen, wihrend sie
aktuell erlebt wurden« (Ingarden 1968: 111). Wie sich die Koérper im
Raum bei groBerer Distanz zu verjiingen scheinen, so schwindet auch
erinnerte die Dauer von Vorgingen, wenn diese weit zuriickliegen. Wire
der Raum, so konnte man sagen, ohne perspektivische Verkiirzung nicht
als ganzer zu erfassen, so wiirde uns auch eine homogene Erinnerung, ei-
ne, in der jedem Moment die gleiche Wichtigkeit zukommen wiirde, -
berfordern. Ingarden nennt auch Beispiele, bei denen diese Verkiirzung
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nicht stattfindet, sondern eine Dehnung partieller Vergangenheitsab-
schnitte erfolgt (Ingarden 1968: 113):%

Es gibt aber auch Erscheinungen, die den eben beschriebenen direkt ent-
gegengesetzt sind: Zeitphasen, welche in groBer nervoser Spannung erlebt
werden, die voll Intensitat der Handlung sind. In einer spateren Erinne-
rung erscheint aber dieselbe Zeitphase [...] viel langer.

Ingarden restimiert (Ingarden 1968: 118):

Bei der Raumperspektive konnen wir die Modifikationen, die sich an dem
wahrgenommenen Ding infolge der perspektivisch verkirzten Ansichten
bemerkbar machen, dadurch riickgangig machen, daB wir denselben Ge-
genstand wiederum aus nachster Nahe wahrnehmen. Wir haben noch an-
dere Mittel, die Kontrolle durch Berufung auf Wahrnehmungen anderer
Sinne durchzufiihren. Bei der Zeitperspektive fallen diese Moglichkeiten
weg. So haben hier die Verwandlungen der Gestalt, in welcher ein Vor-
gang erinnert werden kann, eine viel groRere Bedeutung fiir dieses unser
Wissen, das wir vom Vergangenen unter dem Aspekt der verschiedenen
Distanzen erlangen konnen. Immer muB ein vergangener Vorgang oder ein
Ereignis oder auch eine bestimmte Phase der vergangenen Zeit von einem
zeitlichen »Gesichtspunkt« aus in Erinnerung gebracht werden, der in
groBerer oder kleinerer phanomenaler Distanz vom Erinnerten liegt und
der sich zudem selbst fortwahrend verschiebt.

Unser Verhiltnis zur Vergangenheit ist demnach verstellt durch zeitper-
spektivische Prozesse, also durch passive Zusammenfassungen und Ver-
kiirzungen, die an Stelle der originaliter erlebten Wahrnehmungen treten.
Die Zeitperspektiven fiihren eine spezifische — an der Gegenwart orien-
tierte — Gewichtung ein. Als Ingarden auf die Differenzen der Zeit zur
Raumperspektive zu sprechen kommt, bringt er ein aufschlussreiches
Beispiel (Ingarden 1968: 120):

Auch bei einem lang andauernden Sich-Entfernen von uns (etwa einer
Galaxis) ist im Raum die Wiederkehr, ein neues »Sich-uns-nahern« im
Prinzip immer maoglich. Eine solche Wiederkehr im strengen Sinne des
Wortes gibt es im Bereich der phanomenalen Zeit nicht. Wenn es uns
moglich ware, unser Leben zum zweiten Mal zu erleben, ohne die Erinne-

66 Andere Aspekte, die Veranderung der Dynamik, wenn Vorgange erin-
nert werden, sowie die verschiedenen Weisen des Erinnerns, sind fir
meine Argumentation nicht wichtig, weshalb ich sie hier auBer Acht
lasse (Ingarden 1968: 115 ff.).
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rung an das erste zu verlieren, wirde es eben ein zweites, spateres Le-
ben, demgegeniiber das erste immer weiter in die Vergangenheit ver-
sinkt.

Wihrend beim Raum die Perspektiven reversibel sind, weil man zur ur-
spriinglichen Ansicht immer wieder zuriickkehren kann, gibt es bei den
phanomenalen Zeitperspektiven eine eindeutige Richtung, so dass eine
erneute Wahrnehmung des gleichen Vorgangs immer wieder selber per-
spektivisch ist.

Inwiefern greift nun der Film in dieses Gefiige ein und in welchem
Sinn konnte man dort von Zeitperspektiven sprechen? Zunichst er6ffnet
der Film die Moglichkeit, sich der Vergangenheit ohne Erinnerung zu
ndhern, der Film stellt, wie bereits deutlich wurde, eine quasi-
wahrnehmungsmifige Welt vor. Das heifit aber auch, dass die im Film
gezeigten Vorginge von subjektiven Zeitperspektiven abgeldst sind, man
sich also die Vergangenheit — insofern sie gefilmt wurde — ohne die eige-
ne Erinnerung vergegenwirtigen kann. Wurde ein Ereignis, dem ich sel-
ber beigewohnt habe, gefilmt, so sind diese Vorginge mir auf zweierlei
Weise zugdnglich: durch subjektive, perspektivische Erinnerung und
durch die Sichtung des Films. Mit dem Film kann ich mir also vergange-
ne Vorginge wiederholt wahrnehmungshaft vorstellig machen. Fiir den
Bereich des Filmischen gibt es daher eine Form der Wiederkehr, die im
Bereich der phdnomenalen Welt ausgeschlossen ist.

Der Film objektiviert das Verhiltnis zur Vergangenheit, insofern er
die Vorginge nicht gewichtet. Es ist fiir den Film unwesentlich, ob das
bewegte Objekt ein Ball ist oder 1000 laufende Pferde, mit ihm lésst sich
beides gleichermaflen aufzeichnen. Das objektive Moment des Films
liegt darin begriindet, dass die Vorginge gleichmiBig aufgezeichnet wer-
den, unabhingig von deren Schnelligkeit oder Kompliziertheit. Dadurch
wird aber die Analyse auf eine unschitzbare Weise bereichert, denn der
zu untersuchende Vorgang muss nicht als ganzer wiedererinnert werden,
sondern er kann vielmehr — durch wiederholtes Anschauen der Aufnah-
me — prasentisch gehalten werden, so dass die Perspektivitit der Erinne-
rung an Bedeutung verliert, das ist es, was in Muybridges Aufnahmen
statt hat. Der durch den Film aufgezeichnete Vorgang wird insofern von
subjektiven Erinnerungsphdnomenen befreit. Der Film wire ein Instru-
mentarium, um sich durch repetitive Wahrnehmung des Aufgezeichneten
von den Zeitperspektiven der Erinnerungen und ihren Verzerrungen zu
16sen.

Die im Film vorkommenden Zeitperspektiven sind zunéchst techni-
scher Natur. An Stelle des irreversiblen und vagen Prozess des Zuriick-
sinkens in der Erinnerung tritt die filmische Neuperspektivierung der Zeit
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durch Raffung und Dehnung. Diese Zeitperspektiven sind quantifizierbar
und — dhnlich wie die rdumliche Perspektive — messbar. Die von Ingar-
den aufgegriffene Analogie von Raum- und Zeitperspektiven kann daher
im Film noch viel besser begriindet werden als bei der subjektiven Erin-
nerung.

Im Film bleibt vom Vergangenen kein Sinnkondensat zuriick, son-
dern Raffung der Zeit meint hier, dass der gleiche Vorgang nun mit ei-
nem beliebigen zeitlichen Malistab wahrgenommen werden kann, analog
lieBe sich das fiir die Dehnung sagen. Raffung und Dehnung, die in der
konkreten Zeit jeweils an das Zuriicksinken in der Vergangenheit bzw.
an die Intensitdt des Erlebten gebunden sind, werden von diesen subjekt-
zentrierten Momenten befreit und kénnen durch den Film beliebig einge-
setzt werden. Die Verwendung der Perspektiven und deren Grof3e unter-
liegt der Willkiir und den Erkenntnisinteressen des Filmenden, zudem
konnen die zeitlichen Perspektiven frei variiert werden. Wie es im Alltag
selbstverstindlich ist, dass wir um einen Wiirfel herumgehen und ihn aus
der Nihe betrachten kénnen, also unsere Perspektive frei wandeln, so
konnen wir mit Hilfe des Films nun auch die zeitliche Perspektive variie-
ren. Dadurch geraten zeitliche Vorginge unter unsere Verfiigungsgewalt,
denn es kann diejenige Perspektive gew#hlt werden, die uns am meisten
iiber den jeweiligen Vorgang Aufschluss gibt. Wie wir bei einem kleinen
Wiirfel ndher herangehen und uns bei einem Gebidude etwa durch einige
Schritte zuriick einen Uberblick verschaffen, um das fiir uns Interessante
zu erfassen, so konnen wir nun auch zeitliche Vorgénge zu Objekten ma-
chen, denen wir uns beliebig nidhern und entfernen kénnen. Zur Beo-
bachtung astronomischer Vorgénge wie dem Aufgehen der Sonne wer-
den daher andere Zeitperspektiven notwendig sein als zur Untersuchung
menschlicher Bewegungen.

Raum- und Zeitperspektiven hidngen eng miteinander zusammen.
Schon Wilhelm Pfeffer, Botaniker in Leipzig, hat sich, bevor er seine
Zeitrafferkamera entwickelte, mit rdumlichen Vergrofierungen beholfen.
Er nahm eine starke Lichtquelle, stellte sie hinter die wachsende Pflanze
und projizierte so ein vergrofertes Schattenbild auf eine Leinwand.
Wachstumsbewegungen wurden so beobachtbar, minimale Zeitdifferen-
zen konnten durch optische Vergroferung erkennbar gemacht werden
(Pfeffer 1900: 712 ft.).

Hans Holldnder benutzt den Terminus >Zeitperspektive« in seiner
kunstgeschichtlichen Untersuchung >Augenblicksbilder< (Holldnder
1984), Alexander Kluge verwendet in seinen Texten den Begriff der Zeiz-
Totalen, um Zeitrafferaufnahmen zu beschreiben, auch hier klingt die
enge Verbundenheit raumlicher und zeitlicher Perspektive durch (Kluge
1999: 82). Siegfried Kracauer fiihrt (1973: 144) in seiner Geschichtstheo-
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rie den Terminus der Perspektive am Beispiel der Kinematografie ein,
schon in seiner >Theorie des Films«< rekurriert Kracauer (1985: 86) in die-
sem Zusammenhang auf Jean Epsteins Schriften. Dieser verwendet in
seinem Aufsatz »Dramaturgie dans le temps< von 1946 (Epstein, 1975, S.
90) den Terminus »perspective temporelle« und entwickelt den Gedan-
ken in seiner Filmtheorie >Le cinéma du diable< und in »Esprit de ciné-
ma¢ weiter (Epstein 1947: insbes. 116 f. und 156 f.; Epstein 1955: 125-
129). Ernst Bloch nutzt die Analogie in seinem Aufsatz >Zeitraffer,
Zeitlupe und der Raum¢, um die Wirkungen der Verfahren zu beschrei-
ben, Ernst Iros spricht in seiner 1938 erschienenen Studie »Wesen und
Dramaturgie des Films< von der Variabilitit des Zeitgefiihls und verwen-
det den Ausdruck perspektivische Zeit (Iros 1938: 29). Auf beide Arbei-
ten werde ich an spiterer Stelle noch eingehen, an dieser Stelle sei ledig-
lich auf Walter Dadeks Ausfithrungen verwiesen, welche am elaborier-
testen die phianomenale Typik dieser neuen filmischen Moglichkeiten be-
schreiben Walter Dadek hat die Moglichkeiten und Auswirkungen der
neuartigen Zeitwahrnehmung in seiner Filmtheorie beschrieben (Dadek
1968: 125):

Die kinematografischen Aufnahmen heben die Zeit schon als Dauer der
dargestellten Bewegungsvorgange ins Bild. Dariiber hinaus, namlich da
und soweit sie Bewegung »an sich«, abgelost von der Art des natiirlichen
Bewegtseins, erscheinen lassen, bringen sie die Zeitlichkeit selbst in ei-
nen optisch wahrnehmbaren Ausdruck und fiihren so die Moglichkeit eines
intensivierten Wahrnehmungsverhaltnisses zur Zeit mit sich, das ein er-
weitertes Begreifenkonnen, damit auch ein verstarktes Beeindrucktsein
von dieser ratselhaften NaturgroBe in sich birgt. In dem MaB, wie konkre-
te Bewegung als abstraktes Bewegtsein vorgefiihrt werden kann, wird
auch die Zeitdimension des Geschehens in gewisser Isoliertheit erfahrbar.
Zumal in den kamera- und produktionstechnischen Manipulationen der
chronometrischen Zeit wird die Zeitlichkeit als solche in vollig neuartiger
Anschaulichkeit vorstellbar. Im natirlichen Erlebnisraum unloslich an die
Zeit gekettet, gewinnen wir, seitdem wir Dauer und MaB der zeitlichen
Vorgange optisch zu beeinflussen vermogen, eine betrachtliche Distanz zu
dieser GroRe Zeit. [Im Original kursiv, Anm. von A.B.]

Die Zeit als Parameter zu erfahren, ihre Perspektive zu variieren, ist eine
dem Film eigene Form der Zeiterfahrung. Vorgénge werden in neuer An-
schaulichkeit gegeben, ohne auf die eigene Erinnerung angewiesen zu
sein. Zeitstelle und Zeitdimension konnen frei gew#hlt und manipuliert
werden. Wir beginnen uns in der temporalen Dimension frei zu bewegen,
wie wir es im Raum durch die Leibeskinédsthesen immer schon gemacht
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haben. Freie Variation des Objektivs, ein Gestaltungsmittel eines jeden
Fotografen und Filmemachers, um den Raum zu raffen und zu dehnen,
wird nun zum Merkmal auch gegeniiber der Zeit. An Stelle einer opti-
schen Linse tritt jedoch die frei wihlbare Taktung des Filmbandes. So
kann iiber Zeit genau so verfiigt werden wie iiber den Raum.

Die Moglichkeiten solcher Eingriffe sind weitreichend. Eines der
wesentlichen Momente scheint mir die Neudefinition gegeniiber dem,
was wir als Natur bezeichnen, zu sein. Denn, wie Dadek es schildert, in
das statische Verhiltnis zu dieser wird hier mit technischen Mitteln ein-
gegriffen. Natur, Physis, immer auch wesentlich durch das Charakteristi-
kum der Zeit beschrieben, offenbart ihre Charakteristika nun nach unse-
rer Mallgabe und unseren Wiinschen. Werden, Vergehen, Wachstum,
Einzigartigkeit, geordnete Formung auf ein Ziel hin, vieles von dem, was
dem bloBen Auge entzogen wire, tritt nun in den Fokus des filmischen
Blicks. Mit der Zeit setzen wir uns unwillkiirlich in ein neuartiges Ver-
hiltnis gegentiber der Natur. Dass ndmlich auch die Wahrnehmung von
Zeit perspektiviert wird, ist anthropologisch nicht vorgesehen, sie er-
schlieft uns neue Bereiche. In der Geschichte der Kinematografie wur-
den verschiedenste Umgangsweisen mit diesen Moglichkeiten entwi-
ckelt. Diese reichen von der wissenschaftlichen Untersuchung natiirlicher
Vorginge, der narrativen Einfassung der Natur, ihrer Anthropomorphi-
sierung beispielweise, bis hin zur Einordnung des Menschen in die ande-
re Wahrnehmungsform der Natur.

1.4
Beispiele und friihe Anwendungen der
filmischen Zeitperspektiven im
wissenschaftlichen Film und im
Unterhaltungskino

Die Entwicklung der Verfahren Zeitraffer und Zeitlupe vollzog sich in
einem Spannungsfeld von Kunst, Wissenschaft und Technik. Wie ich be-
reits am Beispiel Muybridges aufzeigte, kann sein Stil nur im Wechsel-
spiel von einer neuen 4sthetischen Auffassungsweise der Bewegung und
der Entwicklung technischer Apparaturen verstanden werden. Auch fiir
die beiden Verfahren Zeitraffer und Zeitlupe gilt, dass sich zunichst aus
anderen Medien heraus Vorformen ausbildeten, die aufgegriffen und per-
fektioniert werden mussten.®’

67 Wie Deac Rossell nachgewiesen hat, ergab sich die technische Ent-
wicklung des Kinos aus einem Feld von Moglichkeiten. Einzelne Reali-
sierungsweisen wurden zu unterschiedlichen Zeitpunkten und von un-
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Was den Zeitraffer anbelangt, so bezeichnet schon Walter Benjamin
die Dioramen als dessen Vorldufer, im »Passagen-Werk< heifit es (Ben-
jamin GS V.2: 657):

Es ist zu ermitteln was es bedeutet, wenn in den Dioramen der Beleuch-
tungswechsel, den der Tageslauf einer Landschaft bringt, in einer viertel
oder halben Stunde sich abspielt. Hier liegt etwas wie ein spielerischer
Vorlaufer des Zeitraffers, eine witzige, etwas bose »tanzerische« Be-
schleunigung des Zeitverlaufs [...]

Ohne Benjamins zu Beginn seiner Ausfiihrungen aufgeworfene Frage
beantworten zu wollen, lieBen sich die in den Dioramen gezeigten Land-
schaften zumindest als rdumliche Modelle der Auflenwelt deuten, analog
wire demnach die Verdunklung der Szenerie eine Art zeitliches Modell
der AuBenwelt. Deac Rossell beschreibt diese Form der Zeitverkiirzung
auch fiir Laterna-Magica-Vorfithrungen (Rossell, 1998, S. 13):

The introduction of dissolving views at the Royal Polytechnic Institution in
London by Henry Langdon Childe in the early 1840s led to the develop-
ment of at first doeble (biunial), then triple (triunial) lanterns capable of
subtly blending one image into another, or producing a variety of effects
from snow and rain to lightning and billowing smoke. One classic set of
widely sold and used dissolving slides showed a pastoral scene, in full co-
lor, of a quit country mill next to its still pond and surrounded by wood-
lands, its millwheel slowly turning in the late autumn sunlight. Slowly, a
gentle snow began to fall; the the [sic!] landscape was transformed into a
bright winter day, with the pond frozen, the wheel still, and a family
bundled in winter clothes scurrying down the path to the rigth of the
pond. The scene was transfomed again, into a lush green spring, fresh wa-
ter turning the millwheel on a sparkling day; then a family of swans
paddled into view across the the [sic!] pond, unexpectedly pausing to
bend their elegant necks to feed beneath the surface of the water.

terschiedlichen Entwicklern durchprobiert und aufgegriffen, bis die
Konstruktion des Kinematografen moglich wurde. Rossells Betrachtung
miisste allerdings um den dsthetischen Bereich erganzt werden: »For
there was no single predetermindesand inevitable technical solution
to the reproduction of movement for projection on a screen. Many
technical solutions were possible - moving pictures on glass plates or
on celluloid, with intermittent movement or without - and many were
tried. Frequently, the relative success or failure of these alternative
solutions is a retrospective judgment made possible only by the later
stabilization of the technology within a single social apparatus of ex-
hibition on celluloid in large theaters before mass audiences« (Rossell
1998: 4).
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Diese Art von Transformationen der Beleuchtungsverhiltnisse sind aller-
dings bestenfalls als Vorldufer der kinematografischen Raffungstechnik
zu verstehen, denn in ihnen wird die Raffung der Zeit letztlich durch
technische Tricks simuliert. Der Bezug zur realen Wandlung der Licht-
verhéltnisse ist daher nur ein indirekter, wenngleich hierbei die Moglich-
keit einer Raffung der Zeit bereits angedacht ist. Schon Caspar David
Friedrich hat in seinem Bild »Gebirgige Flulandschaft am Morgen und
bei Nacht« 1830/1835° diese Art von zeitlicher Komprimierung mit der
Technik der Transparentmalerei ausgefiihrt. Eine Landschaftsszene wur-
de mit speziellen oszillierenden Farben gemalt, so dass sich der Himmel
in gewissen Abstinden zu verdunkeln und wieder aufzuhellen scheint.
Aber auch in diesem Kunstwerk wird der Vorgang der Verdunklung
nicht aufgezeichnet und reproduziert, sondern viel eher durch andere
Mittel vorgetduscht.

Eine sehr frithe fotografische Dokumentation eines ldnger andauern-
den Vorgangs hat der Fotograf Alexander Gardner in seiner Bilderserie
»Execution of the Lincoln Conspirators< von 1865 vorgelegt (Sheldon;
Reynolds 1991: 14).° Er 16st die Exekution der Lincoln-Mérder durch
Erhdngung in mehrere Stadien auf und erlaubt es dem Betrachter so, den
zeitlichen Verlauf des moralisch fragwiirdigen Ereignisses durch die
gleichzeitige Prisentation der Bilder nachzuvollziehen. Interessant an
dieser Serie ist, dass der Kamerablick nicht nur die Exekutierten zeigt,
sondern die ganze Szenerie mitsamt Zuschauern und der aufgebauten
Rampe in Weitwinkelsicht festhilt. Auf diese Weise gerit auch die Um-
gebung, die auf einer Mauer stehenden Zuschauer und deren Bewegun-
gen sowie die Architektur, mit auf das Bild. Es bilden sich zeitliche
Schichtungen, die einen Vergleich der Bilder erlauben, dhnlich wie dies
fiir Muybridge beschrieben wurde. Diese Freiheit des Blicks hat dazu
noch den Vorteil, dass sich der Fotograf einer Wertung enthilt, da der
Betrachter des Bildes bestimmt, welcher der abgebildeten Vorginge in
den Fokus seiner Aufmerksamkeit gerdt. Diesem Stil kommt auch in den
noch zu analysierenden Zeitraffer-Filmaufnahmen eine grofie Bedeutung
ZU.

Eine weitere Form der Zeitraffung unternahm der Astronom Pierre
Jules César Janssen, indem er am 8. Dezember 1874 mit seinem fotogra-
fischen Revolver den Durchgang der Venus durch die Sonne dokumen-
tierte (Zglinicki 1956: 170). Die 17 Bilder zéhlende Fotoserie erlaubt den
Vergleich der unterschiedlichen Planetenstadien, aulerdem wurde durch
sie die Beobachtung des astronomischen Ereignisses erleichtert, weil mit

68 Abgedruckt im Ausstellungskatalog -Geburt der Zeit< (Ottomeyer 1999:
466-467).
69 Siehe dazu auch Katz (1991: 172-201).
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dieser technischen Hilfe die blendende Helligkeit der Sonne durch die
Auswahl entsprechend kurzer Belichtungszeiten ausgeglichen werden
konnte.

Auch Muybridge hielt Stadien von langsamen Prozessen fotografisch
fest. Rebecca Solnit erwdhnt die Aufnahme des San Francisco Apprais-
sers Building, dessen Bau Muybridge 1875 und 1877 in zwei Aufnahmen
dokumentierte und so einen zeitlichen Vergleich ermoglichte.”® Auch
nahm er die verschiedenen Stadien einer Sonnenfinsternis im Jahr 1880
auf (Hendricks 1975: 130).

1.4.1
Ludwig Machs Reflexionen iiber die
Zeitrafferkinematografie

Eine frithe theoretische Reflexion iiber die Bedingungen und Moglich-
keiten der Raffung von Zeit findet sich bei Ludwig Mach. Dieser hat
1893 als einer der Ersten Vorschlidge zur Reproduktion von langsam ab-
laufenden Vorgidngen ausgearbeitet und sogar eine frithe Vorrichtung
entwickelt, welche die Zeitraffung erlaubte. Ankniipfend an die Uberle-
gungen seines Vaters heifit es in seinem Artikel »Ueber das Princip der
Zeitverkiirzung in der Serienphotographie« (Mach 1893: 121):

In manchen Fallen sind unsere Sinneswerkzeuge nicht mehr im Stande,
uns Vorgange der Aussenwelt zur Wahrnehmung zu bringen. Die Unzu-
langlichkeit derselben aussert sich z. B. bei Erscheinungen von derartiger
raumlicher oder zeitlicher Ausdehnung, dass uUberhaupt nicht mehr die
Bedingungen einer zusammenhangenden Perception gegeben sind. Die un-
ter diesen Umstanden die unmittelbare sinnliche Anschauung unterstut-
zenden Hilfsmittel werden demnach die Aufgabe haben, Raum und Zeit
soweit kiinstlich zu vergrossern oder zu verkleinern, bis das Nebeneinan-
der und die Aufeinanderfolge der Vorgange uns fassbar werden.

Uberraschend an diesen AuBerungen ist die Selbstverstindlichkeit der
Einordnung der Verfahren als Hilfsmittel fiir die Wissenschaft. Ohne

70 Siehe dazu Solnit (2003: 168-169). Solnit erwahnt weitere Aufnahmen,
die mir allerdings nicht zuganglich waren: »In 1868 he photographed
three stages of the sun setting over Mount Tamalpais on the north side
of the Golden Gate and three stages of a festive crowd swarming onto
Market Street for a Fourth of July parade, and in 1870 he documented
several stages of the U.S. Mint being built. He was photographing the
passage of time at intervals ranging from a few minutes to a few
months« (Solnit 2003: 53).

103



https://doi.org/10.14361/9783839402399-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

DIE FILMISCHE ENTDECKUNG DER NATUR

Vorbehalte gegeniiber der damals neuartigen Technologie erkennt Mach
bereits, dass hiermit Bewegungen gruppiert werden konnen, welche
normalerweise aulerhalb der sinnlichen Anschauung liegen wiirden. Der
Sohn des berithmten Physikers kann mit der Technik so unbefangen um-
gehen, weil er die zeitliche Perspektivierung in Beziehung zur rdumli-
chen Perspektivierung setzt, fortfahrend heifit es (Mach 1893: 121):

So beruht das Mikroskop im Wesentlichen auf dem Princip der Raumver-
grosserung, die Landkarte auf dem der Raumverkleinerung. Nicht zum ge-
ringsten Teil sind die hierher gehorigen Behelfe den graphischen Kiinsten
entnommen. Wie fordernd wirkt auf unsere Anschauung die Stereoskopie
und die auf die Zeitvergrosserung beruhende Momentphotographie. Trotz
der vielfachen Anwendung der Photographie ist man noch nicht daran ge-
gangen, dieselbe nach der entgegengesetzten Richtung, namlich als zeit-
verkleinerndes Mittel, zu verwerthen. Mit Hilfe der momentphotographi-
schen Serienaufnahmen fiihren wir uns fiir das Auge zu flichtige und zu
rasch aufeinanderfolgende Erscheinungen in einer entsprechenden verlan-
gerten Zeit vor, und sind somit in Stand gesetzt, den Vorgang in seinem
Ablaufe sinnlich zu analysiren. Ganz analog kénnten wir auch zeitlich weit
voneinander getrennte Momente eines Vorganges in einer kurzen Zeit zu-
sammendrangen und so das Wesen desselben unserer Anschauung naher
bringen.

Die Neuperspektivierung des Raumes durch das Mikroskop und die
Karte wird in Analogie zur Neuperspektivierung der Zeit durch Zeitlupe
und Zeitraffer verstanden, wenngleich Mach diese Komposita noch nicht
zur Verfiigung hatte. Mach beschreibt in diesem Artikel eine von ihm
entwickelte Aufnahmeapparatur, mit deren Hilfe er wihrend »des Zeit-
raumes vom 28. Juni bis zum 15. August 1890 [...] ein der Familie der
Kiirbisse angehorendes Gewichs (Cucurbita Pepo) zweimal tiglich (um
7 Uhr morgens und Abends)« (Mach 1893: 122) aufnahm. Neben den
Pflanzenfotos und Fotografien der Versuchsanordnung ist in diesem Text
auch eine »Art stroboskopischer Trommel« (Mach 1893: 123) abgebil-
det, mit deren Hilfe Mach die Aufnahmen »in rascher Aufeinanderfolge«
(Mach 1893: 123) vorfiihrte. Mach schreibt (Mach 1893: 126):

Mit Hilfe dieses Apparates gelang es, die 95 Aufnahmen in einem Zeitrau-
me von ungefahr 15 Secunden vorzufiihren. Neben dem etwas discontinu-
irlichen Wachsthume der Pflanze wurden die Wendungen derselben nach
der Lichtseiite, Bewegungen der Blatter etc. zur Anschauung gebracht.
Das anfangs sehr rasch vor sich gehende Wachsthum erfolgt immer lang-
samer, es entwicklen sich Bluthen, starke seitliche Schwenkungen werden
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ausgefiuihrt. Nach einiger Zeit nun beginnt die Periode des Verfalles, in-
dem die Blatter schlaff und welk werden, und der ganze sich etwas auf
die Seite neigende Stamm schliesslich in sich selbst zusammenfallt. Die
eigenthimlichen Bewegungen der Blatter gleichen auffallend dem Fligel-
schlag eines von der Erde sich erhebenden Vogels. Das stossweise Auf-
schiessen erklart sich aus dem wahrend der Nachtzeit etwas rascher er-
folgenden Wachsthume.

Auffillig an diesen Ausfiihrungen ist der Versuch, den ansonsten un-
sichtbaren Stil der wachsenden Pflanze zu beschreiben. Mach schildert
die Bewegungen anschaulich, indem er Vergleiche mit Tieren heranzieht
und das Wachstum in Phasen unterteilt. Sein Vokabular erinnert an das
von Baer benutzte, wobei man davon ausgehen muss, dass Mach diesen
Artikel kannte. Dazu erwihnt er einige lohnenswerte Untersuchungsob-
jekte (Mach 1893: 128):

Eine nicht undankbare Aufgabe wiirde es z.B. sein, das Aufschiessen eines
Waldpilzes oder die Drehung einer Sonnenblume wahrend eines Tages in
einer Reihe solcher Aufnahmen festzuhalten. Das Wachsthum von etiolir-
ten Pflanzen, die Zellentheilung unter dem Mikroskope etc. liessen sich
auf diese Weise sehr schon studieren

Mach nimmt mit dieser Aufzéhlung die wesentlichen wissenschaftlichen
Einsatzgebiete des Zeitraffers bereits vorweg.

Auch der bereits erwihnte Etienne-Jules Marey ahnte bereits 1892
die Moglichkeiten der neuen Technologie und wusste, dass durch die
Anderung der Belichtungsintervalle Zeit gerafft werden kann. Er erliu-
tert das Verfahren am Beispiel eines Seesterns (Marey 1985: 34):

So braucht ein Seestern, den man am Boden eines Aquariums auf den Ru-
cken gelegt hat, etwa 10 Minuten um sich wieder umzuwenden; daher hat
man, um die Phasen dieses Aktes zu verfolgen, nur alle Minute ein Bild
aufzunehmen nothig. Nimmt endlich das Aufbliihen einer Blume gar 10
Stunden in Anspruch, so sind 24 Minuten Zwischenraum zwischen je 2 Bil-
dern verstattet.

Auffillig ist an dieser Stelle, dass Marey die technische Realisierungs-
weise mehr interessiert als ihre dsthetischen Erkenntnismdoglichkeiten.
Lediglich in einer knappen Passage lotet er die sich erschlieBende neuar-
tige Welt aus (Marey 1985: 34-35):
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Weit weniger leicht ist es, sich die Vortheile des Verfahrens fur die Analy-
se langsamer Vorgange zu vergegenwartigen, und doch muss es eine ganze
Welt von Erscheinungen geben, die sich unserer Wahrnehmung durch ihre
Langsamkeit entziehn. Die Hoffnung ist ja nicht ausgeschlossen, dass es
uns dermaleinst mit Hilfe von in sehr langen Zwischen-Raumen aufge-
nommenen Bildern gelingen werde, die langsamen Ortsveranderungen der
Gletscher und die geologischen Umgestaltungen der Oberflache ganzer
Lander zu verfolgen; wie viel mehr also die weit weniger langsam sich
folgenden Stadien im Wachsthum eines Thieres oder gewisser Embryonen,
deren Entwickelung sich durch ihre durchscheinenden Haute hindurch be-
obachten lasst. Ein interessantes Programm hierhergehoriger Versuche
hat Professor Mach aufgestellt. Unter anderem denkt er sich eine Samm-
lung von Bildnissen ein und derselben Person angelegt, die in gleichen
Zwischenraumen eine lange Reihe von Jahren hindurch angefertigt waren,
von der frithesten Kindheit bis in’s hochste Alter, und diese Bilder-Reihe
in ein Plateau’sches Phenakistoskop gebracht; dann wird der Beschauer
jene lange Veranderungs-Reihe, die in Wirklichkeit viele Jahre einnahm,
in wenigen Secunden an sich voriiberziehen sehen, und vor seinem Blick
wird sich ein ganzes Menschenleben mit all seinen Entwicklungs-Phasen
abrollen in Gestalt einer seltsamlichen, wundersamen Bewegung.

Marey erortert hier, offensichtlich auf die bereits erwihnte Ernst
Mach’sche Spekulation bezugnehmend, die Anwendungsmoglichkeiten
der Verfahren. Erstaunlicherweise nennt er zwei Anwendungsfelder, die
auch heute noch kaum erschlossen sind, sei es aus technischen oder fi-
nanziellen Griinden: Die Naturgeschichte im Sinne geologischer Trans-
formationen und der Alterungsprozess eines Menschen. Es ist bislang
wenig erforscht, welchen Anteil die mareyschen Forschungen an der
Entwicklung des Zeitrafferverfahrens haben, Talbot fiihrt die Verfahren
zumindest auf das mareysche Institut zurtick (Talbot 1913: 125-126):

This development, like many others widely practised in the moving-
picture world to-day, has issued from the Marey Institute. It was there
exploited in the usual manner for the study of natural movement and
phenomena. In the early days of the present century, even before the
picture palace came into vogue, the workers of this institution produced a
short length of film showing the opening of the blossom of a convolus.
Although this film is some ten years old it would be difficult even now to
improve upon it. The opening movement of the petals is so steady and
perfect as to suggest that the exposure was not intermittent but continu-
ous.
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Offenbar wurde das Verfahren am mareyschen Institut jedoch erst zu
Beginn des 20. Jahrhunderts entwickelt, in »the early days of the present
century«, so dass Mach als Entdecker der Zeitrafferapparatur bezeichnet
werden diirfte. In Talbots Buch finden sich aulerdem Beschreibungen
und Fotos der Apparatur, auch die erwihnte Zeitraffer-Bliitenserie ist
dort reproduziert, leider jedoch ohne Jahresangabe.

1.4.2
Wilhelm Pfeffer und die ersten
Zeitrafferaufnahmen wachsender Tulpen

Wenige Jahre spéter entwickelte der bereits erwiahnte Botaniker Wilhelm
Pfeffer an der Universitit Leipzig eine kinematografische Apparatur zur
Aufzeichnung von Pflanzentropismen, mit deren Hilfe 1898 Zeitraffer-
aufnahmen wachsender Tulpen entstanden. Pfeffers Beschéftigung mit
dem Film erwichst aus einer auf prozessualen und selbstregulatorischen
Prinzipien fulenden Theorie der Pflanzen. Pfeffer gibt sich mit einer auf
die Chemie reduzierten Analyse nicht zufrieden, wie in seinem zweibén-
digen Werk »Pflanzenphysiologie« deutlich wird (Pfeffer 1897: 3):

Wie aber eine Uhr beim Einstampfen aufhort eine Uhr zu sein, obgleich
Qualitat und Quantitat des Metalls unverandert bleibt, so ist auch mit
dem Zerreiben eines Schleimpilzes, eines jeden Protoplasten, das Leben
und alles damit Verkettete unwiederbringlich vernichtet, obgleich in die-
sem Gemische nach Qualitat und Quantitat dieselben Stoffe vereinigt sind
wie zuvor. Allein schon diese Uberlegung sagt unzweideutig aus, dass
selbst die beste chemische Kenntniss der im Protoplasten vorkommenden
Korper fiir sich allein ebenso wenig zur Erklarung und zum Verstandniss
der vitalen Vorgange ausreichen kann, wie die vollendetste chemische
Kenntnis von Kohle und Eisen zum Verstandnis einer Dampfmaschine und
der mit dieser betriebenen Buchdruckerpresse.

Der Botaniker ist daher neben der chemischen Untergliederung an der
zeitlichen Organisiertheit der Pflanze, deren Bewegungen, interessiert.
Pfeffer macht die Langsamkeit der Pflanzenbewegungen dafiir verant-
wortlich, dass »die Pflanzen im allgemeinen als starre und unempfindli-
che Wesen betrachtet werden« (Pfeffer 1904: 355), es heif3t weiter (Pfef-
fer 1904: 355):

In diesem Glauben sind und werden die schnellen Reizbewegungen der

Mimosa pudica als etwas der Pflanzenwelt fremdes angestaunt. Somit
wirde sich auch eine ganz andere Vorstellung uber das Bewegungs- und
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Empfindungsvermogen der Pflanzenwelt ausgebildet haben, wenn die
Mehrzahl der Pflanzen bei einer Beriihrung wie die Mimosa pudica so zu-
sammenzuckte, oder wie die Seitenblattchen von Hedysarum gyrans [...]
sichtbare autonome Bewegungen ausfuihrte. Im gleichen Sinne wiirde es
schon wirken, wenn es dem Menschen von Jugend auf vergonnt ware, we-
nigstens zeitweise die Natur bei 400000facher Vergrosserung zu betrach-
ten oder die in Wochen oder Monaten vollbrachte Thatigkeit der Pflanze
auf den Zeitraum einer Minute zusammengedrangt zu sehen, wie es auf
kinematographischem Wege durch schnell aufeinanderfolgendes Vorfiih-
ren der Photographien moglich ist, die in gewissen Intervallen aufgenom-
men wurden.

Die von Pfeffer erwihnte kinematografische Registrierung hat gegeniiber
den damals iiblichen Methoden der mechanischen Aufzeichung’' den
Vorteil der Anschaulichkeit. Am Institut fir Wissenschaftlichen Film
konnte ich die noch erhaltenen Aufnahmen Pfeffers einsehen,”” dazu hat
Virgilio Tosi die Pfeffer-Filme in seine Kompilation >The Origins of
Scientific Cinematography — Technical Developments around the Turn
of the Century< aufgenommen (Tosi 1992). Alle vier von Pfeffer erstell-
ten Filme illustrieren jeweils verschiedene Pflanzentropismen: Wachs-
tumsbewegungen (Nutationsbewegungen) und die Ausbildung der Blii-
ten, Orientierungsbewegungen, Keimen und Wurzelausbildung und den
Heliotropismus, also die Bewegung der Pflanzen hin zum Licht.

Die Pflanzen werden von Pfeffer in eine experimentelle Versuchsan-
ordnung eingebunden, die einen Vergleich der Bewegungen erlaubt.
Pfeffer variiert in diesen Filmen die Bedingungen des Wachstums, um
Aufschluss iiber die unterschiedlichen Bewegungstypen zu gewinnen. In
einem Film wachsen beispielsweise drei Tulpen nebeneinander bis zur
Bliite heran, dabei kreisen die Pflanzenkorper unterschiedlich umher, und
auch in ihrer Wachstumsgeschwindigkeit unterscheiden sich die Pflanzen
voneinander (Abbildung 9). In einem anderen Dokument keimen zwei
Samen der Vicia faba in durchsichtigen Behéltnissen, so dass neben der
Keim- auch die Wurzelentwicklung und deren Diversifizierung sichtbar
wird, im Fall der Impatiens stellt Pfeffer den Topf der Pflanze sogar
quer, so dass sich die Pflanze erst zum Licht hin orientieren muss.

71 Zu den friheren Messapparaturen, bei denen Bindfaden an bestimmte
Punkte der Pflanzen deren Wachstum an eine Schreibvorrichtung wei-
terleiteten, siehe Pfeffer (1904: 22 ff.).

72 Es handelt sich um folgende Filme: Pfeffer, Wilhelm (1898-
1900/1940): Cinematographic Studies Carried out on Impatiens, Vicia,
Tulipa, Mimosa and Desmodium, IWF Gottingen Best.-Nr. B 450, Berlin
(RWU).
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Interessant ist an diesen kurzen Filmen die bereits ausgeprigte na-
turwissenschaftliche Asthetik, so wachsen die Pflanzen vor neutralem
weillen Hintergrund in Topfen, auch Faktoren wie die Beleuchtung wer-
den moglichst konstant gehalten. Die Szenerie ist auf die Untersu-
chungsobjekte reduziert, dabei beobachtet die Kamera den Wachstums-
vorgang immer von der Seite. Durch die Wahl des Bildausschnitts wird
zudem jegliche Spannung aus dem Bild herausgenommen, denn die
grofBiziigige Kadrierung lisst bereits zu Beginn erahnen, dass die Pflanze
nur bis zum Bildrand wachsen wird.

Die klare Konturierung der Pflanzen, die Verwendung von Glas-
schalen zum Aufwachsen der Keime und die geschilderte Anordnung
lassen zudem eine Laboratmosphére assoziieren. Aus heutiger Sicht wird
diese inszenierte Objektivitit allerdings dadurch unterlaufen, dass diese
Aufnahmen offensichtlich historischer Natur sind und sich mit den heuti-
gen technischen Mdoglichkeiten nicht vergleichen lassen. Die Kontraste
der Blattstingel sind zu stark, zudem schwankt das Licht, manchmal
ruckt sogar das Bild. Dennoch findet die auch heute im wissenschaftli-
chen Film iibliche Asthetik bereits hier Anwendung. Interessant ist, dass
Pfeffer offenbar keine Schwierigkeit hatte, diese kinematografischen
Aufnahmen zur Untersuchung der realen Wachstumsbewegungen der
Pflanzen zu verwenden. Pfeffer erwdhnt den »hohen didaktischen
Werth« (Pfeffer 1900: 742) solcher Aufnahmen, mit ihnen konne der
Studierende »ein richtiges und plastisches Bild von dem Verlauf eines
physiologischen Vorganges« (Pfeffer 1900: 742) gewinnen.

1.4.3
Ein Zeitrafferfilm im Filmverleih Oskar Messters

Schon sehr bald wurde die neuartige Zeitraffer-Technologie einem gro-
Beren Publikum zuginglich gemacht, beispielsweise weist Oskar
Messter”” in seinem Katalog Nr. 32 von 1898 auf entsprechende Ange-
bote hin (Messter 1995: 6):

Das Wachsen, Bliihen und auch wieder Verwelken von Blumen, der Fort-
gang in der Entwicklung von Infusorien, Insekten, Fischen oder dergl. die
Vermehrung der Bakterien, die Bildung der Krystalle, die Protuberanzen
der Sonne u. s. f. lassen sich durch den Kinetographen ganz nach Wunsch
in langsamen oder raschem Tempo vor den Augen des Beschauers mit
wahrer Lebendigkeit projizieren.

73 Zur Person Oskar Messters und zu den in der Deutschen Kinemathek
archivierten Filmen von ihm siehe das Sonderheft der Zeitschrift Kin-
top >Oskar Messter. Erfinder und Geschaftsmann« (Kessler 1994).
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Die Palette von Attraktionen ldsst darauf schlieBBen, dass diese Art der
Kinematografie beliebt war und vielfach praktiziert wurde. Wie man aus
der Liste schlieen kann, wurden — dhnlich wie bei Pfeffer — die Zeitraf-
fersequenzen als solche gezeigt, noch ohne in eine entsprechende Dra-
maturgie eingebunden zu werden. In der abgedruckten Filmliste weisen
die Anmerkungen zu Angebot 14 den Film als frithe Zeitrafferstudie aus
(Messter 1995: 70):

Ein mit frischen Tulpen, Nelken und Rosen reich geschmiickter Blumen-
korb steht auf einem Tisch und zeigt das Bild die innerhalb in 24 Stunden
eintretende Veranderung im Aufblihen und Verwelken der Blumen. Diese
Aufnahme hat nur wissenschaftliches Interesse.

Offenbar handelte es sich bei diesem verschollenen Film um eine Art
temporales Vanitas-Motiv, bei welchem die Verginglichkeit nicht nur
symbolisch dargestellt, sondern ganz konkret am Arrangement vorge-
fithrt wurde. Die Anmerkung, dass dieser Film nur wissenschaftlichem
Interesse diene, liberrascht zundchst. Wie Messter in seiner Autobiogra-
fie yMein Weg mit dem Film« darlegt, hat die Produktion jedoch — wider
erwarten — ein groBes Publikum gefunden.”* Sie behauptete sich damit
gegeniiber Aufnahmen der Kaiser-Familie (Messter 1995: 86) und denen
einer Lowenfiitterung, bei der die Tiere gierig »nach der blutigen Mit-
tagsspeise«’ haschen. Das Schauspiel eines verwelkenden Blumenarra-
gements im Zeitraffer hatte offensichtlich einen subtilen Charme, 24
Stunden wurden auf eine Minute verdichtet (Messter 1936: 123). Messter
kommentiert die obige Ankiindigung folgendermalien (Messter 1936:
123):

Dieser letzte, einschrankende Satz war allerdings unter Verkennung der
Psyche des damaligen Publikums entstanden, denn in Wirklichkeit war ge-
rade dieser erste »Kulturfilm« (Lange ca. 15 m) ein Publikumserfolg. Er
wurde in zahlreichen Kopien angefordert.

Nach eigenen Angaben stellte Messter »schon bald nach der Jahrhun-
dertwende« mikro-kinematografischen Zeitrafferaufnahmen her, so dass
»erstmalig Bewegungsvorgidnge in kleinsten Dimensionen« erkennbar

74 In seiner Autobiografie heiBt es zur Raffung: »Meine erste Zeitraffer-
kamera benutzte ich 1897 zu einer wissenschaftlichen Aufnahme -Auf-
blihende Blumen«« (Messter, 1936, S. 48). Wie Messter allerdings sel-
ber zugibt, waren die ersten Versuche noch nicht gegliickt, eine spe-
zielle Zeitrafferkamera hat Messter danach erst 1899 gebaut (Messter
1936: 48).

75 Messter (1995: 78).

110



https://doi.org/10.14361/9783839402399-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

FRUHE ANWENDUNGEN

gemacht werden konnten (Messter 1936: 124), es heifit: »Die gemeinsa-
men Arbeiten mit Professor Scheffer wurden in den damaligen Berliner
Laboratorien der Firma Carl Zeil3, Jena, durchgefiihrt. Sie erstrecken sich
bis ins Jahr 1910 und behandelten zuletzt insbesondere Mikrokinoauf-
nahmen bei Dunkelfeldbeleuchtung« (Messter 1936: 124).

1.4.4
Die Stadt im Zeitraffer.
Frederick S. Armitages friiher Zeitrafferfilm

Obwohl sich die frithen Zeitrafferstudien hauptsdchlich mit Wachstums-
vorgédngen bzw. Verwesungsprozessen von Lebewesen beschiftigten, die
noch dazu im Labor aufgenommen wurden, gibt es zumindest ein Bei-
spiel dafiir, dass auch die duBere Umwelt im Zeitraffer festgehalten wur-
de: Frederick S. Armitages Film >Demolishing and Building up the Star
Theatre< von 1901. Dieser Film der American Mutoscope and Biograph
Company zeigt, wie das New Yorker >Star Theatre« im Zeitraffer abge-
baut wird, dazu postierte man an der Ecke zwischen Broadway und 13™
Street eine Kamera, welche tiber Wochen den Abbauprozess aus dem
gleichen Blickwinkel aufzeichnete. Acht Stunden pro Tag wurde jede
vier Minuten mit der Belichtungszeit von 15 Sekunden ein Bild aufge-
nommen.”®

Der so entstandene knapp zweiminiitige Film ist in mehrerlei Hin-
sicht interessant. Zum einen ist es ein frithes Beispiel eines selbstreflexi-
ven Films, denn das als Kino benutzte Star Theatre wird im Film selber
gezeigt. Der Film forscht gewissermaflen seinen eigenen Bedingungen
nach, indem die unwiederbringliche Zerstorung des Gebdudes fiir die
Zukunft auf Zelluloid festgehalten wird. Wahrend der reale Vorfithrraum
fir Filme vernichtet wird, wird der Akt des Abbauens mit filmischen
Mitteln bewahrt.

Obwohl der Titel dies nahe legt, hat Armitage seinen Untersu-
chungsgegenstand keineswegs klar umrissen, gezeigt wird namlich nicht
nur das Star Theatre, sondern auch die gegeniiberliegende Straflenseite
sowie die Verkehrskreuzung. Der Riickbauvorgang wird so in die umge-
bende Stadt eingeordnet, so dass man das Augenmerk auf die verschie-
densten stiddtischen Rhythmen richten und diese nach eigenen Interessen
»neu entdecken< kann. Der lang andauernde Akt des Riickbaus wird so
tiberhaupt erst beobachtbar, wiahrend uns bekannte Bewegungsformen

76 Diese Angaben sind enthnommen aus Savada (1995: 255). Details zu
diesem Film verdanke ich Jan-Christopher Horak. Vgl. das Radiointer-
view, welches ich anlasslich der Kurzfilmtage Oberhausen mit Horak
flhrte (Becker 2001b).
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der Fullginger und der Autos so sehr beschleunigt erscheinen, dass wir
sie nicht mehr mit dem Auge verfolgen konnen. Die gesamte Gewich-
tung des alltdglichen Geschehens verschiebt sich durch die Zeitrafferauf-
nahmen vollkommen. Es werden alle jene Rhythmen beobachtbar, die
wir normalerweise nur intellektuell erschlieBen kénnen. Neben dem Son-
nenrhythmus, welcher das Bild kontinuierlich heller werden l4sst, bis es
Abend wird und der nichste Tag mit einem Sprung beginnt, lassen sich
vielerlei andere Details beobachten. Die Schatten der Gebdude wandern
und verdndern sich durch den Sonnenstand minimal gegeniiber dem
Vortag, die Benutzung der Gebiude im Wandel des Tages wird erkenn-
bar, Fenster 6ffnen sich fiir Stunden, eine Markise wird ausgefahren und
der Verkehr rast formlich durch die Straflen, wihrend die Routen der
FuBginger kaum zu erkennen sind. Der Film verlagert die zeitliche
Wahrnehmung auf Makrostrukturen und langsame Abldufe hin, es wird
deutlich, dass auch diese schnelllebige Stadt New York langsame
Rhythmen besitzt, die wir aber mit bloBem Auge nicht erkennen kdnnen.

Dabei entsteht eine Diskrepanz zwischen unserer zeitlichen Perspek-
tive und derjenigen der gehenden Menschen. Weil der fiir den Zuschauer
im Mittelpunkt seines Interesses stehende Abbau des Kinos von den
Menschen auf der Strafle nicht gesehen werden kann, hat man permanent
den Eindruck, dass das stddtische Treiben die »wahren< Begebenheiten
iibersieht. Die Passanten folgen kurzfristigen Zielen, die der Zuschauer
weder sehen noch nachvollziehen kann, da er eine andere zeitliche Ebene
wahrnimmt.

Prinzipiell liee dieser Film den Wechsel der Blickrichtung, ndmlich
von der Vorstellung, dass Subjekte das Gebdude benutzen, hin zu einer
Auffassung, dass das Gebdude sich nach eigenen Gesetzen mechanisch
wandelt, zu. Auch der eigentiimliche Riickbau des Gebédudes erinnert e-
her an organische Verfallsprozesse als an ein von Menschen koordinier-
tes Riickbauvorhaben. Aber diese Sehart stellt sich immer nur sporadisch
ein, sie wird durch einige Stilmittel verhindert bzw. erschwert. Gerade
weil der Film nur aus einer einzigen Einstellung besteht, hilt der Zu-
schauer an der alltiglichen Auffassungsweise fest. Vor allem dadurch,
dass die Filmgeschwindigkeit sich am Ende des Films, nach dem Riick-
bau des Gebidudes, wieder normalisiert, wird die Zeitrafferaufnahme als
eine Art filmischer Trick kontextualisiert, der dem Alltag entgegensteht
und ihn nicht verstehen hilft. Der Film miindet wieder in die vertraute
Sichtweise, er gibt sich damit selber als visuelle Sensation zu erkennen,
als Schauspiel, das nur fiir den Kinosaal Geltung beansprucht und letzt-
lich den Zuschauer nur unterhalten mochte.
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1.4.5
Das avantgardistische Kino und der
Einsatz des Zeitraffers. Fragmente

Auch das avantgardistische Kino der zwanziger Jahre hat die Moglich-
keiten der Zeitraffung genutzt. Ein Beispiel hierfiir ist Henri Chomettes
Film >Jeux des reflets et de la vitesse« von 1925. Innerhalb von sechs
Minuten nimmt der Zuschauer Anteil an einer rasanten Bootsfahrt im
Zeitraffer und kann so die Stadt Paris neu erfahren, die Zeitrafferkamera
wird sogar auf den Zug aufgestellt, so dass sich unmittelbar der Eindruck
einer Achterbahnfahrt durch die Landschaft einstellt. Dziga Vertov hat in
»Der Mann mit der Kamera« einige Sequenzen gerafft und gedehnt, auf
sein Konzept gehe ich an spiterer Stelle noch genauer ein. Auch im In-
dustriefilm lédsst sich der Einsatz des Zeitraffers nachweisen, wobei er
hier illustrativen Zwecken diente. Arnheim (1988: 137) nennt einen Film
namens >Blumenwunder¢, der damals im Auftrag der I.G. Farben ent-
stand, auBerdem verwendet Jim Handy in seinem Industriefilm >Easy
does it« von 1940 die Raffungstechnik. Der fiir die Chevrolet Motor
Company produzierte Film zeigt, welche Wege man wéhrend der Haus-
arbeit zuriicklegt, obwohl die Menschen nach ihrer Bewegung geurteilt
gehen, rasen sie die Treppen von ihrer Geschwindigkeit her gesehen re-
gelrecht hoch. Friedrich Wilhelm Murnau lieB die Kutsche zum Schloss
von »Nosferatu« (1922) im Zeitraffer hochfahren und betonte so die Un-
heimlichkeit des Vorgangs.

1.4.6
Friihe Formen der Zeitlupe

Die ersten kinematografischen Techniken zur Zeitdehnung haben sich,
wie bereits beschrieben, aus der Chronofotografie heraus entwickelt. Ne-
ben den Serien Muybridges hat auch Etienne-Jules Marey Versuche zur
fotografischen Dokumentation ultrakurzer Vorginge angestellt. Da er mit
Zelluloidfilm arbeitete, konnte er eine hohere Bildfrequenz erzielen und
damit die Bewegungen seiner Objekte zeitlich besser auflosen.

Marey fokussierte einige Korperteile, durch diese Operation wurde
der Detailreichtum nochmals erhoht. Diese Fragmentierung erlaubte eine
prézisere Untersuchung einiger Bewegungsaspekte, wenngleich auch der
Zusammenhang der Bewegung dadurch verloren ging. In einer Serie, die
1895 entstanden ist, hielt Marey beispielsweise die Bewegungen der
Pferdehufe in zahlreichen Detailaufnahmen fest und lie das Forscherin-
teresse so bereits in die Aufnahme miteinflieBen (Braun 1992: 121). Ma-
rey hat den Vogelflug, komplexe Stromungsbewegungen, die Schwimm-
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technik von Aalen und die Orientierungsbewegung einer Katze im Fall
mit Hilfe der Zeitlupe untersucht (Abbildung 10).”” In diesen Studien in-
teressierte ihn weniger die Bewegung im Sinne einer Raumveranderung,
sondern die Bewegung zeigte sich als eine hochkomplexe Form der In-
teraktion mit den Krifteverhiltnissen der Umgebung. Diese Aufnahmen
dienten daher in erster Linie dazu, die Bewegung {iberhaupt erst sichtbar
zu machen und das komplizierte Wechselspiel zwischen dem sich bewe-
gendem Korper bzw. der Partikel und dem Umfeld zu verstehen. Marey
war sich bewusst, welche wichtige Rolle der Zeitdehnung zukam, denn
die Verlangsamung war die Bedingung der Untersuchung dieser Bewe-
gungsformen. In »Chronograph« von 1893 heifit es (Marey 1985: 32):

Bekanntlich bedarf es nur einer Anzahl von zehn aufeinanderfolgenden
Bildern, in der Secunde um unserm Auge den Eindruck einer zusammen-
hangenden Bewegung zu gewahren. Da nun die Chronophotographie 40 bis
60 Bilder in der Secunde zu liefern im Stande ist, so braucht man einen
solchen Bilder-Streifen nur im Zootrop mit einer Geschwindigkeit von 10
Bildern auf die Secunde sich drehen zu lassen, um den Eindruck einer vier
bis sechs mal langsameren Bewegung zu bekommen, die sich mithin bei
weitem leichter durch alle ihre Phasen hindurch verfolgen lasst. Diese
Methode hat uns selbst vor einigen Jahren bei der Analyse des Vogelfluges
gute Dienste geleistet [...]

Allerdings waren der Zeitdehnung enge Grenzen gesetzt, so lange Marey
ohne externe Lichtquelle arbeitete, auch konnte der Filmstreifen nur mit
einer bestimmten Geschwindigkeit bewegt werden und wurde bei hoher
Bilderfrequenz zu sehr beansprucht. Gegeniiber der hohen Geschwindig-
keit des Insektenfluges erwiesen sich »alle Beobachtungs-Methoden [...]
gegeniiber ohnmichtig« (Marey 1985: 77). Um diese auf3erordentlich
kleinen und schnellen Bewegungen einfangen zu kénnen, entwickelte er
ein Verfahren, bei dem das Insekt vor ein gebiindeltes Kunstlicht gehal-
ten wurde (Marey 1985: 78 f.). Durch Verbesserung der Verschlussme-
chanik erreichte Marey hierbei nach eigenen Angaben Belichtungszeiten
von 1/25000 Sekunde, so dass der Fliigelschlag einer Miicke sich als
Schattenbild abzeichnete. Lucien Bull, Mareys Nachfolger am Institut,
hat dieses Verfahren perfektioniert. Er wickelte das Filmband auf eine
Rolle mit Kontakten, so dass bei jedem neuen Bild ein Stromkreis ge-
schlossen wurde, der ein elektrisches Blitzlicht ausloste. Lehmann
schreibt hierzu (Lehmann 1911: 104):

77 Oskar Messter hat dieses Motiv in einem seiner Zeitlupenfilme 1897/98
erneut aufgenommen, eine Kontaktkopie einiger Aufnahmen findet
sich bei Messter (1926, Abb. 80).
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Die Dauer jeder Funkenentladung (1/10 bis 1/20 milliontel Sekunde) ist
gegeniiber der Geschwindigkeit des Rades R sehr klein, so daB hier eine
kontinuierliche Filmbewegung moglich ist, ohne daB eine merkliche Un-
scharfe der einzelnen Bilder eintritt.

Dass sich Bull durch dieses Verfahren das Abstoppen des Filmbandes
sparen konnte, war ein grofler Vorteil. Der Belichtungsprozess vollzog
sich nicht mehr durch eine aufwendige Blendenmechanik innerhalb der
Kamera, sondern er wurde durch das pulsierende Licht externalisiert. Die
Blitzfrequenz konnte zwar bis auf 2000 pro Sekunde gesteigert werden,
die mechanischen Grenzen der Kamera waren jedoch frither erreicht, so
dass de facto eine Frequenz von »50 Bilder bei einer Aufnahme« erzielt
wurde (Lehmann 1911: 105). Es entstanden so auflerordentlich scharfe
Aufnahmen des Libellenfluges (Lehmann 1911: 107) und sogar die
Durchschiefung einer Seifenblase mit einer Pistolenkugel wurde in 16
Bildern festgehalten.

Carl Cranz hat Hochgeschwindigkeitskameras zur militdrischen For-
schung eingesetzt, um die Geschwindigkeiten und Zerstérungspotentiale
von Projektilen abzuschitzen (Cranz 1901). Zu nennen sind hier die »Se-
rienaufnahmen von der DurchschieBung eines Knochens«, Studien tiber
das »Funktionieren von Selbstladewaffen«, auch »die Explosionswirkung
moderner Infanteriegeschosse« wurde von ihm kinematografisch bzw.
chronofotografisch untersucht (Lehmann 1911: 112, 111). Lehmann be-
schreibt diese Aufnahmen wie folgt (Lehmann 1911: 112):

Man sieht die Kugel von rechts nach links durch das Gesichtsfeld wandern,
sie durchschlagt den Knochen und verschwindet wieder aus dem Gesichts-
feld. Aber die eigentliche Zersplitterung des Knochens tritt erst relativ
lange Zeit nach dem Durchdringen des Geschosses ein, wie schon das
Bruchstiick der reproduzierten Serie zeigt, und halt noch lange an und
geht immer weiter vor sich, was in unserem Bild nicht mehr sichtbar ist.
Daraus ist zu schlieBen [...], daB die intensive zerstorende Wirkung nicht
von dem GeschoB selbst ausgeht, sondern daB sie eine Sekundare ist, daB
sie also durch die schon von E. Mach nachgewiesenen »Streckwellen« und
Wirbel, die das GeschoB in der Luft erzeugt, hervorgerufen wird.

Durch die hohe zeitliche Auflosung konnten momenthaft erscheinende
Ereignisse so extrem gedehnt werden, dass sich in den Fotografien ein
zeitlicher — und damit kausaler — Zusammenhang offenbarte. Mit diesen
Aufnahmen konnten Hypothesen iiber die Griinde der Zerstorungskraft
entschieden werden. Dariiber hinaus erlaubten sie es, Faktoren zu ge-
wichten, beispielsweise dadurch, dass sich »das Nachdringen der Pulver-
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gase sehr gut verfolgen« liel (Lehmann 1911: 112). Der Akt der Explo-
sion wurde formbar und konnte nach militdrischen Abwéigungen entwor-
fen werden.

Neben diesem Kameratyp, der mit einer stroboskopischen Licht-
quelle arbeitete, entwickelte der Kaplan und Erfinder August Musger ein
zweites Verfahren, das er am 3. Dezember 1904 erstmals zum Patent
anmeldete und das er auch Jahre spiter noch weiterentwickelte (Feldho-
fer 1979: 12 f.). Hauptsichlich wollte Musger das Spiegelrad dazu ein-
setzen, um »das storende Flimmern bei den Filmvorfithrungen«’® zu be-
seitigen (Feldhofer 1979: 11):

Der Serienapparat nach vorliegender Erfindung dient wie andere Kinema-
tographen zur Aufnahme und Wiedergabe von Vorgangen. Er unterschei-
det sich jedoch von ahnlichen Apparaten wesentlich dadurch, daB Auf-
nahme und Wiedergabe bei ununterbrochen laufendem Filmstreifen vor
sich gehen, daB diese Vorgange selbst ohne Unterbrechung stattfinden,
daB der Apparat gerauschlos und ohne Erschiitterungen bei ganz geringem
Kraftaufwande arbeitet und Bilder liefert, welchen das bekannte Flim-
mern der von anderen Kinematographen erzeugten Bilder nicht anhaftet.

Wie der weitere Text der Patentschrift zeigt, dachte er auch schon daran,
dass man den Projektionsapparat als Kamera verwenden kdnne, wodurch
sich eine hohe Bildfrequenz erzielen lieBe:”

Die dargestellte Wirkungsweise dieses Serienapparates laBt erkennen, daB
alle Bewegungen ununterbrochen und ohne StoBe vor sich gehen, daB kein
Zeitmoment fur die Aufnahme verloren geht und daB daher die Anzahl der
in der Sekunde moglichen Aufnahmen eine bedeutende wird, was beson-
ders fur wissenschaftliche Zwecke bedeutend sein konnte.

Musger griindete ein Unternehmen, um seinen Apparat zu vermarkten,
doch neben technischen Schwierigkeiten war der Erfindung ein kommer-
zieller Misserfolg beschieden (Feldhofer 1979: 13).

Der Konstrukteur der Firma Ernemann aus Dresden, Hans Lehmann,
griff die Idee des inzwischen abgelaufenen Patents auf und baute die be-
rithmte Kamera >Zeitlupe«. Das einfallende Licht wurde {iber eine Spie-
geltrommel auf den Film geworfen, so dass die Belichtungszeit verkiirzt
werden konnte, ohne das Filmmaterial allzu sehr zu strapazieren und oh-
ne dass es einer stroboskopischen Beleuchtung bedurfte. Durch dieses

78 Musger, A.: Serienapparat mit Spiegelrad, Osterr. Patentschrift Nr.
23608, ausgeg. am 26.3.1906, abgedr. in: Feldhofer (1979).
79 Ders., zit. bei Niederhuemer (1979: 47).
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neuartige optische Prinzip erweiterte sich der Kreis der moglichen Moti-
ve. Man war nicht mehr auf das Labor angewiesen, sondern konnte jeden
Vorgang der Umwelt beliebig dehnen, zumindest so lange die Lichtver-
hiltnisse es erlaubten.

Arnheim weist darauf hin, dass diese neuen Méglichkeiten vor allem
im Kulturfilm benutzt wurden, man »kann auf diese Weise die Technik
eines Boxers, eines Violinspielers, das Explodieren einer Granate, den
Sprung eines Hundes genau analysieren«, wie es dort heifit (Arnheim
1988: 138). Vor allem der Naturfilmer Ulrich K. T. Schulz hat das Ver-
fahren fiir die Ufa weiterentwickelt und zahlreiche Kulturfilme produ-
ziert. Bereits in den zwanziger Jahren arbeitete er mit den Verfahren
Zeitraffer und Zeitlupe,® in seinen Lehrfilmen >Wunderwelt der Kristal-
le< (1954) benutzt er die Technik, um die Entstehung von Kristallisati-
onskeimen zu visualisieren, in »Die Welt der Wasserjungfer« (1955), in
dem der Lebenszyklus einer Libelle beschrieben wird, finden sich quali-
tativ sehr hochwertige Aufnahmen von sich 6ffnenden Schwertlilien. In
beiden Fillen wird allerdings nicht explizit auf die Verfahren aufmerk-
sam gemacht, so dass man von einer Verwendung des Zeitraffers als
Pointierung bzw. Akzentuierung sprechen kann.

Arnold Fanck hat in seinem Zweiteiler y)Das Wunder des Schnee-
schuhs< Zeitlupenaufnahmen fiir Auflenaufnahmen benutzt, er selber
schreibt im Programmheft des Films (Fanck, um 1923):

Aufgenommen mit dem Zeitlupenapparat (dieser immer noch zu wenig
bekannten wunderbaren Erfindung, die uns loslost von den starren Vor-
stellungen der Zeit) stellen diese Sprungaufnahmen den zweiten Teil des
»Wunder des Schneeschuhs« auf ein sportliches Niveau, das auf einige
Zeit hinaus wohl nicht mehr zu Uibertreffen ist. [...] Monatelang saBen wir
da oben im schlechten Wetter, ohne eine einzige Aufnahme machen zu
konnen oder in vereistem Schnee, in dem alle diese tollen Fahrten nicht
moglich waren. 20 Mann hoch schleppten wir an Seilen unseren teuersten
Freund, die viele Zentner schwere Zeitlupe, da oben mit uns herum, und
jede einzelne dieser Zeitlupen-Aufnahmen beansprucht viele Tage Arbeit
mit Suchen, Transport des Apparates, Sprunghiigelbau und Einspringen auf
genau vorgeschriebene Distanzen. In Sekunden oder gar Bruchteilen einer
Sekunde, huscht jetzt solch ein Bild, das Resultat eines vielstiindigen Ar-
beitens, auf der Leinwand voriiber.

80 Leider sind die friihen Filme weder im DIF-Wiesbaden noch im Deut-
schen Filmarchiv in Berlin erhalten, schon die Titel weisen aber auf
die Verfahren hin: >Tierkiinste unter der Zeitlupe<« (1927), bei -Wol-
ken, Wind und Wetter< (1935) diirfte das Zeitrafferverfahren einge-
setzt worden sein.
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Die durchgehende Stilisierung des Films wird durch diese Aufnahmen
nochmals forciert, interessant ist, dass Fanck das Mittel auch fiir die
Gestaltung eines Traumes einsetzte. Aber auch in seinem Film waren die
Zeitlupenaufnahmen beschrinkt und stellten nur stilististische Einspreng-
sel dar.

Auch Willy Prager hat von dieser M6glichkeit in dem Dokumentar-
und Lehrfilm »Wege zu Kraft und Schonheit< 1925 Gebrauch gemacht.
Er fiigt Zeitlupenaufnahmen von Sportlern ein, die den Zuschauer von
der richtigeng, also der schonen Bewegung, tiberzeugen sollen. Der Film
arbeitet sehr stark mit Gegeniiberstellungen, doch die Zeitlupenaufnah-
men haben stets illustrierenden Charakter und sind klar von den {ibrigen
Sequenzen abgesetzt. So bleibt dieser Film in der angedeuteten Tradition
wissenschaftlicher Filme.

1.5
Die Zeitperspektivierung bei
Leni Riefenstahl, Arnold Fanck und
Georges Rouquier

Es dauerte einige Jahre, bis die FilmemacherInnen sich vom dokumenta-
risch-wissenschaftlichen Einsatz der Zeitperspektivierung 16sten und sie
als narrative Option entdeckten. Bloch hat die Wirkungen der Verfahren
in seinem Artikel »>Zeitraffer, Zeitlupe und der Raum« anschaulich be-
schrieben, zur Zeitlupe heifit es (Bloch 1965a: 544):

Das verlangsamte Leben wirkt leicht und friedlich, Boxer streicheln sich,
der Kinnhaken landet als Liebkosung. Laufer, selbst Springer scheinen zu
schwimmen, sie sind wie in Wasser, bewegen sich in einem weicheren
Medium, das noch tragt.

Zum Zeitraffer schreibt Bloch (1965a: 544):

Er scharrt und preBt, Vorgange, unter ihm gesehen, werden fremd, oft
unheimlich. Die beschleunigte Bliite tut in fiinf Minuten auf der Leinwand,
wozu sie sonst fuinf Tage braucht. Aufbrechende Knospen sind wie Tiere
bewegt, bald zogernd, bald ruckweise; das ist schon fremd, obwohl doch
nicht eigentlich unsere Zeit gerafft, sondern gerade eine fremde Zeit auf
unsere MaBe gebracht wird.

Durch die Transformation der Zeit dndert sich die Qualitit der Bewegun-
gen mit, die Natur bekommt neue Charakteristika, welche der Regisseur
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narrativ nutzen kann, sie wird mirchenhaft verklart, kulturell anverwan-
delt, anthropomorphisiert, karikiert. Durch die Zeitperspektivierung ge-
steuert, verlagern sich die Typiken der Bewegung, sie lassen sich auf die
beschriebene Wirkung hin justieren, so dass selbst Pflanzentropismen,
Bewegungsabliufe, Bewegungen von Dingen inszenierbar werden. Da-
mit erweitert sich der narrative Spielraum enorm, die Grenze zwischen
unbelebtem Requisit und Schauspieler wird flieBend, in entsprechender
Dehnung erstarrt der Schauspieler zum bewegungslosen Ding und umge-
kehrt wirkt die Dingwelt belebt. Die gesamte Natur geht in eine einzige
universale Inszenierung ein, der Zuschauer taucht ein in Reich, in dem
jedes Pflanzchen eine Gestik zu besitzen scheint.

Wie Ernst Iros in seiner bereits erwahnten Studie »Wesen und Dra-
maturgie des Films< (1938)*' gezeigt hat, kann die zeitliche Perspektivie-
rung auch dazu benutzt werden, um Analogien zum psychischen Erleben
herzustellen, er handelt diese unter dem Terminus Gefiihlszeit ab (Iros
1938: 29):

Man hat diese perspektivische Zeit vielfach als »filmische Zeit« bezeich-
net - zu Unrecht deshalb, weil es sich dabei nicht um eine spezifisch fil-
mische Zeit, sondern um eine spezifische Gefiihlszeit handelt, die aller-
dings nur vom Film sinngemaB ausgedriickt werden kann: Einem Menschen
vergeht die Zeit langsamer, das heiBt, er empfindet die Zeitdauer und
den ZeitfluB gedehnter, wenn er ungeduldig die Ankunft eines heiBer-
sehnten Besuchs erwartet, als wenn er mit diesem endlich beisammen ist
und die Freude und »Zerstreuung« ihm nicht lange genug wahren kann. Im
ersten Fall spricht man von Langeweile als langer Weile, langer Dauer, im
zweiten von Kurzweil als kurzer Weile, kurzer Dauer. [im Original kursiv,
A.B.]

Mit diesen Ausfithrungen ist das Themenfeld angedeutet, in welchem
sich die im Folgenden beschriebenen Filme bewegen. Zeitraffer und
Zeitlupe werden eingebunden in ein Sinngefiige. Sie spiegeln die fil-
misch erzdhlte Geschichte auch dort wider, wo wir sie am wenigsten er-
warten: in der unbelebten Natur. Sie geben dieser eine Physiognomie,

81 Ich kann an dieser Stelle auf den mir problematisch erscheinenden An-
satz von Iros nicht genauer eingehen. Iros< Thesen vom Kunstwerk als
einem Organismus, sein Beharren darauf, dass Begabung als wesentli-
ches Kriterium fiir einen Kinstler anzusehen sei, sein hymnischer
Sprachduktus waren einer Kritik zu unterziehen (lros 1938: 106, 79).
Auch die Vorstellung, dass durch »alle Phasen des kiinstlerischen
Schaffens« der »Kampf um sich selbst, um die eigene Seele und ihre
Selbstbehauptung« gehe, scheint mir der damaligen Zeitgeschichte
allzu sehr verhaftet zu sein (Iros 1938: 133).
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setzen in den Zwischenrdumen der Gesten an und dienen als subtiles
Ausdrucksmittel.

Am Beispiel von Leni Riefenstahls Olympiafilmen soll zunichst auf-
gezeigt werden, wie das Verfahren der Zeitlupe dazu genutzt werden
kann, um die fiir das Auge zu schnellen und daher unsichtbaren Bewe-
gungen des Spitzensports zu visualisieren und in eine Narration einzu-
binden. Blieb es in Muybridges Serien dem Betrachter iiberlassen, wel-
che Analogien und Vergleiche er ziehen mochte, so stiftet Riefenstahl
bewusst neuartige visuelle Analogien mit Hilfe der Dehnung und diri-
giert so die Aufmerksamkeit des Zuschauers. Sie reichert das Bild durch
das Verfahren sinnlich an und verleiht den Dokumentaraufnahmen eine
atmosphirische Dichte. Der Einsatz und die Einbindung der Zeitlupense-
quenzen erfolgt so subtil, dass man kaum mehr merkt, welch groBer Teil
des Films in gedehnter Zeit spielt. Wie ich am Beispiel des Turmsprin-
gens deutlich machen mochte, dient das Verfahren dazu, die Bewegun-
gen der Schwimmer nachtréglich zu choreografieren, indem sowohl die
Anordnung der Sprungsequenzen als auch deren Tempo der Verfiigung
der Regisseurin unterliegt.

Im Anschluss daran werden einige beriihmte Zeitrafferfilme unter-
sucht. Ahnlich wie beim Verfahren der Zeitlupe kommt es den Filmema-
chern darauf an, das Spektrum narrativer Erzdhlformen auszuweiten. Da-
bei habe ich mich auf einige zentrale Merkmale konzentriert. Bei den
Filmen »Die weille Holle vom Piz Paliic und bei Georges Rouquiers >Far-
rebique< wurde der Schwerpunkt auf die Darstellung der Wartezeit ge-
legt, bei den Naturfilmen von Disney, Attenborough und Pérre-
nous/Nuridsany stand die Karikierung der Natur mit Hilfe des Verfahrens
im Vordergrund.

1.5.1
Die Zeitlupe und die Umformung von Bewegung:
Riefenstahls >Fest der Volker<(1936) und
>Fest der Schonheit< (1938)

Leni Riefenstahls Zweiteiler (3Fest der Volker« (1936); »Fest der Schon-
heit« (1938)) ist einer der ersten Filme, in dem die Zeitlupe konsequent
zur dsthetischen Durchformung eingesetzt wurde, wihrend der doku-
mentarische Aspekt, die Verdeutlichung nur schwer beobachtbarer Vor-
géinge, eindeutig in den Hintergrund tritt. Riefenstahl durchdringt das Er-
eignis von 1936 mit filmischen Mitteln und ordnet es narrativen Gesetz-
méBigkeiten unter. Die perfekte Korperbeherrschung, mit welcher die
Athleten Rekorde erzielen, wird mit der Zeitlupe nochmals potenziert
und heroisch gesteigert. Riefenstahl verfiigt durch dieses Verfahren frei
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iiber den Stil der Bewegungsabldufe und kann diese nachtriaglich umfor-
men und in ihr Bild der Olympiade einpassen.

Die heute zum Standardrepertoire jeder Sportiibertragung® gehoren-
den visuellen Finessen konnten damals nur mit einem enormen techni-
schen und organisatorischen Aufwand,* durch Nachbearbeitung®* und
teilweise sogar durch Nachstellung von Wettkampfszenen® erzeugt wer-
den. Schon durch diese umfangreichen Eingriffe riickte der Film in eine
zeitliche Distanz zum dargestellten Gegenstand. Erst eineinhalb Jahre
nach dem Ereignis hatte >Olympia< Premiere, zu Hitlers 49. Geburtstag,
am 20. April 1938.%° Zu diesem Zeitpunkt waren simtliche Sieger und
Ergebnisse durch aktuellere Medien (Wochenschau, Rundfunk, Printme-

82 Zum Einsatz der Kamera und der Zeitlupe in der modernen Sportiiber-
tragung siehe Leder (2000: 21).

83 In ihren Memoiren schreibt sie zu diesem technischen Neuerkundun-
gen: »Wir wollten mit diesem Film etwas Neues schaffen, und das be-
deutete, daB wir technisch experimentieren muBten. Hans Ertl hatte
eine automatische Katapult-Kamera entwickelt, die neben den 100-
Meter-Laufern herfahren konnte. Damit hatten wir Aufnahmen be-
kommen, die es noch nie gab: Es wurde ihm von einem Schiedsrichter
verboten. Um das Stadion aus der Vogelperspektive zu filmen - Hub-
schrauber gab es noch nicht -, haben wir Versuche mit einem Ballon
gemacht. Jeden Vormittag lieBen wir ihn, mit einer kleinen Handka-
mera versehen, aufsteigen. [...] Um die Entscheidung bei den Ruder-
regatten in Griinau zu bekommen, bauten wir einen Steg, 100 Meter
lang, auf dem Schienen montiert wurden. [...] Den Reitern der -Milita-
ry< haben wir die schon genannten kleinen Kameras mit ihren finf Me-
tern Film an den Sattel gebunden« (Riefenstahl 2000: 267-268).

84 So stellte Riefenstahl die Radiomoderatoren vor Ruckprojektionen mit
Publikumaufnahmen, man erkennt den Trick auch an deren Uberaus
gepflegtem Auftritt, jeder Moderator tragt frisch gebiigelte Hemden,
was der anstrengenden Tatigkeit widerspricht (Riefenstahl, 2000, S.
293). AuBerdem wurde mit »Ausnahme der kurzen Ansprache Hitlers
[...] alles nachtraglich synchronisiert« (Riefenstahl 2000: 299).

85 Als Beispiel hierfiir seien die Nachstellung des 1500 Meter-Laufs (Rie-
fenstahl 2000: 276 f.) und die Zindung der olympischen Fackel er-
wahnt, Riefenstahl versuchte zunachst, das Ereignis dokumentarisch
zu erfassen und begab sich an den Ort des Ereignisses, doch diese Bil-
der geniigten ihrem Qualitatsstandard nicht. Sie entschied sich des-
halb, die Aufnahmen komplett nachzustellen: »Unsere Kameraleute
bemihten sich, einen Blick auf den Altar zu bekommen, aber das Ge-
drange war so groB, daB es hoffnungslos schien. Plotzlich verkiindeten
laute Jubelschreie, daB das olympische Feuer entziindet sein muBte.
[...] Mir war klar, daB wir so keine brauchbaren Aufnahmen bekom-
men konnten. Was wir filmten, war reine Wochenschau. Wir muBiten
versuchen, unseren eigenen Fackellauf aufzunehmen, jenseits dieser
StraBen mit Motiven, die dem Charakter meines Olympischen Prologs
entsprachen« (Riefenstahl 2000: 262).

86 Siehe dazu Riefenstahl (2000: 305 ff.), eine zeitgeschichtliche Einord-
nung der Olympia-Filme findet sich in Lutz Kinkels -Die Scheinwerfe-
rin< (Kinkel 2002: 107-172).

121



https://doi.org/10.14361/9783839402399-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

DIE FILMISCHE ENTDECKUNG DER NATUR

dien) bereits dem Massenpublikum bekannt und viele der aufgestellten
Rekorde wahrscheinlich schon wieder gebrochen. Riefenstahl hitte daher
mit einem rein dokumentarischen Film, der sich auf die sachliche Wie-
dergabe des singuldren Datums beschrinkt hitte, einen sicheren kom-
merziellen Misserfolg gelandet.

Ihr Film weist zahlreiche Merkmale eines Spielfilms auf und war so
von Beginn an mit dem Umfeld Kino kompatibel: Qualitit, Dramaturgie
und der vom Hollywood-Kino bekannte ubiquitire Kamerablick garan-
tierten, dass das Publikum den Stoff wie gewohnt rezipieren wiirde. Mit
dem Gebrauch der Zeitlupe verlieh sie dem Film die notwendige Aura
des Besonderen, durch den intensiven Einsatz des Verfahrens drang die
Kamera in Tiefendimensionen der Bewegung vor, die bis dato im Film
noch nicht gezeigt wurden. Riefenstahl konnte aus einem solch groflen
Fundus an Material auswihlen, dass aus den Athleten Schauspieler ihrer
selbst wurden und aus Rekordtrigern Stars. Der Amerikaner Jesse O-
wens, der mehrere Rekorde aufstellte und dabei vom Kamerablick fest-
gehalten wurde — wenn man auch seine Ehrung nicht dokumentierte —,
die Deutsche Ilse Dorffeldt, die in Fithrung lag und dann tragisch ihren
Stab verlor, oder der Koreaner Kitei Son, der den Marathonlauf fiir Japan
gewann und den Riefenstahls Kameraménner in eine ferndstlich anmu-
tende Landschaft mit wiegendem Gras setzten.®” Riefenstahl wusste, dass
sie die Zuschauer nur mit solcherart Geschichten an den mehrstiindigen
Film wiirde fesseln konnen und dass der stereotype Ablauf einer Wett-
kampfsequenz den Film dramaturgisch nicht getragen hitte.

Im Folgenden soll zunichst am Beispiel des Prologs gezeigt werden,
wie Riefenstahl in den Film einleitet, anhand einiger Beispielsequenzen
mochte ich anschlieBend nachweisen, wie die Zeitlupe eingesetzt wird,
um das Realdatum »Olympia< umzuformen.

Der Prolog und die Einbindung der Spiele in
>Fest der Volker-
Der dem eigentlichen Film »>Fest der Vélker« vorangestellte fiktive Pro-
log macht deutlich, in welchen Kontext Riefenstahl die Spiele verortet
wissen will. Sie situiert den olympischen Wettkampf in eine mythische
Vergangenheit und spannt so einen Bogen von mehreren tausend Jah-
ren.® Das Ereignis wird visuell aus der griechischen Geschichte herge-
leitet, so dass der Eindruck entsteht, als seien die Spiele nur temporére
und zyklisch wiederkehrende Manifestationen des einen olympischen

87 Zu den Produktionsbedingungen und dem Ablauf des damaligen olym-
pischen Wettbewerbs siehe Graham (1986), zur Inszenierung des Mara-
thons siehe Daniel Wildmanns Studie -Begehrte Korper-< (1998: 64 ff.).

88 Zur Geschichte der olympischen Spiele siehe Ulrich Sinns Studie »Das
antike Olympia« (2004).
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»Wesens«<. Diese Er6ffnung steckt den Raum fiir eine Bildersprache ab,
die das Gezeigte beliebig umordnet und nach filmischen Gesetzen dra-
matisiert.

Die unheimliche und an Gruselfilme erinnernde Stimmung ruft die
kultische Bedeutung der olympischen Spiele unmittelbar wach. Von
Herbert Windts getragener Musik untermalt, wandelt die Kamera durch
eine menschenleere Landschaft, schemenhaft zeichnen sich antike Tem-
pel ab. Die Kamera féhrt tinzerisch an den Ruinen vorbei und erkundet
sie. Durch die schnellen Uberblendungen wird der Zuschauer auf eine o-
berflachliche Rezeption verpflichtet. Die Bilder sind so subtil aufeinan-
der abgestimmt, dass deren Grenzen verwischen und sich ein imaginéirer
Raum auftut, der so unscharf gezeichnet ist, dass jede noch so diffuse
Vorstellung der olympischen Spiele darin Platz finde. Zunichst werden
mit den Uberblendungen nur rdumliche Distanzen iiberbriickt, nachdem
das Innere des Parthenon gezeigt wurde, gewinnen assoziative Beziige an
Bedeutung. Dazu ist die Choreografie der Kamera auf die Uberblendun-
gen abgestimmt, Riefenstahl perfektioniert hierdurch ein Verfahren, das
Siegfried Kracauer fiir ihren Propagandafilm >Triumph des Willens< be-
schrieb (Kracauer 1995: 354-355):

Die Kameras tasten unablassig Gesichter, Uniformen, Waffen und wieder
Gesichter ab, und jede dieser GroBaufnahmen liefert einen Beweis fiir die
Griindlichkeit, mit der die Metamorphose der Realitat erreicht wurde. Es
ist eine Metamorphose, die so radikal ist, daB sie sogar Nirnbergs alte
Steingebaude einschlieft. Man erhascht zwischen wehenden Bannern ei-
nen Blick auf Kirchtiirme, Skulpturen, Giebel und ehrwiirdige Fassaden,
die so dargestellt werden, daB auch sie an der Aufregung teilnehmen.
Weit davon entfernt, einen unveranderbaren Hintergrund zu bilden,
wachsen ihnen selbst Fligel. [...] Um dieser Transfiguration der Realitat
Gestalt zu verleihen, schwelgt TRIUMPF DES WILLENS in endlosen Bewe-
gungen. Es wird mit dem nervosen Leben der Flammen gespielt; der u-
berwaltigende Eindruck einer Fiille von vorriickenden Bannern oder Stan-
darten wird systematisch ausgeforscht. Bewegung, die durch die Kameras
produziert wird, unterstiitzt die der Objekte. Es wird standig zur Seite,
nach oben und unten geschwenkt und gefahren - so daB die Zuschauer
nicht nur eine fieberhafte Welt vorbeiziehen sehen, sondern sich in ihr
entwurzelt fuhlen.

Auch im Olympiafilm vollzieht sich diese schleichende »Transfiguration
der Realitit«. Die Kamerabewegungen werden von einem auf das andere
Bild hin iibergeben, miteinander konfrontiert oder einfach nur umge-
lenkt, in jedem Fall wird die Objektwelt durch diese Inszenierungsweise
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dynamisiert, so dass sie sich zu beleben scheint. Die Wolkenformation
im Zeitraffer, mit welcher der Film beginnt, und welche mehrere Sekun-
den noch tiber der folgenden Szene lagert, wird durch die Kamera kon-
kretisiert, sie ist eine Art Odem, welcher der materiellen Welt Leben ein-
haucht und dadurch die ungewisse Stimmung sukzessive auflost.

Zunehmend gewinnen die Statuen und Skulpturen an Bedeutung, sie
werden oftmals in Detailsicht und in verindernder Beleuchtung gezeigt,
die Kamera schwenkt und fihrt um diese steinernen Korper herum, so
dass bald nicht mehr erkennbar ist, ob sich der Beobachterstandpunkt
verlagert oder ob sich die Statuen bewegen. Reliefartig entfaltet sich
langsam ein Schattenreich, die museale Welt der Kunstwerke beginnt,
sich zu beleben. Man kann Bulgakowa nur zustimmen, wenn sie schreibt
(Bulgakowa 1999: 141):

Bei Leni Riefenstahl soll der Korper wie eine zum Leben erweckte Statue
wirken, was die Eroffnungssequenz des Films zum Sujet macht. Der Dis-
kuswerfer wird lebendig, wie auch die Najaden, die in wehenden Grasern
quasi antike Ausdruckstanze vollfuihren. [...] Die nackten marmornen Kor-
per der Gotter werden durch die Kamera dynamisiert, in die mystische
Beleuchtung mit Kunstnebel gehiillt, die Bewegung der Athleten, die die
Posen der Statuen nachahmen, in Zeitlupe zerlegt und mit Statuen iber-
blendet.

Mit dem von Bulgakowa erwihnten Diskuswerfer des antiken Bildhauers
Myron® ist ein Wendepunkt im Prolog erreicht, Riefenstahl zeigt die
Statue in Lebensgrofie und liberblendet sie mit einem >realen< Athleten —
dem deutschen Spitzensportler Erwin Huber (Riefenstahl 2000: 271). Sie
benutzt hier das erste Mal im Film die Zeitlupe, zu Beginn der Uberblen-
dung dehnt sie die Bewegung noch extrem und n#hert sie dann zum Ende
der Bewegungsgeste der Normalgeschwindigkeit an. Mit dem Diskus-
wurf 16st die Regisseurin die ganze Spannung der vorherigen Szenen auf.

89 Diese Statue liegt in mehreren - leicht differierenden - Repliken vor,
von denen Riefenstahl diejenige auswahlte, die dem Diskobol Lance-
lotti am ahnlichsten ist (Rom, Thermenmuseum Nr. 126371). Interes-
santerweise erwarb Hitler diese Statue und lieB sich fiir den Volki-
schen Beobachter vom 11. Juli 1938 mit ihr fotografieren. Hautumm
(1987: 171) schreibt: »Die Statue wurde bereits 1781 in Rom gefunden
und gelangte damals in den Palazzo Massimo-Lancelotti. 1938 wurde
sie an die Glyptothek in Minchen verkauft, wo sich Hitler, der sie als
sein personliches Geschenk an das deutsche Volk deklarierte, in
scheinheilig-ehrfiirchtiger Weise vor ihr fotografieren lieB. 1948 wurde
die Figur an Italien zuriickgegeben. Seit 1953 steht sie im Thermenmu-
seum in Rom« Siehe dazu insbes. auch Hannah B. Schaubs Studie -Rie-
fenstahls Olympia< (2003: 84 ff.).
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Die bisher von auflen an die Objektwelt herangetragene Dynamik geht
damit in eine Figur {iber, so dass man den Eindruck bekommt, die Statue
werde zum Leben erweckt. Durch diesen Kunstgriff wird eine Art alter-
nativer Schopfungsmythos erzihlt, das Leben tritt in Form einer immate-
riellen Bewegung an die Objekte heran und geht langsam in diese iiber.
Die ironisch {iberspitzte Beschreibung Hilmar Hoffmanns trifft den Cha-
rakter der Szene prizise (Hoffmann 1993a: 143):

Als waren sie leibhaftig der Mythologie entstiegen, schwarmen bekannte
Gestalten der klassischen Antike aus dem Zeus-Tempel von Olympia ins
grelle Jupiterlicht der Regie Leni Riefenstahls; durch geschickte Licht-
Schatten-Wechsel gewinnen Gottheiten und Helden Plastizitat und leib-
haftiges Leben.

Es hebt eine Serie von Sportleraufnahmen an, die in ihrem Aussehen alle
an die vorher gezeigten griechischen Skulpturen erinnern. Riefenstahl ist
auch hier vor allem auf die visuelle Komposition bedacht und lasst einige
wichtige olympische Disziplinen — Lauf, Ringkampf und Weitsprung
sind hier als Beispiele zu nennen — vollkommen aus. Die aneinander an-
schlieBenden Wurfszenen in Detailansicht tragen dafiir die immanente
Bewegung des Films perfekt weiter.

Vom Speerwerfer ist zunidchst nur der eingedlte Oberkérper zu se-
hen, danach sieht man die ganze Person den Speer in Pendelbewegungen
in den Himmel schleudern (Abbildung 11). Riefenstahl kontrastiert ver-
schiedene Ansichten des Wurfs miteinander, so dass der Eindruck eines
mit sich selbst kimpfenden Athleten entsteht. Ganz offensichtlich zitiert
Riefenstahl mit diesem Bild eine Serie des preuBischen Chronofotogra-
fen Ottomar Anschiitz. Dieser hatte bereits 1886 eine Serie eines Speer-
werfers vorgelegt, die sich von den muybridgeschen Fotografien dadurch
unterschied, dass die Schattierungen besser gezeichnet waren und er das
Modell bewusst heroisch erscheinen liel (Abbildung 12).

Durch die zeitliche Neuperspektivierung bekommt die kraftvolle
Wurfbewegung etwas Leichtes, Gravititisches. Der Sportler scheint iiber
dem Boden zu schweben, was durch die Wolken im Hintergrund noch
verstirkt wird. Die Absicht des Bewegungsablaufs wird von der Person
entriickt, und man hat den Eindruck, dass die Bewegung aus sich selbst
heraus geschieht. Die Angestrengtheit der Bewegung kann nur noch er-
ahnt werden, die Muskeln wippen wihrend des Laufes leicht und erst in
der Zeitdehnung wird deutlich, aus welch unterschiedlichen Abldufen
sich die Bewegung »Speerwurf« ergibt. Da Riefenstahl die Zeitlupe in die
Szenen einbindet, realisieren sich die beschriebenen Merkmale, auch oh-
ne dass der Rezipient merkt, dass es sich {iberhaupt um eine Verlangsa-
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mung der Bewegungsgeste handelt. Es bleibt stets ungewiss, ob sich der
Athlet denn tatsidchlich so anmutig bewegt oder ob seine Grazie nach-
trdglich durch filmische Mittel erzeugt wurde. Riefenstahls Verfahren
lasst sich programmatisch begreifen, auch im restlichen Olympiafilm
werden die verschiedenen Wahrnehmungs- und Zeitebenen so subtil in-
einander verschrinkt, dass kaum mehr erkennbar ist, wie viel und mit
welchen Mitteln hier die Aufzeichnung umgeformt wird. Es wird die Il-
lusion erweckt, als komme dem dargestellten Koérper jenes durch den
Film erzeugte Attribut zu, Bulgakowa (1999: 142) schreibt dazu:

Diese kunstvoll prasentierten nackten Athleten und Tanzerinnen sind
Mittler zwischen Natur und Kultur, Ewigkeit und Jetzt, Film und Denkmal,
Dauer und Augenblick, deren Gegensatz in Uberblendungen aufgehoben
wird. [...] Der Sport wird nicht als eine politische Angelegenheit, sondern
als eine asthetische behandelt und - eine bewegungslos zeitlose. Die Per-
fektion erlangt ein Athlet erst dann, wenn er die Qualitaten der Statue
erreicht.

Diese Attribute fungieren als Subtext und werden im Film permanent
aktualisiert. Vor allem die durch das Licht erzeugte Stimmung, die an
antike Statuen erinnernden Posen und die Uberlagerung und Verwebung
von Bedeutungsebenen kehren als Stilmerkmal im Film wieder. Der »U-
berbringer des olympischen Feuers lduft aus Urzeiten, aus der antiken
Vergangenheit in die Gegenwart und kommt anno 1936 in Berlin an«
(Bulgakowa 1999: 142) und der Zuschauer wird durch die Zeitlupe und
die Beleuchtung immer wieder an den Prolog erinnert, so dass die leblose
und kalte Stimmung im ganzen Film wach gehalten wird. Zu diesem
Eindruck tragen auch die zahlreichen Sonnenaufnahmen bzw. Platzie-
rungen der Sonne im Bild bei.”” Offenbar an den faschistischen Mythos

90 Hoffmann weist auf diesen Aspekt zu Recht hin: »In einem panorama-
artigen Schwenk registriert die Kamera Hunderttausende, als ob diese
mit dem nahen Blick der Kamera die Chance bekommen hatten, der
Vermahlung der ewigen Flamme aus Hellas mit der verginglichen Ol-
flamme der Opferschale unmittelbar beizuwohnen. Wahrend die Fa-
ckel Feuer auf der Schale ziindet, vertieft Leni Riefenstahl diesen fei-
erlichen Eindruck durch absolute Stille; das Auflodern des oympischen
Feuers scheint wie ein Blasebalg auch den gewaltigen Choral zur akus-
tischen Feier anzufachen. Riefenstahl schafft hier ein optisches Meis-
terstiick: Indem sie aus dem Dreisprung Kameraoptik, Flamme und
gliihendem Sonnenball eine axiale Dominante schafft, erzeugt sie
kosmische Stimmung; der Sonnenball versinkt mit mythischem Ge-
flimmer im olympischen Feuer und selbstverstandlich soll diese Aure-
ole auf den irdischen Fiihrer abstrahlen, der hier physisch und psy-
chologisch hoch uber sein Volk gestellt wird« (Hoffmann 1993a: 148).
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der >schwarzen Sonne’' ankiipfend, wird die Szenerie durch das Gestirn
nie erhellt, sondern bleibt schemenhaft und oftmals sogar dunkel, so dass
die Sonne — auch im spiteren Verlauf — viel eher wie ein Vollmond
wirkt. Zum Ende des Prologs, als die Najaden mit den Olympiaringen
Hulla-hoop spielen, verschrinkt Riefenstahl die Sonnensymbolik mit der
des olympischen Feuers, auch in spiteren Aufnahmen ist dieses Symbol
stets présent.

Die Wettkampfe in Zeitlupe: Das Diskuswerfen in >Fest der

Volker< und das Kunstpringen in >Fest der Schonheit«

Die kiinstlerischen Freiheiten, die der Prolog geboten hat, werden im
restlichen Film drastisch eingeschréinkt, denn die starr festgelegte Wett-
kampfordnung mit ihrem immergleichen Ablauf gibt die narrative
Grundstruktur der Szenen bereits vor. Trotz der Gestaltungsmoglichkei-
ten kann sich Riefenstahl von der Abfolge Wettkampf, Mitteilung und
Siegerechrung nicht 16sen. Sie entschied sich dafiir, nachtriglich Radio-
moderatoren einzufiigen. Dieser Kunstgriff erlaubte es ihr, die Szenen
aus dem Off zu deuten und zu dramatisieren, aulerdem konnten die
Fakten und Ergebnisse hierdurch wie beildufig vermittelt werden. Es er-
gab sich der Eindruck, als liefere der Film die Bilder zu den bereits be-
kannten Kommentaren nur nach. Zwar wird durch dieses Stilmittel ein
Livecharakter erzeugt, es entstehen aber zugleich zahlreiche narrative
Unstimmigkeiten. Ist schon das Erscheinungsbild der Kommentatoren
ungewohnlich — alle tragen frisch gebiigelte Hemden, weil sie vor einer
Riickprojektion des Publikums stehen —, so muss man sich insbesondere
fragen, welchen Standort der Kommentator bei Disziplinen wie dem Mi-
litary einnimmt. Alle Texte sind perfekt auf die Bilder abgestimmt, selbst
die Zeitlupenaufnahmen werden moderiert. Es wirkt komisch, wenn der
Sprecher aus dem Off den nachtréiglich entstandenen Ansagetext mit sol-
cher Hingabe vortrigt, als improvisiere er ihn live. Ahnliche Paradoxien
entstehen bei der Siegerehrung, auch hier wird die Nationalhymne von
Herbert Windt beliebig gekiirzt und teilweise sogar nur zitiert, es gibt al-
so auch hier Dissonanzen und Briiche zwischen Bild und Ton.

Um das komplexe Ereignis Olympia aufzeichnen zu kénnen, musste
Riefenstahl einen ganzen Stab von Mitarbeitern koordinieren. Sie ent-
schied sich dafiir, jedem Kameramann Freiheiten bei der Gestaltung der
einzelnen Wettkdmpfe einzurdumen. Das Ergebnis ist dulerst heterogen.
Hatte Riefenstahl den Film nicht mit solchem Aufwand geschnitten, dann

91 Zur Geschichte dieses in der esoterischen rechten Szene auch heute
noch verbreiteten Mythos siehe Sunner (1999). Zu den Sonnenwend-
feiern und Riten der Nazis siehe insbes. Stinner (1999: 82 f.) und Von-
dung (1971: 186 ff.).
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wiren die einzelnen Passagen sicherlich noch mehr auseinander gefallen.
Einige Sportarten eignen sich zur filmischen Umsetzung mehr als andere.
Beispielsweise bieten der Lauf und das Schwimmen mit ihren repetitiven
Bewegungen weniger Moglichkeiten, das Geschehen durch die Zeitlupe
zu dramatisieren als Disziplinen wie der Stabhochsprung und das Kunst-
springen, bei denen die Korperbewegung in sich schon in komplexer
Weise choreografiert ist.

Vor allem bei den Sportarten, bei denen die Zeitlupe nicht zum Ein-
satz kommt, montiert Riefenstahl kleinere Szenen ein, so dass sich nar-
rative Miniaturen ausbilden kénnen. Beim Rudern zeigt sie beispielswei-
se die Antreiber mit den Sprechtrichtern in GroBaufnahme und beim Ma-
rathonlauf wurden zahlreiche Szenen nachgedreht, bis die subjektiven
Aufnahmen das Gefiihl der Anstrengung beim Zuschauer evozierten.
Andere Sportarten, wie beispielsweise das Schielen im Fiinfkampf oder
die Regatta, sind schlichtweg monoton und diirften nur aus Griinden der
Vollstandigkeit im Film verblieben sein.

Es wiirde den Rahmen dieser Untersuchung iiberfordern, wollte man
versuchen, den kompletten Einsatz der Zeitlupe zu beriicksichtigen. Im
Folgenden soll daher exemplarisch anhand einiger weniger Disziplinen
auf die Besonderheiten des Stilmittels bei Riefenstahl eingegangen wer-
den. Wie ich zeigen mochte, sind die dsthetischen Wirkungen der Zeitlu-
pe unterschiedlich, je nachdem in welchem Kontext sie eingebunden ist.

Als Beispiel fiir die Umgangsweise mit den Spielen kann die erste
Disziplin, der Diskuswurf, dienen. Auffillig ist, dass die Regisseurin die
Realzeit des Wettbewerbs verkiirzt und die Reihenfolge der Geschehnis-
se so umordnet, bis der Eindruck einer Steigerung erweckt wird. Sowohl
bei dem Wettbewerb der Mianner als auch dem der Frauen siegen immer
die letzten Athletlnnen. Bei solch einem radikalen Eingriff erscheint es
einigermaflen befremdlich, wenn immer wieder Publikumsreaktionen
einmontiert werden, denn hierdurch bettet Riefenstahl die nachtréglich
konstruierte Abfolge in das Stadion ein und weist ihr einen Status zu, den
sie de facto nicht besitzt.

Wie wenig es ihr darum ging, den Wettbewerb wahrheitsgetreu zu
dokumentieren, zeigt schon der Wettkampf der Ménner. Die landende
Diskusscheibe ist nur in einer einzigen Aufnahme zu Beginn zu sehen, in
der restlichen Zeit nimmt sich Riefenstahl — &hnlich wie Muybridge — die
Freiheit, sich auf die Wurftechnik zu konzentrieren. Zwar teilt der Kom-
mentator im Off die Ergebnisse mit, aber diese werden nicht in Bezug
zur Anschauung gesetzt, und es ist eindeutig, dass die visuelle Korper-
und Bewegungsstudie anderen Interessen folgt, als der Ton vermuten
lasst. Im Gegensatz namlich zur reinen Verkiindung der erzielten Weiten
legt die Kadrierung des Bildes nahe, dass die Kamera den Geheimnissen
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der Athleten auf den Grund gehen will, indem sie deren sportliche Cho-
reografie festhilt.

Neun der zwolf Athleten sind in Zeitlupe aufgenommen, nur bei
dreien hat Riefenstahl Normalgeschwindigkeit gewihlt. Auch dies
spricht dafiir, dass es ihr keineswegs um eine getreue Wiedergabe der
Ereignisse ging, sondern sie die Kamera als ein Instrument benutzt, um
die Bewegung zu reinszenieren. Ausgiebig zeigt Riefenstahl die Mo-
mente vor und nach dem Wurf. Man sieht, wie sich die Muskeln anspan-
nen und wie sie erschlaffen, welcher Prézision es bedarf, um den Drall
des Korpers in den Wurf umzusetzen. Die Zeitlupe offenbart sich als ein
Mittel, um die ungeheure Konzentriertheit der Bewegung adédquat zu se-
hen und jede vom Athleten im langen Training eingelibte Bewegungsnu-
ance auch beurteilen zu kénnen. Die Bewegungen erscheinen selbst in
dieser Dehnung noch auf eine solche Weise ausbalanciert und rein, dass
man merkt, dass die Zeit des Athleten tatsidchlich eine andere ist als die
des Zuschauers und dass es einer kinematografischen Neuperspektivie-
rung bedarf, um seine durch korperliche Einiibung erzeugte Bewe-
gungsintensitit anschaulich nachvollziehen zu kénnen.

Anders verfahrt Riefenstahl bei dem Diskuswettbewerb der Frauen.
Wie Heide Schliipmann in dem Aufsatz »Faschistische Trugbilder weib-
licher Autonomie« dargelegt hat, sind die Geschlechter unterschiedlich
gewichtet — unter anderem durch den Einsatz der Zeitlupe (Schliipmann
1988: 50):

Die Darstellung des Frauenturnens ist deutlich von minderer Eleganz. Wie
im gesamten Film wird fiir die Manner wesentlich mehr Zeitlupe verwen-
det; den in Realzeit gedrehten Bewegungen der Frauen haftet oft etwas
Hastiges, Stolperndes an.

Dieses Urteil bestitigt sich im Detail: Von den acht Aufnahmen sind nur
zwei mit Zeitdehnung festgehalten. Auch spielen die Publikums- und
Mittbewerberreaktionen eine grofiere Rolle. Dieser Wettbewerb wird al-
so wesentlich stirker kontextualisiert und in die sozialen Reaktionen ein-
gebettet. Immer wieder zeigt die Regisseurin die landende Scheibe, so
dass bei den Frauen das Gesamtgeschehen filmisch rekonstruiert wird
und eine Konzentration auf die Einzelbewegungen nur momenthaft er-
folgt. Das Geheimnis der Athletinnen, so konnte man schlussfolgern,
liegt weniger in ihrer korperlichen Leistung als vielmehr darin, dass sie
auf die Gesamtsituation reagieren. Ihr Wettkampf l4sst sich nicht wie der
Mainnerwettbewerb als Kampf mit dem eigenen Korper begreifen, son-
dern wirkt viel eher wie ein sozialer Wettbewerb, der mit Mitteln des
Sports ausgetragen wird.
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In beiden Fillen bewirkt die Zeitlupe eine Retardierung, die Ent-
scheidung wird durch sie zeitlich versetzt, so dass die Spannung, wer den
besten Wurf landen werde, aufrecht erhalten wird. Durch die Zeitlupe
werden Akzentuierungen vorgenommen, ein auf diese Weise présentier-
ter Bewegungsablauf erscheint wichtiger als andere in normaler Ge-
schwindigkeit. Die Bewegung wird gleichmiBiger und wirkt erhaben,
beinahe entmenschlicht. Man kann eine Vorstellung von der wirkenden
Kraft gewinnen, weil die Widerstindigkeit und Trigheit des Materials
sich in jede Nuance der Muskelbewegung einschreibt. Gerade die Dre-
hung des Diskuswerfers wird mit solch einer Langsamkeit vollzogen,
dass man meint, sie konne jederzeit erlahmen und in einen Stillstand ii-
bergehen; umso mehr imponiert es, dass sie dennoch mit solcher Kon-
zentriertheit zu Ende ausgefiihrt wird. Solche Wirkungen resultieren dar-
aus, dass es nicht gelingt, diese ungewohnliche Zeitperspektive addquat
wahrzunehmen. Wir interpretieren die verlangsamte Dimension immer
unter den aus dem Alltag bekannten Pramissen und scheitern damit. Wir
sind leichter geneigt, die Langsamkeit einer anderen Schwerkraft zuzu-
schreiben, den Sportler so aufzufassen, als bewege er sich in einem trage-
ren Medium oder anzunehmen, er sei grdfier und bewege sich deshalb so
langsam, nur um unsere gewohnte Zeitperspektive aufrecht zu erhalten.

Hitte Riefenstahl den Ton auf die Zeitlupe angepasst, dann bestiinde
die Moglichkeit, dass sich der Zuschauer der befremdlichen Situation
auch bewusst wiirde, das Publikum aber jubelt wihrend der Zeitlupe in
Normalgeschwindigkeit weiter, und wenn auch die Moderatorenstimme
wihrend der Zeitlupen hiufig pausiert, so lagert auch sie sich iiber das
verlangsamte Bild und 14dt damit dazu ein, es naiv als Realitct aufzufas-
sen.

Die ganze Wirkung des Films beruht darauf, dass die Zeitlupe so be-
hutsam eingesetzt wird, dass sich ein Sinn realisiert, ohne dass der Zu-
schauer explizit auf die ungewohnlichen Effekte aufmerksam gemacht
wiirde. Noch deutlicher ist diese Einbindung des Verfahrens beim Drei-
sprung nachzuweisen. Zu Beginn des Wettstreits wird jeder Athlet noch
in amerikanischer Einstellung vorgestellt, im Anschluss verfolgt die Ka-
mera den Dreisprung stets in Normalgeschwindigkeit. Nachdem sich die-
se Abfolge bei vier Athleten paradigmatisch wiederholt, schneidet Rie-
fenstahl nur noch Zeitlupenaufnahmen der Spriinge ein und unterlésst es,
die Athleten zu portritieren, die sechs letzten Spriinge werden ohne
Montage komplett in Verlangsamung présentiert. Diese langen Aufnah-
men der Athleten, die in der Luft zu gehen scheinen und sich sekunden-
lang schwebend iiber dem Boden bewegen, lassen die Szenerie unwirk-
lich erscheinen, der Film wechselt ohne Kommentar in einen irrealen
Wahrnehmungsmodus.
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Durch die Wiederholung der Bewegungen und die dhnlichen Auf-
nahmepositionen der Kamera ldsst die Regisseurin den Wettbewerb als
einen kollektiven Akt erscheinen, der einzelne Athlet fihrt in dieser
Wiederholungsstruktur nur seinen Part aus. Die Zeitlupe wird hier nicht
mehr nur zur Akzentuierung eingesetzt, sondern sie ldsst die Bewegun-
gen »wertvoller¢, erhabener erscheinen. Die letzten Sportler bewegen sich
in einer anderen zeitlichen Sphéire, zwar werden auch ihre Spriinge noch
von den Publikumsreaktionen der jeweiligen Landsleute eingerahmt, a-
ber in der Zeitlupenaufnahme selber zeigt sich, dass zwischen den sich
schnell bewegenden Sportlern und den Schiedsrichtern am Rand zeitliche
Dimensionen klaffen. Die Athleten springen und bewegen sich, wenn
auch langsam, im Raum, doch die Beobachter am Rand scheinen erstarrt.
Nur mit Miihe ldsst sich tiberhaupt eine ihrer Korperbewegungen ausma-
chen. Riefenstahl dehnt die Zeit so stark, dass jede langsame Reaktion
nahezu komplett verschwindet. Das Springen kann in dieser Dehnung
nicht mehr als aktiver AbstoBungsprozess gesehen werden, viel eher
wirkt es beschwingt und leicht, man wird an die ersten Bilder vom Spa-
ziergang auf dem Mond erinnert, so schwerelos gleiten die Sportler durch
die Luft.

So umfassend ist der Riickgriff auf die Zeitlupe, dass man von einem
Redigieren der Bewegungen sprechen sollte. »Die Zeitlupe«, schreibt
Ernst Bloch in dem erwihnten Aufsatz, macht »aus dem bodsesten Rekord
ein freundliches Mérchen« (Bloch 1965a: 545). Seine Beobachtung gilt
auch flir Riefenstahl. Der auf hirtester Auswahl und Kompetition beru-
hende Wettbewerb der Leistungen erscheint wie eine beschwingte
Traumwelt, in der man sich wohlfiihlt. Nach sorgfiltigster Auslese des
Materials findet Riefenstahl einen Spalt im durchorganisierten »Ereignis«
Olympia, in dem die Bewegung noch als Selbstzweck zu geniefen ist: Es
sind die Bruchteile von Sekunden, welche dann — durch extreme Deh-
nung — fiir den Zuschauer tiberhaupt erst sichtbar werden. Nur hier ge-
ntigt der Laufer noch sich selber.

Wie subtil Riefenstahl mit der Zeitlupe arbeitet, zeigt sich in den
zwei wohl beriihmtesten Szenen von >Olympia¢, dem Stabhochsprung
und dem Kunstspringen. In beiden Fillen wird der stets priasente Irreali-
sierungseffekt sukzessive verstirkt, bis sich die Sportler nur noch wie
Schemengestalten vor dem dunklen Himmel abzeichnen. Die einander
dhnelnden Inszenierungsweisen stellen eine Korrespondenz im Zweitei-
ler her, zudem stehen die beiden vertikalen Bewegungsformen in einem
symmetrischen Verhéltnis zueinander: Der Stabhochspringer vollfiihrt
eine Bewegung in den Himmel, die Kunstspringer fallen gleichsam aus
diesem heraus in das Wasser.
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Starker noch als bei den anderen Disziplinen rhythmisiert Riefenstahl
den Ablauf des Stabhochsprungs, indem sie den stampfenden Duktus der
Musik — wie beim heutigen Musikvideo — auf die Bilder tibertrigt. Wie-
derholt zeigt sie die Athleten aus den gleichen Perspektiven, auch die
Zuschauerreaktionen #hneln einander, so dass sich das ganze Umfeld
dem Takt einordnet. Die Hochspringer werden zu einem Sinnbild fiir die
Zeit, mit jedem Schwung, mit dem sie sich iiber die Messlatte katapultie-
ren, vergeht ein Moment. IThr Stab ist eine Art Zeiger, einer jedoch, der
nicht auf das Zifferblatt einer Uhr gerichtet ist, sondern einer, der direkt
in den Kosmos weist (Abbildung 13). Die Kraft der Athleten treibt die-
sen Zeiger immer wieder von neuem an, und es zeigt sich, welche Funk-
tion die stdndige Prisenz der Himmelskulisse und die ungewdohnliche
Durchzeichnung der Wolken hatte. Durch die Froschperspektive verliert
der Zuschauer jegliches Groflenkriterium, und es macht den Anschein,
als ob sich der Sportler mit seinem Gerit bis in das Himmelsgewdlbe
schwingen konne. Sein Gefiihl also, das der momenthaften Schwerelo-
sigkeit, wird durch visuelle Mittel objektiviert und absolut gesetzt. Man
gewinnt den Eindruck, als sei der Himmel im Einstichkasten des Stabs
verankert und richte seinen Rhythmus nach dem des Sportlers.

Die Wiederholung der Stabspriinge erinnert an archaische Beschwo-
rungsriten, denen noch der Glaube innewohnt, man kénne den Kosmos
durch Magie beeinflussen. Riefenstahl zwingt ihre Protagonisten in eine
technisch erzeugte Dramaturgie hinein, dhnlich voreingenommen wie
Victor von Plessen in seinem 1936 verdffentlichten ethnologischen Film
»Kopfjager von Borneo« ordnet auch sie ein Realereignis ihren Vorstel-
lungen unter. Mit jedem dieser Spriinge dunkelt sich die Szenerie ein
wenig ab, eine Wolke schiebt sich vor die Sonne, bis sich diese voll-
kommen verfinstert und das olympische Feuer an deren Platz tritt. Als
diese Umdeutung des Feuers hin zu einem esoterischen Symbol ldngst
vollzogen ist und die Sportler nur noch als Schatten vor einer diisteren
Kulisse umherschweben, setzt die Moderatorenstimme aus dem Off wie-
der ein. Erst durch sie wird das visuelle Geschehen wieder sachlich um-
gedeutet und die visuelle Effekthascherei damit erklirt, dass der Wett-
bewerb sich in die Linge gezogen habe.

Die befremdlich erscheinende Atmosphidre und die Metamorphose
der gesamten Szenerie wird nicht einmal erwdhnt, der Film verlangt dem
Zuschauer eine schizoide Rezeptionshaltung ab: visuell wird ihm ein il-
lusionédres und durch filmische Mittel erzeugtes Schauspiel prisentiert,
die Kommentatorstimme jedoch bleibt an den Fakten orientiert und be-
sitzt eine vollkommene Autonomie diesem Geschehen gegeniiber. Man
konnte in diesem unehrlichem Verhiltnis des Films sich selbst gegeniiber
die grofite Propagandawirkung von Riefenstahls Handwerk sehen. Der
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Film gewohnt den Zuschauer daran, dass die gefiihlsmiBige Wirkung
und deren innerfilmische Interpretation nicht iibereinstimmen miissen. Er
lasst es zu, dass die esoterische Wirkung neben dem gesprochenen
Kommentar herlduft und sich eine Koexistenz zwischen irrational-
mystischem und rationalem Weltbild ausbilden kann.

Ohne die Zeitlupe hitte Riefenstahl der schnellen Sprungbewegung
diese esoterische Bedeutung niemals abgewinnen konnen. Erst die will-
kiirliche Perspektivierung des Zeitgeschehens erméglichte die Ausbil-
dung der kosmischen Analogien. Die Zeitlupe erweitert den assoziativen
Spielraum des Films, da sich mit ihr die abgebildete Bewegung defor-
mieren und an das Umfeld anpassen ldsst. Der gleiche Szenenaufbau in
Normalgeschwindigkeit hitte befremdlich gewirkt, durch die Dehnung
der Zeit jedoch gleicht Riefenstahl die Sportbewegung an den stillste-
henden Hintergrund an. Es bleibt dem Rezipienten so geniigend Zeit,
zugleich den langsam im Himmel schwebenden Stabhochspringer und
die Szenerie zu beobachten und die reale Diskrepanz zwischen den Mo-
tiven fillt ihm nicht mehr auf. Die Filmemacherin hat also die Zeitlupe
als ein Mittel genutzt, mit welchem sich der Fundus an visuellen Analo-
gien und Beziligen radikal ausweiten lie. Sie war nicht mehr auf die
Aufzeichnung vorgefundener Temporalstrukturen angewiesen, sondern
konnte mit diesem Hilfsmittel neue beliebig erzeugen. Riefenstahl be-
schrinkte sich dabei vor allem auf die kosmischen Groflen, Himmel, Ge-
stirne und den Ablauf der Zeit. Indem sie die sportlichen Bewegungen
verlangsamte, niherte sie diese den planetaren Dimensionen an und
setzte sie so in Beziehung. Die Athleten treten nicht nur gegeneinander
an, sie messen sich gleichsam mit den Grundkriften der Natur, »the
athlete is raising his own weight against gravity by sustained muscular
control«, wie es bei Dai Vaughan in seinem Aufsatz >Berlin versus To-
kio< heifit (Vaughan 1977: 211).

Am eindruckvollsten hat Riefenstahl diese Technik der Analogien-
stiftung in der letzten Disziplin von >Fest der Schonheit« (1938) realisiert,
dem Kunst- und Turmspringen. Riefenstahl platzierte eine Vorldufersze-
ne dieses Wettbewerbs bereits wenig vorher im Film, das Finale wirkt
daher wie eine Ausgestaltung des bereits angedeuteten Stils. Die geomet-
rische Durchgliederung des Bildes, die rhythmische Schnitttechnik, die
zentralen Merkmale der Schlussszene also, sind hier bereits angelegt,
werden jedoch von einer Kommentatorstimme aus dem Off begleitet und
damit — wie beim Stabhochsprung — realistisch interpretiert. Erst in den
letzten Minuten vom >Fest der Schonheit« kann sich die Regisseurin von
der dokumentarischen Vorgabe 16sen und ihr kiinstlerisches Interesse
gewinnt beherrschenden Einfluss.
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In der Sequenz wird die Realitét vollkommen durchgestaltet, Riefen-
stahl zerlegt Raum und Zeit nach Belieben und ordnet sie um, so dass am
Ende ein suggestiver Bilderstrom abliduft, der keiner verbalen Sprache
mehr bedarf und welcher sich nach musikalischen GesetzméiBigkeiten
konstituiert. Die 55 Einstellungen zdhlende Sequenz besteht nahezu
komplett aus Wiederholungen. Mit Ausnahme von drei Blicken auf das
Publikum zu Beginn zeigt Riefenstahl 52 einander dhnelnde Sprungbe-
wegungen. Sie reiht diese monotonen Fragmente aneinander, bis die Ein-
zelbewegungen der Athleten in einer gréBeren Choreografie aufgehen.
Ein wesentliches Merkmal der Sequenz ist die Zeitdehnung, in 44 Ein-
stellungen wird die Zeitlupe genutzt, die Wiederholungsstruktur 14sst die
Abfolge nochmals verldngert erscheinen.

Das kurze Moment des schwerelosen Fliegens wird filmisch auf sie-
ben Minuten gestreckt, dabei bildet die Einzelbewegung eine Miniatur,
durch deren Arrangement ein regelrechtes Ballett der Kunstspringer zur
Auffithrung kommt, das realiter nie stattgefunden hat. Riefenstahl tiber-
lagert mehrere Bedeutungsebenen, sie passt die einzelnen Einstellungen
genau in das Umfeld ein, so dass der Eindruck entsteht, als setze sich der
Sprung perennierend fort. Es ist sinnvoll, mit dem Bildaufbau zunichst
die Grundstruktur des Gefiiges zu beschreiben und von dort ausgehend
die Choreografie der Bilder miteinzubeziehen.

In jedem einzelnen Bild spielt Riefenstahl mit den schon von Rudolf
Arnheim beschriebenen Gestalteffekten, also dem Faktum, dass der Film
die Realitdt nur partiell wiedergibt und sich Interpretationsspielrdume
ausbilden konnen. Durch die hohe Tiefenschirfe kann der Zuschauer
nicht einschitzen, welche Distanz vom Turmspringer durchmessen wird.
Zwar zeigt Riefenstahl — zumindest in weiten Teilen der Sequenz — jeden
Sprung in voller Linge, doch der Rezipient besitzt keinen adiquaten
Mafstab fiir die Abschitzung der Bewegung. In Einstellung 14 bei-
spielsweise zeigt sie einen Springer von vorne, doch es ist offen gelassen,
wie weit die Wasseroberfiche im Hintergrund vom Athleten entfernt ist.
Sein Sprung vollzieht sich jenseits der beschreibbaren Dimensionen, er
trudelt regelrecht in den Raum hinein und verliert sich in ihm, bevor er in
die Wasseroberflache eintaucht. Dieser Effekt wird durch den Einsatz der
Zeitlupe verstirkt, so dass auch der Raum letztlich gedehnt und in seiner
Dimension vergrofert erscheint. Selbst wenn die Athleten nur vom Ein-
Meter-Brett springen, wirkt dies, als ob sie grofite Hohen tiberwinden.

Die starke Abdunklung der Szenerie durch die Gegenlichtaufnahmen
und der Einsatz von Filtern bewirkt zudem, dass selbst die Orientierung
der Korper nicht immer eindeutig wahrnehmbar ist. Oft kann sogar die
Rotationsrichtung der Schattengestalten nicht genau zugeordnet werden.
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Ein wichtiges Moment der Mise en scéne ist auch die klare Positio-
nierung der Kamera, die den Sprung entweder aus der Ober- oder aus der
Untersicht zeigt. In nur wenigen Einstellungen gibt Riefenstahl einen U-
berblick des lokalen Umfeldes, meistens fokussiert sie nur den Korper,
manchmal sogar nur den Oberkorper der Athleten. Da in den spéteren
Einstellungen nicht einmal mehr der Akt des Schwungholens einbezogen
wird, entsteht der Eindruck, dass der Athlet vom Himmel in das Wasser
springt. Die zwei Elemente werden durch diese Technik systematisch
auch visuell als Pole inszeniert, im Sprung durchgleitet der Sportler den
Raum und erfihrt zugleich den Wandel des Elements Luft zum Element
Wasser. Visuell ist diese Oppositionierung ansprechend, weil der Korper
des Athleten der einzige Fixpunkt im bewegten Umfeld ist und sich um
thn herum erst das ganze Geschehen entfalten kann. Die hohe Schirfen-
tiefe und gute Durchzeichnung der Wolken und auch der Wellen macht
deren vage Struktur umso deutlicher, so dass sich hier eine Korrespon-
denz zu den beschriebenen Gestalteffekten ergibt. Alles, so kénnte man
schlussfolgern, auler dem Korper des Athleten, ist ungewiss, erst seine
Bewegung erfiillt den Raum und gibt ihm eine Struktur. Ahnlich muss
sich auch der Zuschauer — letztlich willkiirlich — auf bestimmte Interpre-
tationen festlegen. In dieser hochkomplexen Sequenz ist dies aber — wie
ich zeigen méchte — nahezu unmdoglich, da die Anordnung der Einstel-
lungen die Wahrnehmung tiberfordert und man sich viel eher im Bilder-
rausch verliert.

Riefenstahl choreografiert die Bewegungen der Springer nachtrig-
lich, indem sie diese zu einem Arrangement zusammenfasst und spezi-
fisch kombiniert. Auffillig ist zundchst der ausgesprochen hiufige
Wechsel der Kameraperspektive, jede Pose wird aus einem anderen
Blickwinkel erfasst, der Zuschauer ist daher gezwungen, sich immer
wieder neu zu orientieren. Bei der hohen Schnittfrequenz konzentriert
sich die Wahrnehmung sehr bald auf den sich gleichmiBig bewegenden
Korper und man achtet kaum mehr auf die Umgebung, also das Publi-
kum im Hintergrund oder die Anlage. So unterschiedlich die Springer
und auch ihre Kunststiicke sein mogen, sie dhneln einander doch so sehr,
dass sie einander ablosen und ihre Gestalten ineinander iibergehen. Da
Riefenstahl haufig nur die Silhouetten zeigt, werden die Korper anony-
misiert, sie gehen in einer Art kollektiver Identitdt auf, die sich nur tiber
den Bewegungsablauf definiert (Abbildung 14, Abbildung 15).
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Die Zeitlupe und die Choreografie der Bewegung

Durch die Zeitlupe gewinnt Riefenstahl gestalterische Freiheit, die — an
sich fiir das Auge zu schnellen — Bewegungen zu zeigen und damit die
Perfektion der Korperbeherrschung einem Massenpublikum erst vorzu-
fithren. Die nur einem geschulten Auge eines Schiedsrichters sichtbaren
Feinheiten im Bewegungsfluss werden dadurch auch dem Laien offen-
bar. Die hohe Konzentriertheit, die Stellungen der Arme, der Punkt des
Schwungholens, all das wird zeitlich gestreckt und somit in den Bereich
des Beobachtbaren gertickt. Die schon Muybridge faszinierenden Was-
sersprengsel zeigt Riefenstahl so ausgiebig, dass man von einem regel-
rechten Feiern des Elements Wasser sprechen kann. Die Wasserkrone
formt sich so langsam aus den Wellen heraus wie eine sich aus der Natur
selbst formende vergéngliche Skulptur. In mehreren aufeinander folgen-
den Aufnahmen dieses Schauspiels hat der Betrachter Gelegenheit, es zu
verfolgen, wird jedoch sogleich wieder von einem neuen Springer aus
dem Genuss herausgerissen.

Sogar den Akt des Eintauchens selber hielt Riefenstahl mit einer —
damals noch neuartigen — Unterwasserkamera fest. Die Sportler bewegen
sich so anmutig durch das Element, dass man den Eindruck bekommt, sie
setzten ihren Sprung auch noch unter Wasser fort. Auch hier liegt eine
Funktion der Zeitlupe, mit ihr verlangsamt Riefenstahl die Bewegungen
in der Luft so sehr, dass sie den langsamen Bewegungen im nassen Ele-
ment angeglichen werden. Anders formuliert: Thre Springer bewegen sich
so langsam in der Luft, als ob dieses Element triage wie Wasser wire, die
Zeitlupe erweckt den Eindruck, als »schwammenc sie bereits in der Luft.
Auch der Umkehrschluss trifft zu, da die Unterwasseraufnahmen in
Normalgeschwindigkeit erfolgten, bewegen sich die Athleten auch unter
Wasser nicht anders, als ob sie noch in der Luft wéren. Diese raren Un-
terwassereinstellungen — es sind nur zwei in der ganzen Szene — bilden
das konstruktive Zentrum von Riefenstahls filmischer Architektur. Als
ob eine gewisse Ausdauer notwendig wire, platziert sie die Spriinge etwa
in die Mitte der Sequenz, nur die geraden Spriinge, direkt aus dem obe-
ren Bildrand hin zum unteren, werden von den Unterwasserszenen ge-
folgt. Von diesem Zeitpunkt an dndert sich auch der Charakter der ge-
samten Szene, der bis dahin nur spielerisch angedeutete Verlust der Di-
mensionen wird von hier an kinematografisch vollzogen. Mit der Egali-
sierung der Elemente Wasser und Luft wird auch die vertikale Differen-
zierung oben und unten hinfillig. Riefenstahl ldsst drei Spriinge sichtbar
riickwirts laufen und schneidet sie in normaler Zeitrichtung ablaufende
Zeitdehnungsaufnahmen ein. Da Riefenstahl diese Aufnahmen in mehre-
re komplizierte Pirouetten einbettet, die in normaler Zeitdehnung aufge-
nommen wurden, ist der Trick kaum erkennbar, zu vielgestaltig sind die
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ablaufenden Prozesse. Zudem hat Riefenstahl den Film in der vertikalen
Achse gespiegel bzw. das Filmband einfach umgedreht, so dass sich der
Eindruck ergibt, als sprangen die Athleten aus dem Wasser heraus in die
Luft. Durch den schrigen Aufnahmewinkel, die Hohe der Sprungtiirme
und das Ausblenden jeden Hintergrunds scheint es, als schwidmmen die
Athleten in der Luft.

Am Ende stehen die Springer auf den Sprungtiirmen vor dem dunkel
gezeichneten Abendhimmel, kleine Gestalten springen, in einem Fall so-
gar synchron, und lassen sich in eine unbekannte Tiefe fallen. Nun liegen
die Sprungrichtungen allerdings beinahe horizontal, um die bereits be-
schriebene Losgelostheit von jeglicher irdischer Schwerkraft zu vollzie-
hen. Sie purzeln, wie befreit von jeder Schwerkraft, quer durch das Bild,
wodurch unmittelbar deutlich wird, dass die irdischen Naturgesetze mit
filmischen Mitteln auler Kraft gesetzt sind, da {iberblendet Riefenstahl
wieder auf eine Wolke und stellt so die visuelle Verbindung zum Prolog
her.

Riefenstahl entwirft ein Universum aus den gefilmten Korpern her-
aus, ihnen ordnet sie die gesamte Szenerie unter. Schon Muybridge
riickte den Menschen und seine Bewegungen in den Mittelpunkt der Bil-
der. Aber wihrend der Chronofotograf noch mehrere Orientierungsalter-
nativen anbot, schrinkt Riefenstahl die Freiheitsgrade des Rezipienten
systematisch ein. Thre Athleten sind keine Individuen mehr, ihre Physi-
ognomie geht im Wechselspiel der Leiber vollends unter. Nur zu Beginn
zeigt sie noch das Gesicht eines Sportlers, danach gehen die einzelnen
Spriinge in einer groferen Anordnung, einer Art kollektiver Physiogno-
mie, auf. Damit die Spriinge in diese zeitliche Textur eingehen koénnen,
hat Riefenstahl sie ineinander montiert. Sie ordnet die bereits von den
Athleten ausgefithrten Choreografien neu an und bettet die einzelnen U-
bungen in eine gréBere filmische Choreografie ein. Dieser Prozess voll-
zieht sich schleichend, zunichst zeigt Riefenstahl noch jeden Sprung
komplett, so dass man tendenziell eher auf die individuelle Korperbewe-
gung achtet. Aber schon bei den ersten Spriingen wird deutlich, dass sie
untereinander grofiere Einheiten bilden und aufeinander verweisen. Vom
einfachen Sprung angefangen, differenzieren sich die Bewegungen aus
und werden komplizierter. Die B6gen, welche die Springer in den ersten
Einstellungen vollziehen, gehen iiber in Saltos, Pirouetten und sogar
doppelte Drehungen. Nach mehreren geradlinigen Spriingen ist ein vor-
laufiger H6hepunkt erreicht. Mit den riickwérts laufenden Aufnahmen
und den anschlieBenden kunstvollen dreifachen Saltos wird sogleich
deutlich, dass die Spriinge immer anspruchsvoller werden und einander
fortsetzen. Die Bilder verschmelzen miteinander, so dass der Eindruck
eines einzigen Sprunges erweckt wird, der von mehreren Athleten ausge-
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fithrt wird. Eine einzige schattige Silhouette dreht und windet sich kunst-
voll in der Luft, mit Hilfe der Zeitlupe wurde die Metamorphose vom In-
dividuum zum gesichtslosen kollektiven Athleten filmisch vollzogen.

Man konnte neben dieser steigernden Grundbewegung der Choreo-
grafie noch mehrere feiner nuancierte Bewegungsminiaturen beschrei-
ben, die auch aufeinander verweisen, ohne jedoch auf eine solch einsin-
nige Weise zusammengefiihrt zu werden. Es bleiben ornamentale Reste
der Sprungbewegungen, welche die Makrostruktur der Szene bereichern
und die mit ihren barocken Wirbeln durchaus an perlendes Wasser erin-
nern.

Die Zeitlupe bildet den Kern von Riefenstahls filmischer Konzepti-
on. Neben der schon fiir yWege zu Kraft und Schonheit« beschriebenen
Wirkung der Stilisierung sportlicher Bewegungen stiftet sie im Olympia-
film durch dieses Verfahren auch neuartige Beziige, sowohl innerhalb
der Einstellung als auch in deren Zusammenhang. Wie ich bereits fiir den
Dreisprung und Stabhochsprung aufzeigte, diente die Zeitlupe dazu, das
Verhiltnis von Athlet und Umgebung neu zu bestimmen. Im ersten Bei-
spiel wirkte der sich schnell bewegende Sportler vom Publikum entriickt
und es machte den Anschein, als bewege er sich in einer anderen zeitli-
chen Sphire als die gezeigten Zuschauer. Beim Stabhochsprung kam der
Zeitlupe die Aufgabe zu, das Geschehen in kosmische Dimensionen zu
riicken, da die Zeit so stark verlangsamt wurde, dass eine Beziehung zwi-
schen der Bewegung des Athleten und den kosmischen Ablaufen herge-
stellt werden konnte. Seine Bewegung wurde durch die Zeitlupe verlang-
samt, die des Himmels durch die Montage zeitlich gerafft, visuell wurde
durch diese Operation eine Einheit von Vorder- und Hintergrund herge-
stellt.

Durch das Verfahren der Zeitperspektivierung also konnte Riefen-
stahl zwei Bedeutungsfelder zusammenfiihren und so Beziige innerhalb
des Bildes konstruieren, die auf rein filmischen Prinzipien beruhen. Die
im Prolog angedeuteten Analogien zwischen Athlet und Kosmos werden
so in den Film hineingetragen. Hierdurch wird ein neuer Spielraum von
narrativen Moglichkeiten eréffnet, der weit iiber die bloBe Stilisierung
muybridgescher Reihenfotos hinausgeht. Die Korper agieren in einer e-
soterischen Welt, in der filmische Regeln des Zeitablaufs gelten. Sie
werden von der Regisseurin in ein assoziatives Bedeutungsnetz von Vor-
der- und Hintergrund eingewoben, das im Vorhinein bis in das kleinste
Detail durchgeplant wurde. So wird der Eindruck erweckt, als bewegten
sich die Sportler stéindig an der Schwelle zu einer jenseitigen, langsame-
ren und harmonischeren Welt.

Mit dem Mittel der Zeitlupe wird eine Tiefendimension im Bild er-
zeugt, die der Zuschauer in ihrerer Fremdartigkeit nur schwer erfassen
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kann und welche er stindig mit dem Realdatum verwechselt. Die Athle-
ten bewegen sich in anderen Zeitstrukturen und ihre Choreografien sind
so gleichformig, dass man von jedem Einzelbild eine Skulptur herstellen
konnte, deren Proportionen stimmig wiren. Der Eindruck des »Schénenc
jedoch wird durch dieses Verfahren geradezu erzwungen, es ist keine
rechte Erhabenheit, die sich mehr kundtut, denn dies hiefle auch, dass es
noch eine Innerlichkeit der Sportler gébe, die sich der Abbildung ent-
zieht. Durch die Zeitlupe projiziert Riefenstahl alle Gefiihle an die Ober-
fliche, eine Differenz von Auflen und Innen wird hierdurch ausgeldscht,
jede Nuance wird sofort auch visuell erfasst. Man sollte daher eher von
einer monumentalen Bildgestaltung sprechen, da die schon von Kant be-
schriebene notige Korrespondenz von Subjekt und Kunstwerk zugunsten
einer rein gestalterischen Beziehung aufgeldst wird.

Der Zuschauer soll sich in den Bildern verlieren und keine Mdoglich-
keit haben, sie anders als von Riefenstahl gewollt zu lesen. Der Film er-
fiillt hier die gleiche Funktion wie der im Himmel zusammenlaufende
Lichterdom von Albert Speer oder das riesenhafte Maifeld vor dem O-
lympiastadion, welches als Schauort der Massenchoreografien Gret Pa-
luccas diente. Die reine Grofle oder — bei Riefenstahl — Makellosigkeit
bis in das letzte Detail hinein fordert diejenige Haltung ein, die sich laut
Kant nur durch das Vermogen der Urteilskraft freiwillig einstellen kann.
Ihre Bilder wirken nur deshalb schon, weil alles Hassliche und Spontane
mit technischen Finessen ausgegrenzt wurde. Zwar zeigt Riefenstahl
Momente des Scheiterns und auch die durchaus unvorhersehbaren Reak-
tionen der Zuschauer, aber diese Gesten werden sogleich in i#r drama-
turgisches Konzept der Spiele eingebunden, sie werden nur dann benutzt,
wenn sie in ihr Bild von Olympia passen. Riefenstahl versucht, eine spe-
zifische Vorstellung von Schonheit mit filmischen Mitteln zu erzeugen,
ihre Filme sind insofern Akte der Selbstbestitigung, die zeigen, dass mit
Hilfe von kinematografischen Operationen der Alltag so perfide umge-
formt und redigiert werden kann, dass er im Bild als eine ideale und he-
roische Welt erscheint. Auch Vages und Unvorhersehbares ist bei Rie-
fenstahl erlaubt, aber eben nur, wenn es dem Gesamtkonzept entspricht,
wie beispielsweise der Nebel im Prolog oder die diistere Abendstimmung
zum Schluss des Films.

Wie ich am Beispiel des Turmspringens zeigte, hat Riefenstahl die
Zeitlupe auch genutzt, um neuartige Zusammenhinge zwischen den Ein-
stellungen zu generieren. Erst die durch die Zeitlupe verlangsamten Be-
wegungen machen eine Montage von Sprung und Eintauchen in das
Wasser liberhaupt sinnvoll. Die zeitlichen Strukturen mussten aneinander
angeglichen werden, nur dadurch wurden sie kombinierbar. Die Mog-
lichkeiten der Montage wurden durch Riefenstahls Verfahren daher e-
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norm erweitert. Mussten vorher die Analogien der zu montierenden Ein-
stellungen durch Kameraperspektiven oder Bewegungsstile der Objekte
bei der Filmproduktion bereits hergestellt werden, so konnte man sie mit
der Zeitlupe nachtréglich erzeugen. Die Bewegungsdauer wurde so fein
manipulierbar, dass realiter unterschiedliche Geschwindigkeiten anein-
ander angeglichen werden konnten. Durch die Variation des Parameters
Zeit wurden verschiedene Bewegungstypen einander beigeordnet, die re-
aliter ein vollkommen unterschiedliches Erscheinungsbild besallen. Die
Bewegungen der Springer gehen ineinander tiber und Korrespondenzen
bilden sich aus, die auf der blofen Filmtechnik beruhen. Auch der Ein-
druck der fortgesetzten Bewegung konnte erst durch die Neuperspekti-
vierung der Dimension Zeit zustande kommen. Riefenstahls Einsatz des
Verfahrens lisst sich am ehesten als ein Auskundschaften von neuen vi-
suellen Spielraumen und Kombinationen verstehen.

Die Zeitlupe dient daher nicht nur zur Akzentuierung besonderer
Momente oder zur Sichtbarmachung vormals nicht beobachtbarer Vor-
génge, sondern durch sie werden auch neue narrative Moglichkeiten ge-
schaffen. Das ganze Arrangement der Szene verdndert sich durch das
Verfahren, ein spielerischer und an musikalischen Rhythmen orientierter
Umgang mit dem Bild kann sich ausbilden. Durch die Zeitlupe also er-
weitern sich die Moglichkeiten der Regisseurin, das Bild kann — wie
schon durch die Montage — nachtriglich umgeformt und an den ge-
wiinschten Rhythmus angepasst werden. Dass Riefenstahl die zeitliche
Perspektivierung mit der rdumlichen Neuanordnung der Ansichten ver-
bindet, also Zeit- und Raumperspektiven kombiniert, macht den Film —
zumindest in einigen Sequenzen — immer noch zu einem ungewd6hnlichen
visuellen Erlebnis.

1.5.2
Subjektive und narrative Zeit.
Zur unterschiedlichen Einordnung des Zeitraffers bei
Fanck/Pabst und bei Rouquier

Die im Folgenden untersuchten Filme thematisieren beide das Verhéltnis
des Menschen zur Natur und integrieren zahlreiche Zeitraffersequenzen
in die filmische Narration, jedoch konnte die Einbindung kaum unter-
schiedlicher sein: Arnold Fanck und G. W. Pabst’® kontextualisieren das

92 Ich nenne im Folgenden nur noch Fanck als Regisseur des Films, da
man mit gutem Grund annehmen kann, dass Pabst vor allem fiir die in
der Dunkelheit spielenden Rettungsszenen verantwortlich war und auf
den Rest des Films wenig Einfluss hatte. Fanck selber erwahnt Pabst in
seiner Autobiografie nicht, als er von den Dreharbeiten berichtet
(Fanck 1973: 194-217).
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Verfahren innerfilmisch, sie nutzen es wie einen filmischen Trick; Rou-
quier jedoch behilt sich vor, die Zeitraffersequenzen an exponierter
Stelle zu platzieren, so dass diese als ein nachtraglicher Kommentar eines
Filmautors erscheinen und sich durch sie eine filmische Erzihlinstanz
ausbilden kann.

Die Natur in Arnold Fancks und G. W. Pabsts

>Die weiBe Holle vom Piz Palii< (1929/1935).
Die dokumentarische und die illusiondre Tendenz des Films
In der Offentlichkeit war Fanck vor allem bestrebt, die dokumentarische
Tendenz seines Werks herauszustellen. Schon in der Einleitung des
Films wird die Handlung auf einen Zeitungsbericht zuriickgefiihrt, wie
im heutigen Reality-TV wird ein Ungliick filmisch nachgestellt. Fancks
akademischer Titel, die Szenen mit dem Fliegeridol Ernst Udet®, dessen
richtiger Name im Film genannt wird, verbiirgen zudem die dokumenta-
rische Echtheit des Gezeigten und verschrianken die innerfilmische Nar-
ration stindig mit der auBerfilmischen Realitdt, so dass sich das Gezeigte
als filmischer Bericht des Ungliicks ausgibt.

Der Regisseur hat diese Rezeptionsweise auflerdem durch entspre-
chende Publicity gezielt gefordert. Wie er in seiner Autobiografie >Er
filhrte Regie mit Gletschern, Stirmen und Lawinen< schildert, wurden
die Ungliicksszenen nicht mit filmischen Mitteln inszeniert oder durch
Tricks nachtriglich erzeugt, sondern die Schauspieler setzten sich der
Kalte wirklich aus und begaben sich fiir die Aufnahmen teilweise in Le-
bensgefahr. Im Akt des Drehens wiederholten sich so die Erfahrungen
vor laufender Kamera (Abbildung 16). Fanck verwandelte einen ganzen
Landstrich in seine Biihne, sprengte das Eis von Berghdngen weg, um
Aufnahmen zu bekommen, »wie man sie bis dahin im Film noch nie ge-
sehen hatte« (Fanck 1973: 205), lief eine Eishole mit einem Feuer meh-
rere Tage lang schmelzen (Fanck 1973: 212 f.) und erteilte Ernst Udet
den Auftrag, wenige Meter an Berghéingen vorbeizufliegen, damit das
Flugzeug »groB und ganz im Bild« (Fanck 1973: 216) erscheint. Lapidar
heifit es zu solcherart Anweisungen: »Denn das dazu nétige Heranflie-
gen, stets den unberechenbaren Boen dieser Hochgebirgstiler ausgesetzt,
und stets vor der Unmdglichkeit einer eventuellen Notlandung stehend,
war auch fiir ihn etwas Neues« (Fanck 1973: 213). Es ist nur konsequent,
wenn er flir seine Filme Laienschauspieler verpflichtete, sollte doch ge-
rade ein spielerisches Verhiltnis zur Natur vermieden werden.”*

93 Siehe dazu Fanck (1973: 213 f.).

94 Im Vergleich zum Olympiafilm zeigt sich, dass Fanck das gegenteilige
Projekt wie Riefenstahl verfolgt. Kommt es Riefenstahl darauf an, mit
Hilfe von filmischen Mitteln die Realitat so weit umzuformen, dass sie
sich in ihr Idealbild einfligt, so reduziert Fanck die filmischen Eingriffe
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Bereits eine oberfldachliche Analyse zeigt aber, dass es Fanck kei-
neswegs nur um die sachlich-dokumentarische Rekonstruktion ging.
Schon der reiflerische Titel »Die weile Holle vom Piz Paliic ist mehrdeu-
tig. Hier wird einerseits der Anspruch erhoben, von diesem bestimmten
Schweizer Berg zu handeln, gleichzeitig wird aber dem Sensationsbe-
diirfnis der Zuschauer sehr weit nachgekommen. Das Oxymoron >weille
Holle« eréffnet einen solch diffusen Interpretationshorizont, dass der
Berg zum Sinnbild des menschlichen Schicksals, zur Projektionsfliche
fiir die Wiinsche des Zuschauers und zu einer Metapher fiir jedwede Ge-
fahr werden kann. Ich mochte in diesem Zusammenhang von einer illusi-
ondren Tendenz des Films sprechen.

Wie sich leicht nachweisen lésst, verschrinkt Fanck die Stile mitein-
ander, so dass sachliche Darstellungen immer wieder mit suggestiven
Bildern durchsetzt werden. Fanck spielt mit Leerstellen, das filmische
Schwarzweif3-Material korrespondiert mit dem stark reduzierten Farben-
spektrum der gezeigten Natur, einer verschneiten Bergwelt, in der es nur
Abstufungen von Grauténen gibt und die bestenfalls das Blau des Him-
mels kennt. Der weilen Kinoleinwand kommt hierdurch eine besondere
Rolle zu, sie reflektiert das Projektorlicht nicht schlechter als die
Schneelandschaft das Sonnenlicht. Das Weill des Schnees wird in dieser
Hinsicht nicht abgebildet, sondern es entsteht im Kinosaal, wenn das nur
leicht geschwirzte Filmmaterial das Projektorlicht der Bogenlampe
durchscheinen ldsst und die perlmuttene Kinoleinwand es dann reflek-
tiert. Tritt das Licht bei einem iiblichen Film nur abgetont und auf Grau-
stufen reduziert durch das Zelluloid hindurch, so spielt Fanck mit dem
gegenteiligen Effekt. Erst an den Rindern seiner Landschaft, an den
Grenzen zwischen den Bergsteigern und dem hellen Schnee, in den U-
bergangsbereichen des Schattens, dunkelt das Filmmaterial so weit nach,
dass es Figuren entstehen ldsst. Der Film besteht daher aus Leerstellen
und weilen Flidchen, an denen man im Grunde nichts sieht. Dient sowohl
in Langs Mabuse-Filmen, in Murnaus »Nosferatu« als auch in Pabsts Fil-
men wie »Die freudlose Gasse< das Dunkle, Schwarze als Bereich des
Unbekannten, aus dem das Unheimliche heraustritt, so dreht Fanck das
Konzept um. Bei ihm bekommt das Weifs eine Dimension des Bedrohli-
chen, es ist das Abgleiten, der Fall in die bodenlose Tiefe oder der Sturz
in die Gletscherspalte, vor der sich der Zuschauer bei Fanck fiirchtet, sei-
ne »Landschaft ist Landschaft der Gefahr«, wie Martin Seel schreibt
(Seel 1992: 75). Spielt Murnau damit, dass die Tageswelt auch eine

auf ein Minimum. Oftmals sind die Einstellungen nicht perfekt ge-
wahlt, die Qualitat der Aufnahmen schwankt zudem, doch durch sol-
cherart von Storungen wird die Echtheit der Aufnahmen nochmals do-
kumentiert. Beide Regisseure versuchen allerdings, die Realitat in ih-
rer Totalitat zu erfassen.
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Schattenseite besitzt, so zeigt Fanck, dass auch das Sichtbare bereits
Stellen des Unbekannten enthilt. Er spielt damit, dass es eine Form von
taktiler Realititserfahrung gibt, die sich nicht in das Sichtbare transpo-
nieren ldsst, sondern die auf der Erfahrung des Bergsteigers beruht. Es ist
eine fortwiahrende Ergidnzungsleistung seitens des Zuschauers notwendig,
um eine Vorstellung der Natur zu gewinnen.

Auflerdem ist der Berg nur in wenigen Einstellungen in der Totalen
zu sehen, meistens bildet er den Hintergrund. Der Berg ist eine unbe-
kannte Gr6Ble, die im Wesentlichen der Phantasie des Zuschauers ent-
stammt und die permanent anwesend ist. Fanck zeigt die Berglandschaft
nicht panoramatisch, er lasst sie sich vielmehr im Patchwork der Ein-
stellungen ergeben. Die Vorstellung, die der Zuschauer vom >Berg¢ ge-
winnt, bleibt daher liickenhaft und von dessen eigenen Wiinschen durch-
setzt. Diese eingeschrinkte Perspektive kommt, worauf Fanck selber
hinweist, durch den Einsatz des Teleobjektivs zustande,” das von der
Berglandschaft immer nur eine Partialsicht wiedergibt und den gréBeren
Zusammenhang stets offen ldsst. Der Zuschauer wird durch diese offene
Anlage des Films zur stidndigen Ergidnzung und Vervollkommnung des
Gezeigten gezwungen.

Neben den kiinstlerischen Moglichkeiten, die sich hierdurch eroff-
nen, hatte diese Konzeption den Vorteil, dass der Film bei den Zensur-
stellen als Lehrfilm durchging (Fanck 1973: 390), von den Zuschauern
jedoch als eine Art Actionfilm rezipiert werden konnte. Der Kinobesu-
cher musste sich seiner voyeuristischen und sensationsliisternen Haltung
nicht bewusst werden, sondern konnte sein eigenes Interesse mit der
»schonen Landschaft« oder der real geschehenen Tragédie am Berg be-
griinden.

Die Zeitrafferaufnahmen und ihre Funktion in der
Fassung von 1929
Ich méchte im Folgenden aufzeigen, wie Fanck dieses Changieren zwi-
schen dokumentarischem und illusionér-narrativem Stil mit Hilfe der
Zeitrafferaufnahmen inszeniert. Fanck macht von diesem Verfahren aus-
giebig Gebrauch, der Film ist mit etwa 58 solcher Aufnahmen durch-

95 Fanck schreibt dazu: »Schon bei meinem zweiten Film, IM KAMPF MIT
DEM BERG, hatte ich ein franzosisches Objektiv mit 220 Millimeter
Brennweite. Damals noch etwas ganz Ungewohnliches. Damit konnte
ich von der Menterosahiitte aus uUber etwa 12 Kilometer Entfernung
den Gipfel des Matterhorns leinwandgroB aufs Bild bekommen mit sei-
ner beriihmten Wolkenfahne; ein herrliches Bild. Dann nach jedem
Film hetzte ich eine unserer besten optischen Firmen, die Astro in
Berlin, zur Herstellung immer langerer Brennweiten. Bekam schon
bald 300 Millimeter, dann 400 Millimeter und bei meinem Film DIE
WEISSE HOLLE VOM PIZ PALU 500 Millimeter« (Fanck 1973: 139).
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mischt.”® Nicht nur die Bergszenerie wird durch das Verfahren neu ge-
prigt, die Zeitraffung erschliefit durch die besondere Kontextualisierung
Fancks auch neue Dimensionen seiner Charaktere. Teilweise konnen die-
se Aufnahmen vom Zuschauer als Darstellung der subjektiven Zeitwahr-
nehmung gelesen werden,” als, mit Iros gesprochen, Gefiihlszeit (Iros
1938: 30). Die Landschaft verwandelt sich von einer dufleren in eine in-
nere, die vor allem Ausdruck des subjektiven Befindens ist. Diese As-
pekte sollen im Folgenden beschrieben werden, als Analysematerial dient
vor allem das erste Drittel des Films.

Die Zeitrafferaufnahmen und die Darstellung der
subjektiven Wartezeit

Ohne das Verfahren des Zeitraffers kann die subjektive Wartezeit mit ih-
rem gedehnten Verlauf entweder mimisch dargestellt oder durch die
Montage rekonstruiert werden. Redewendungen wie »sie warteten schon
lange ...« oder »sie warteten, bis ...« konnen im einfachsten Fall darge-
stellt werden, indem der Schauspieler gelangweilt und trdge in die Kame-
ra blickt, wihrend man im Hintergrund sieht, dass nichts passiert. Intuitiv
schlieen wir aus dieser Konstellation, dass die Figur wartet. Es tut sich
ein imaginérer Erzdhlraum auf, der nahe legt, dass eine Diskrepanz zwi-
schen der real ablaufenden Zeit und der Zeit der Darstellung besteht.

Mit Hilfe der Montage kann der Regisseur zudem einige Indizien —
das Zifferblatt einer Uhr, den Sonnenstand — zeigen, die Riickschliisse
auf die inzwischen vergangene Zeit zulassen. Fred Zinnemann hat diese
Darstellungsform in »High Noon« (1952) perfektioniert. Durch diese In-
dizien entsteht eine von der filmischen Erzihlzeit abweichende erzihlte
Zeit, der Zuschauer bekommt eine quantitative Vorstellung von der ver-
strichenen Zeit und kann seine eigene Zeit mit der der filmischen Figur
in Relation setzen, es entsteht auch hier eine fiktive Zeit innerhalb der
filmischen Narration.

Beide Verfahren arbeiten indirekt: Die theatralische Darstellungs-
form nutzt die iibertriebene Geste und die szenische Konstellation, die

96 Diese Zahl lasst sich nicht exakt bestimmen, da mir scheint, dass in
einigen Aufnahmen die Wolken durch starke Winde so schnell bewegt
werden. Aber in 58 Fallen scheint mir der Einsatz des Zeitraffers sehr
wahrscheinlich, vor allem weil es hier Indizien wie wandernde Schat-
ten gibt. Zugrunde gelegt wurde dabei die restaurierte Stummfilmfas-
sung, die mit 135 Minuten wesentlich langer ist als die nachtragliche
vertonte Fassung von 1935.

97 Gandert (1993: 699-703) hat einige der damaligen Besprechungen in
den Tageszeitungen gesammelt, interessanterweise ging keiner der
damaligen Rezensenten auf die Zeitrafferaufnahmen ein. Offenbar hat
Fanck die Aufnahmen so perfekt kontextualisiert, dass die Zuschauer
diese unmittelbar als subjektive Erlebnisse zuordneten.
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Montage beruht auf Indizien. Es sind immer intellektuelle Annahmen,
die der Zuschauer anstellen muss, um den Szenen eine sinnvolle Deutung
geben zu konnen. Die Wartezeit selber, ihr spezifischer Verlauf, wird in
keinem der beiden Fille anschaulich. Arnold Fanck fiigt diesen indirekt
arbeitenden Visualisierungsweisen eine dritte hinzu, indem er den Zeit-
ablauf in der filmischen Raffung prisentiert.

Gleich zu Beginn findet sich eine solche Szene im Film. Maria ist in
eine Gletscherspalte gestiirzt, ihr Mann Dr. Krafft wartet auf Hilfe. Die
Wartezeit wird in diesem Fall sowohl durch den Zwischentext (»[...] wart
hier, ich lauf ins Tal — Leute holen«), die schauspielerische Mimik, als
auch durch die Montage dargestellt. Aber neben diesen Indizien flicht
Fanck zwei Zeitrafferaufnahmen der Bergwelt in die Szene ein. Nach-
dem er zwei mit Teleobjektiv aufgenommene Felsen zeigt, folgen zwei
mehrsekiindige Zeitrafferaufnahmen verschneiter Bergtiler. Durch diese
Entscheidung wird die klassische Darstellung der subjektiven Zeit we-
sentlich bereichert. Der Zuschauer sieht nun, dass Zeit vergeht und nichts
passiert, er erschliefit es nicht durch die Konstellation der Aufnahmen.
Die Wolken und ihre Schatten rasen iiber das Tal, und es wird unmittel-
bar deutlich, dass hiermit die vergehende subjektive Zeit visualisiert
wird. Dass Fanck diese ersten Zeitrafferaufnahmen noch in solch traditi-
oneller Form kontextualisiert, ldsst darauf schlieBen, dass er den Zu-
schauern nicht zu viel zumuten wollte. Im Rest des Films werden die
Zeitrafferaufnahmen oftmals unvermittelt einmontiert, zumindest der
heutige Rezipient versteht ihren Sinn sofort. In der 41. Filmminute legen
sich die Kletterer schlafen, es folgt eine Zeitrafferaufnahme des Berges,
die umstindliche Schachtelung der beschriebenen Szene ist daher nicht
unbedingt notwendig, um zu kommunizieren, dass hier Zeit vergeht.

Was diese Ausdrucksweise gegeniiber den anderen Darstellungsfor-
men der subjektiven Wartezeit auszeichnet, ist die Direktheit der Dar-
stellung. Durch die Perspektivierung der Zeit werden die subjektive Er-
lebniszeit und die objektive, homogene Zeit miteinander amalgamiert. In
dem verdnderten Zeitablauf der Landschaft spiegelt sich die Wahrneh-
mungsweise des auf Hilfe wartenden Dr. Krafft. Der Zeitverlauf der
Landschaft ist beschleunigt, weil das Subjekt wartet, wir haben den Ein-
druck, eine durch das Gefiihl verwandelte Natur zu sehen. Durch die blo-
Be Bilderkonstellation Gesicht/Mensch und Natur im Zeitraffer verleiht
Fanck den Naturaufnahmen eine zweite Deutungsschicht. Zweifellos se-
hen wir immer noch ein »wirkliches< Tal im Zeitraffer, gleichzeitig aber
sind wir gezwungen, diese Natur als eine Metapher fir die zeitliche
Wahrnehmung des Protagonisten zu nehmen. Durch seine eigentiimliche
temporale Verzerrung verstehen wir das gesamte Bild als Darstellung ei-
nes subjektiven zeitlichen Modus. Im Wahrnehmen der Szene vergeht
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die Zeit auch fiir uns anders. Wir nehmen Anteil an einer subjektiven
Erlebnisform von Zeit, wissen aber gleichzeitig, dass es noch eine Diffe-
renz zwischen der Aufnahme und der Wartezeit gibt, dass also das Ver-
fahren Teil einer Narration ist.

Vielleicht erinnert uns die Beschleunigung der Zeit an die eigene Er-
fahrung der Wartezeit, dass namlich auch eine lange Wartezeit riickbli-
ckend kurz erscheint, weil nichts passierte. Ernst Iros spricht in diesem
Zusammenhang von Gefiihlszeit (Iros 1938: 30) und nennt die entspre-
chende subjektive Regung Zeitgefiihl, Robert Siodmaks »>Abschied«
(1930) als Beispiel heranziehend schreibt er (1938: 575):

Das Zeitgefiihl entzieht sich jeder begrifflichen UmreiBung und erfaBt
Zeit nur als Niederschlag von Vorgangsinhalten auf das menschliche Ge-
fihl. Die Zeitillusion erweist sich daher in der Zeitiiberbriickung als eine
illusionare Zeitdimension, das Zeitgefiihl als ein relatives Zeiterlebnis, je-
ne als ein totes Zeitmal, diese als lebendiger Zeitgehalt, bezogen auf die
Art und die Gesamtdauer des Geschehens. Sechs Stunden werden in nur
einem Tag, eine Woche in einem nur wenige Wochen dauernden Gesche-
hen als ebenso lange Zeitspannen empfunden, wie einige Jahre in einem
Geschehen, das sich iiber Jahrzehnte hinzieht. [...] Im Beispielfilm wird
fir die kurze Zeitspanne vom Abschied bis zum ersten Besuch Xavers bei
Ev hinsichtlich Xavers durch eine Reihe zeitdehnender, hinsichtlich der Ev
durch kurzweilige, zeitraffende Vorgange gestaltet, sodaB sich fiir den
Zuschauer zwei im Gegensatz zueinander stehende, die beiderseitige Si-
tuation damit kennzeichnende Zeiterlebnisse ein und derselben Wirklich-
keitszeit ergeben.

Mir scheint allerdings fraglich, ob Iros das Phanomen mit dem griffigen
Terminus Zeitgefiihl genau genug beschreibt. Denn hierdurch wird eine
Identitédt von filmischer Darstellung und der vom Protagonisten subjektiv
erlebten Dauer unterstellt, obwohl sich die Bildbedeutung auffichert und
stindig von der gegenstidndlichen hin zur metaphorisch bzw. analogie-
haften Bedeutung schwankt. Es ist nicht immer eindeutig, wessen Gefiihl
hier gemeint ist, etwa das des Zuschauers, das des Protagonisten oder
einfach das, welches sich in der jeweiligen Szene kundtut. Die Szene
wird subjektiv geférbt, sie behilt ihren gegenstandlichen und dokumenta-
rischen Charakter aber durchaus bei. Man kann das an einem Beispiel
verdeutlichen. Fanck schneidet in das Gespriach von Maria und Dr. Krafft
einen Topf mit im Zeitraffer schmelzenden Eis ein. Durch ihre flirtenden
Blicke und die Konversation gewinnt die gegenstindliche Welt metapho-
rischen Charakter, nicht nur das >Eis beginnt zu schmelzen¢, sondern
auch der tiberaus schweigsame Dr. Krafft fingt zu sprechen an. Es sind
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durchaus nicht nur Gefiihle, die hier dargestellt werden, sondern die Sze-
ne splittert in eine Vielzahl von Bedeutungen auf.

Manchmal nutzt Fanck das Verfahren auch nur spielerisch, bei-
spielsweise als er in geraffter Zeit zeigt, wie Dr. Krafft einen Brief
schreibt — seine Hand schwebt formlich {iber das Papier, sie scheint der
Schrift zu folgen, die Bewegungen wirken maschinell und unwirklich.
Solcherart von Szenen sind rein experimenteller Natur und werden nicht
von der Handlung motiviert. Fanck kundet hier Bedeutungsmoglichkei-
ten des Zeitraffers aus und prisentiert sie dem Publikum, wohl weil er
vermutete, dass sie damals eine gewisse Neuartigkeit besalen und Ein-
druck erweckten. Aber mit dem Terminus >Zeitgefiihl< ist hier wenig er-
fasst. Es macht eben den Reiz dieser Technik aus, dass das »Zeitgefiihl«
iiberhaupt nie eindeutig zugewiesen werden kann und dieser vage Spiel-
raum immer erhalten bleibt. Iros gesteht diese Verlegenheit ein, wenn er
schreibt, dass sich das Zeitgefiihl »jeder begrifflichen Umreilung« ent-
ziehe. Dennoch scheint er mir einer der Ersten, der diese Beobachtung
gemacht und sie an Beispielen zu belegen versucht hat.

Fancks marchenhafter Berg.
Analogiebildung durch das Zeitraffer-Verfahren

Fanck braucht die Zeitrafferaufnahmen nur ein wenig anders zu kontex-
tualisieren und sie nicht in einen konkreten Handlungskontext stellen,
und schon gelingt es dem Zuschauer nicht mehr, die Bilder als Manifes-
tationen subjektiver Zeit zu lesen. Die Zeitrafferaufnahmen werden frei
fiir andere Deutungsvarianten, Fanck kundet diese narrativen Optionen
des Verfahrens ausgiebig aus, indem er die Zeitraffersequenzen in ver-
schiedene Bilderordnungen einbindet. Besonders eindringlich geschieht
dies in der Hiittenszene zu Beginn des Films.

In diese zwanzigminiitige Szene hat Fanck 30 Zeitrafferaufnahmen
einmontiert, durch die Variation des Umfeldes ergibt sich eine Mehrdeu-
tigkeit, eine Vagheit des Gezeigten, die der Bildsprache etwas Lyrisches
verleiht. Die Bilder gehen spielerische Verbindungen ein, sie weisen tiber
sich hinaus und bekommen vollends metaphorischen Charakter. Mit Hil-
fe der Zeitrafferaufnahmen entfaltet sich ein subjektiver Bilderstrom, mit
dem es Fanck gelingt, die Dimensionen von Raum und Zeit momenthaft
aufzulésen oder auch nur spielerisch die Mdoglichkeiten des Zeitraffers
auszureizen, wo es vom Bildumfeld her nicht zu erwarten wire.

Schon zu Beginn der Szene wandelt sich der Charakter des Films.
Maria (Leni Riefenstahl) und Hans (Ernst Petersen) 6ffnen eine Flasche
Sekt, als direkt an die GroBaufnahme des Flaschenhalses der wandernde
Schatten eines Bergtals angeschnitten wird. Durch die zeitliche Néhe
bringt der Rezipient diese beiden Aufnahmen in unmittelbaren Zusam-
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menhang, man glaubt, dass sich durch die Offnung der Sektflasche der
Berg zu beleben beginnt (Abbildung 17). Der Berg wirkt, als ob er auf
das Pirchen reagieren wiirde, die ungewohnliche Montage bekommt da-
durch etwas Mirchenhaftes, sie erinnert an die belebte Welt der Fabeln.
Als Fanck das trinkende Parchen zeigt, wandelt sich der Eindruck fiir
Momente, die Einstellung wirkt wieder realistisch, doch durch Marias
betont neugierigen Blick aus dem Bild heraus wird der Zuschauer subtil
auf die nichsten zwei Zeitrafferaufnahmen vorbereitet, die sich direkt
anschlieBen. Wieder ist der Berg im Zeitraffer zu sehen, der dunkle
Schatten wandert am Hang entlang, als Fanck das Gesicht der Riefen-
stahl einschneidet, auch auf ihm lduft ein Schatten, danach wieder das
Bergtal im Zeitraffer, es folgt eine Einstellung des Parchens, Hans schaut
in ein Fernglas, er beobachtet die Landschaft, danach nochmal eine Zeit-
raffersequenz. Durch diese Bilderkonstellation realisieren sich verschie-
dene Bedeutungsschichten. Die dokumentarischen Bilder der Bergland-
schaft werden durch diese Operation umgedeutet, unvermittelt gleitet die
Szene in eine andere, mystische Sphére ab. Das Piarchen wird vom Berg
und seiner ungewdhnlich schnell ablaufenden Zeit regelrecht umschlos-
sen, es macht den Anschein, dass der Film in eine schnellere Phase hin-
iberwechselt. Das auffillig hdufige Blicken aus dem Bild heraus, teil-
weise sogar mit dem Fernglas, steigert diese unheimliche Atmosphire
nur noch. Die gerafften Aufnahmen werden dadurch als gesehen und mit
bloffem Auge beobachtbar kontextualisiert, obwohl sie doch filmisch er-
zeugt sind.

Durch die Zeitrafferaufnahmen wird die Landschaft subjektiviert, es
beginnt sich eine Art Zwischenwelt auszubilden. Durch das Schattenspiel
bilden sich vage Korrespondenzen zwischen der Physiognomie der
Landschaft und dem menschlichen Gesicht aus, die raumlichen GroBen-
dimensionen werden einander angendhert. Fanck schult den Blick des
Rezipienten regelrecht, er lasst dem Zuschauer Zeit, dass er solcherart
Analogien zwischen den physiognomischen Charakteristiken bilden
kann. In zahlreichen GroBaufnahmen hat Fanck die Gesichter seiner
Protagonisten bereits vorher gezeigt, besonders auffillig ist beispielswei-
se die Szene, als Maria in der Sonne liegt und der Schatten von Hansens’
Hand dariibergleitet. Ahnlich wie man bei den Bergen im Zeitraffer einen
Eindruck von der reliefartigen Struktur und den Hohenverhéltnissen be-
kommt, so ldsst sich mit dieser Aufnahme die Plastizitdt und die taktile
Qualitét der menschlichen Physiognomie erschliefen.

Der Aufenthalt in der Hiitte, der durch die beschriebene Sequenz
eingeleitet wird, erhdlt durch solcherart von ungewohnten Montagen eine
diistere und unbehagliche Stimmung. Das Alltagswissen reicht nicht aus,
um die geraffte Szenerie zu verstehen, offensichtlich wird hier eine
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fremde und nach anderen ZeitmaBstiben ablaufende Bergwelt gezeigt.
Die Unvermitteltheit, mit der die Zeitrafferaufnahmen den Alltag der
Bergsteiger begleiten, stellt die gewohnten Deutungsmuster in Frage und
erzwingt vom Zuschauer regelrecht, dass er die gezeigte Natur in anderen
Bedeutungshorizonten versteht.

Die gesamte Welt auBerhalb der Hiitte scheint schneller zu laufen.
Als beispielsweise Krafft seine Geschichte Maria erzihlt, schaut er aus
dem Fenster und sieht die Wolkenformationen vorbeifliegen. Die genaue
Bedeutung dieser Aufnahmen bleibt weithin unklar. Man konnte sie als
Visualisierung der schnell vergehenden Zeit lesen, als eine Art Akzentu-
ierung dafiir, dass hier ein Geschehen verbal zusammengefasst wird, oder
sie im Sinne einer mirchenhaften Welt deuten, die Landschaft kénnte ih-
ren Zeitablauf dann spontan dndern, sie wiirde handeln wie die Dinge in
einer Fabel. Alle Optionen scheinen moglich, und Fanck lésst die genaue
Bedeutung unklar.

Auch die Schlafszene der Bergsteiger ist mit Zeitrafferautnahmen
durchsetzt. Wihrend die Gesichter der Schlafenden gezeigt werden, hu-
schen draufien die Wolken vorbei, die ganze Szene wirkt dadurch ent-
riickt und irreal. Unweigerlich bringt man die Landschaft mit den Triu-
men der Schlafenden in Verbindung oder liest sie als Darstellung der im
Schlaf schneller vergehenden Zeit. Fanck bindet Aufnahmen von wach-
senden Eisblumen in die Szene ein und schneidet gleich daran eine Sil-
houette eines Tannenwaldels, es vervielfachen sich so die Bedeutungs-
moglichkeiten, die ganze Natur scheint sich zu transformieren, tiberall
bewegt sich etwas und Verdnderung findet statt. Dass bei all diesen un-
gewoOhnlichen Wachstums- und Verinderungsprozessen die Fanck’schen
Figuren ihrem gewohnten Alltag nachgehen und von den Geschehnissen
unbertiihrt bleiben, verleiht dem Film eine gewisse Spannung, es lésst sie
tollkithn und waghalsig erscheinen, noch bevor sie den Berg erklimmen.
Die Protagonisten scheinen die ungewohnliche Typik des Bergs zu igno-
rieren, und nie ist ganz klar, welchen Status die Zeitrafferlandschaft in-
nehat, was die Protagonisten von ihr sehen und was rein als narratives
Stilmittel gedacht ist. Fanck hélt die Bedeutungen in der Schwebe und
gerade das macht die Faszination dieser Szene auch heute noch aus. Dem
Zuschauer wird durch diese Aufnahmen suggestiv zu verstehen gegeben,
dass alles, was sich auflerhalb der Hiitte abspielt, eigenartig und be-
fremdlich ist und sich dem Alltagsverstdndnis entzieht. Der Berg gewinnt
eine Eigenméchtigkeit, deren Stellung jedoch nie bis in das letzte Detail
geklart wird, es bleibt eine Ungewissheit.

Ahnlich wie Riefenstahl bei der Zeitlupe, so erschlieft auch Fanck
die narrativen Optionen des Verfahrens. Der Regisseur lotet durch
Wandlung der Bildkontexte Bedeutungsspielriume der Zeitrafferauf-
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nahmen aus, auch ohne diese immer in die Handlung zu integrieren.
Fanck setzt das Verfahren stets ein, um die Grenzen zwischen objektiver,
dulerer, und subjektiver, innerer Zeit durchlissig zu machen. Mal dient
seine Einbindung dazu, um anhand der gerafften Landschaft das Verge-
hen der subjektiven Wartezeit zu exemplifizieren, ein andermal dazu, um
die Natur als handelnd und beseelt darzustellen und sie als eine Art ei-
genmichtiges Wesen zu inszenieren. Gerade in der damaligen Zeit diirf-
ten zwar Zeitrafferaufnahmen einem Massenpublikum bereits bekannt
gewesen sein, die zahlreichen fanckschen Nuancierungen und die Ein-
bindung des Verfahrens in die erzahlte Geschichte jedoch waren neu und
versprachen eine ungewd6hnliche Unterhaltungsform.

Georges Rouquiers >Farrebique« (1946) und der Einsatz des
Zeitraffers als narratives Stilmittel

Georges Rouquier dokumentiert in seinem Film >Farrebique< von 1946
den Jahresablauf franzosischer Bauern und zeigt gleichzeitig die Wand-
lung der Arbeits- und Lebensbedingungen durch die Technik. Richten
sich die Landwirte zu Beginn des Films noch nach den jahreszeitlichen
Rhythmen und bearbeiten ihr Feld mit Hilfe eines von Ochsen gezogenen
Pfluges, so arbeiten sie spiter mit Maschinen und setzen elektrisch be-
triebenes Gerit ein, was Einfluss auch auf die soziale Struktur hat. Der
Einsatz von Laiendarstellern, Rouquier beschrieb den eigenen elterlichen
Hof und drehte mit Familienmitgliedern, und die betont einfache, chro-
nologische Erzéhlweise verleihen dem Film eine Ehrlichkeit, die ihn da-
vor bewahrt, kitschig zu wirken. Immer wenn sich die Idylle von dem im
Einklang mit der Natur lebenden Bauern einzustellen droht, bindet Rou-
quier die Handlungen in soziale Beziige ein und lésst die Protagonisten
durch kleinere Gesten aufeinander reagieren. Solcherart von Andeutun-
gen er6ffnen eine neue, manchmal sogar komische Lesart und ermogli-
chen eine distanzierte Betrachtung der Handlung.

Die erzdhlte Geschichte — der Wandel eines Bauernhofes im Laufe
der Zeit — und die formale Realisation sind bei Rouquier eng aufeinander
bezogen. Dass Zeit vergeht, wird nicht nur durch die Zyklik der Jahres-
zeiten und durch die ausgiebige Schilderung von Tod und Geburt deut-
lich, das Thema Zeit findet auch in die formale Anlage des Films bereits
Eingang. So wird die Montage nur in wenigen Szenen genutzt, in den
meisten Fillen setzt Rouquier Uberblendungen ein oder er blendet die
Bilder nach einer kurzen Schwarzblende ein. Gerade weil der Regisseur
fiir seine Einstellungen meistens die Halbtotale wihlt und er seine Sze-
nen nur selten mit Detailaufnahmen unterbricht, wirken die einzelnen
Bilder wie aneinander gereihte und lebendige Schwarzweifotografien.
Durch den starren Bildraum erscheint die bauerliche Welt in eine nostal-
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gische Ferne geriickt, was dem Film eine gewisse Glaubwiirdigkeit ver-
leiht. Die Einstellungen iiberlagern sich, gehen ineinander iiber und 16sen
sich in einem Bilderstrom auf, der die Grenzen zwischen Vergangenheit
und Gegenwart verschwimmen ldsst. Schon zu Beginn des Films {iber-
blendet Rouquier den Hof zu verschiedenen Jahreszeiten, so dass man als
Zuschauer innerhalb von Momenten unterschiedliche Zeitphasen wahr-
nimmt. In diesem Kontinuum der Bilder konkretisiert sich die Metapher
vom »Strom der Zeit<. Wenn man auch in diesen Fillen nicht von einer
Zeitraffung im bisher gebrauchten Sinne — als Zeitperspektivierung nam-
lich — reden sollte, so realisiert sich durch solcherart von Uberblendun-
gen dennoch ein dhnlicher Effekt. Anschaulich wird die Zeit hier nicht
gerafft, jedoch wird unmittelbar deutlich, dass mit dieser zeitlichen Col-
lage von ineinander iibergehenden Bildern eine Raffung gemeint ist. Es
entsteht eine Art visueller Kommentar gegeniiber dem Bild, der nahe
legt, dass man die Sequenz nur als zeitlich verstehen kann. Was durch
die blole Montage befremdlich erschiene, weil die einzelnen Stadien
verloren gingen, wird hier durch die unterschiedlichen Uberginge des
Bildes, durch Abschattungen erzeugt. Das Zeitrafferverfahren dient dazu,
diese Ansitze einer temporalen Erzdhlweise auszudifferenzieren und zu
perfektionieren.

Die Zeitrafferaufnahmen lassen sich in zwei Typen einteilen. Die
meisten zeigen die Landschaft und den Hof >Farrebique« und dienen da-
zu, das Vergehen der Zeit zu konkretisieren: Die Schatten von Arbeitsge-
riten wandern sichtbar an der Wand entlang, das Tal verdunkelt sich bei
Sonnenuntergang und Wolken rasen am Himmel. Anders als bei Fanck
platziert Rouquier die Aufnahmen an exponierter Stelle und bindet sie
nicht in die Handlung seiner Protagonisten ein, er kontextualisiert sie
nicht in das innerfilmische Geschehen. Wihrend die Raffung der Zeit bei
Fanck als subjektive Zeit verstanden werden konnte und die Natur im
Laufe des Films ddmonisch und fremd wirkte, sondert Rouquier diese
Aufnahmen vom restlichen Film und lédsst sie als Zasuren erscheinen.
Der Rezipient begreift sie als einen erzdhlerischen Eingriff in die Dar-
stellung und versteht sie als einen Hinweis auf die Anwesenheit einer Er-
zdhlinstanz, welche die Geschichte fiir ihn ordnet. Deshalb stellt sich bei
Rouquiers einmontierten Zeitrafferaufnahmen die fiir Fancks Film be-
schriebene Wirkung einer unheimlichen Welt nicht ein. Manchmal nutzt
Rouquier das Verfahren dazu, um mit der spontanen Irritation des Zu-
schauers zu spielen, aber er arbeitet diesen Effekt nicht in die Handlung
selber ein. Wenn sich beispielsweise der Schatten der an ein Haus ge-
lehnten Leiter langsam bewegt, wundert man sich tiber die ungew6hnlich
schnelle yBewegung« des Schattens und liest sie erst im zweiten Moment
als Darstellung geraffter Zeit (Abbildung 18). Gerade die akustische
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Hintergrundatmosphére, gewohnliche Naturgerdusche in Normalzeit, le-
gen diese Fehleinschitzung des Bildes nahe. Aber jedem Zuschauer wird
nach wenigen Sekunden behutsam deutlich, dass hier ein Regisseur mit
ausgewdhlten und letztlich manipulierten Bildern eine Geschichte er-
zdhlt, also auf das Gezeigte gestalterischen Einfluss hat. Prignanter for-
muliert: Fanck subjektiviert die Zeit und die Natur mit Hilfe des Zeitraf-
fers, weil er die Raffung in Zusammenhénge innerhalb der filmischen
Narration einbindet, so dass sich der Eindruck subjektiver Wartezeit ein-
stellt oder man den Effekt einer wie auch immer gearteten beseelten bzw.
animistischen Natur zuschreibt; Rouquier hingegen kontextualisiert das
Verfahren aullerhalb des Erzdhlraumes, bei ihm wirkt es wie ein be-
wusster Eingriff des filmischen Autors. Dem Zuschauer wird durch die
Raffung angezeigt, dass die erzdhlte Zeit inhomogen verlduft, es findet
eine narrative Wichtung statt.

Die Differenz zu Fanck besteht also in der Kontextualisierung des
Verfahrens. Fanck ordnet die gerafften Szenen — durch Blicke, Gesten
etc. — durch Montage stets in den Erzdhlraum ein. Den Rezipienten leiten
keinerlei Indizien dazu an, das Zeitrafferverfahren zu erkennen, so dass
wir gehalten sind, die Raffung als spezifische Eigenschaft dieser Natur
zu verstehen, so beschleunigt erscheint die Bergwelt fremd. Rouquier je-
doch balanciert das Verfahren anders aus, er macht dem Zuschauer schon
in der Anlage des Films deutlich, dass es ihm um den Einsatz des Ver-
fahrens als narrative Darstellung der Zeit geht. Er ldsst den Zuschauer al-
so die Fremdheit des Verfahrens ohne weiteres erfahren und versucht
nicht, es im Sinne Fancks in die Handlung zu integrieren. Erzeugt Fanck
einen in sich geschlossenen, illusionistischen Erzéhlraum, in welchen er
die Zeitrafferaufnahmen einfiigt, so versteht Rouquier die Zeitrafferauf-
nahmen als eine bewusst eingesetzte filmische Préisentationsform, durch
welche er sich zu dem dargestellten Gegenstand verhilt. Dazu triagt in
dem beschrieben Fall noch bei, dass sich diese Aufnahme sogar als Zitat
lesen ldsst, sie erinnert an die Fotografie »The Haystack¢, welche Fox
Talbot in >The Pencil of Nature« ca. 1843 publizierte und welche eine an
ein Haus angelehnte Leiter zeigt (Abbildung 19).

LieB sich bei Fanck die Raffung als Darstellung subjektiver Warte-
zeit verstehen, so exponiert Rouquier die Zeitrafferaufnahmen; in den
Momenten der Raffung kann der Zuschauer sich regelrecht erholen und
wird Zeuge der vergehenden Zeit. Die Aufnahmen sind von den restli-
chen Szenen abgesetzt, so dass spielerisch deutlich wird, wie der Regis-
seur sie verstanden wissen will: Als nachtraglichen Eingriff in die Dar-
stellungsform, als ein bewusstes Anzeichen dafiir, dass die Zeit flief3t.
Was ohne das Verfahren umstindlich durch eine Montagesequenz erzihlt
werden miisste, wird dem Zuschauer so anschaulich.
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In der ldngsten mit Zeitrafferaufnahmen durchsetzten Sequenz nutzt
Rouquier eine weitere Option des Zeitraffers. In diesen acht Minuten
wird das Verfahren nicht nur dazu genutzt, um subtil das Vergehen von
Zeit zu erzdhlen, sondern es gewinnt eine Eigenméichtigkeit. Rouquier
entwickelt innerhalb dieser Zeitraffer-Bildcollage eine in sich geschlos-
sene Naturinterpretation. Natur wird vorgefiihrt als eine sich selbst bil-
dende und regenerierende Vielfalt von Pflanzen und Tieren. Durch die
intensive Nutzung von Zeitrafferautnahmen deckt Rouquier Wachstums-
und Wandlungsprozesse auch dort auf, wo sie dem menschlichen Auge
normalerweise verborgen blieben. Die gesamte Welt um den Hof herum
scheint sich zu bewegen, tiberall sprieit und keimt es. Dieser Bilderbo-
gen wird von einem Erzdhler aus dem Off begleitet und verbal eingeord-
net.”®

Die Faszination dieser Szene besteht vor allem darin, dass durch das
Zeitrafferverfahren ein visuelles Aquivalent fiir viele sprachliche Nuan-
cen und Metaphern gefunden werden kann. Wenn beispielsweise davon
die Rede ist, dass die Natur »aus ihrem Winterschlaf« erwache und alles
»von neu erwachtem Leben« wimmele, dann vermittelt das Bild eine di-
rekte Anschauung dieser Bedeutungen.” Problematisch an dieser Be-

98 Der komplette Ansagetext lautet (29. bis 37. Filmminute): »Die Natur
erwacht aus ihrem Winterschlaf. Alles beginnt zu keimen. Die ganze
Kraft, die seit Monaten in der Erde schlummert, tritt ans Licht. Das
Leben kehrt zurlick. Das Blut gerat in Wallung. Es wimmelt von neu
erwachtem Leben. Langsam drangen die Lebenssafte nach oben. Die
Herzen der Menschen schlagen schneller. Die Knospen brechen auf.
Die kleinen Haselnusskatzchen sind Vorboten des Friihlings. Aus dem
Unterholz schauen die Narzissen hervor. Das wilde Stiefmiitterchen ist
voll erbliiht. An schattigen, verborgenen Platzen entrollt das Farn-
kraut seine neuen Triebe. Die Blitenkelche haben sich gedffnet. Ihre
Blatter entfalten sich, um sich am Licht zu laben. Behutsam legt die
Natur ihren Schmuck an: Die Obstbaume, der WeiBdorn, die Heckenro-
se. Der Mensch diinkt den Ackerboden. Der Marienkafer ist geschlupft.
Und die Butterblume bliiht schon. Die Natur erwacht aus einem langen
Schlaf. Das Leben nimmt Gestalt an. Die Bienen versorgen ihren ersten
Nachwuchs. Der Boden erwarmt sich von neuem. Es ist die Jahreszeit
der Liebe. Das groBe Gesetz der Natur wird das Leben beherrschen.
Und der Frihling wird die Natur weiter sprieBen und aufbliihen lassen.
Alle Insenkten sammeln Nektar und Blitenstaub. Das Maiglockchen
tragt schon die ersten Samen mit sich fort. Der glitzernde Staub aller
Blumen schwebt im Wind. An der geheimnisvollsten Stelle der Blume
keimen die kleinen Samenkorner, und der Bliitenstaub, die weibliche
Zelle, gibt ihr so die Macht der Fortpflanzung. Das ist das Geheimnis
der Befruchtung. Das ist es, was junge Madchen zum Traumen bringt.
Darum auch keimen die Kartoffeln tief unten im Keller. Uberall wird
neues Leben geboren, die Friichte werden reifer.«

99 Leider musste ich bei der Analyse auf die nachsynchronisierte deut-
sche Fassung zuriickgreifen, man muss aber davon ausgehen, dass die
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gleitung von Sprache und Bild ist, dass sie keine abstrakte oder proble-
matisierende Naturbetrachtung zuldsst und dadurch nur eine stark verein-
fachende Naturinterpretation bietet. So ordnet Rouquier den Menschen
mit seinem technischen Naturverstdndnis in einen harmonischen Kreis-
lauf des Natiirlichen ein, der de facto nicht existiert. Die Analogisierung
von menschlicher Geburt und dem Wurf von Welpen wirkt schon ko-
misch und die verbal eingeforderte Geschlossenheit der Naturinterpreta-
tion greift nicht. Spitestens die verbale — aber auch visuelle — Gleichset-
zung von der menschlichen »Leibesfrucht< und der keimenden Kartoffel
wirkt unbeholfen:

An der geheimnisvollsten Stelle der Blume keimen die kleinen Samenkor-
ner, und der Blutenstaub, die weibliche Zelle, gibt ihr so die Macht der
Fortpflanzung. Das ist das Geheimnis der Befruchtung. Das ist es, was
junge Madchen zum Traumen bringt. Darum auch keimen die Kartoffeln
tief unten im Keller. Uberall wird neues Leben geboren, die Friichte wer-
den reifer.

Dazu kommt noch, dass einige der Sequenzen nur mit technischem Gerét
entstanden sein konnen, beispielsweise die Mikroskopaufnahmen, aber
auch sie werden in diese idyllische Naturdeutung integriert. Letztlich ist
auch das Zeitrafferverfahren selber ein Teil dieses neuen technischen
Beobachtungsarsenals, so dass diese Art von Einbindung dem heutigen
Betrachter naiv und nostalgisch anmutet.

Dennoch weist Rouquiers Einsatz des Zeitraffers durch seine bewusst
narrative Einbindung neue Wege, die Filmemacher wie Disney, Nuridsa-
ny und Attenborough in ihren Naturfilmen aufgriffen und ausdifferen-
zierten.

Zusammenfassend ldsst sich das Verhiltnis zur Natur bei Fanck als
eine Subjektivierung der Berglandschaft beschreiben. Die metereologi-
schen Phdnomene werden so stark beschleunigt, dass man deren Bewe-
gungen zu sehen beginnt: Wolken rasen tiber die Landschaft, die Szene-
rie dunkelt in Sekunden ab, Gestirne bewegen sich am Firmament. Da-
durch prigt das Verfahren des Zeitraffers den Charakter der Landschaft
neu.

Diese ungewohnlichen Phanomene sind zunéchst filir vielerlei Deu-
tungen offen. Durch blole Andeutungen kann Fanck die geraffte Land-
schaft so kontextualisieren, dass sie als Manifestation der subjektiven
Zeit erscheint, oder durch leichte Variation des Umfeldes den Berg als
handelnde Natur darstellen, als riesigen Organismus, der die Bergsteiger

Ubersetzung auf solcherart Nuancierungen Wert legte und sie beriick-
sichtigte.

154



https://doi.org/10.14361/9783839402399-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

RIEFENSTAHL, FANCK, ROUQUIER

zu absorbieren scheint. In den Zwischentexten wird diese Deutung oft-
mals verstirkt, wenn es beispielsweise heifit, dass »Der Berg tobt«. Ich
habe versucht, diesen narrativen Gestus als eine innerfilmische Kontextu-
alisierung zu beschreiben, die als eine Art filmischer Trick wirkt und
welche die Landschaftserfahrung subtil und oftmals unerkannt durch-
dringt.

Anders arbeitet Rouquier, er kontextualisiert das Verfahren als einen
auflerfilmischen Eingriff eines Autoren, so dass die fiir Fanck beschrie-
benen ungewohnten filmischen Landschaftserfahrungen ausbleiben.
Rouquier nutzt das Zeitrafferverfahren, um souverdn mit der filmischen
Erzdhlzeit umzugehen. In der langen Zeitraffersequenz versucht er eine
Naturinterpretation mit Hilfe des Verfahrens, die zwar eine visuelle Ge-
schlossenheit besitzt, bei der allerdings das Bild/Kommentar-Verhiltnis
problematisch ist.

1.6
Temporale Karikaturen.
Zeitperspektiven im Naturfilm: James Algar,
Claude Nuridsany/Marie Pérennou,
David Attenborough

Im Folgenden soll anhand einiger Naturdokumentationen aufgezeigt
werden, wie die Verfahren Zeitraffer und Zeitlupe dazu beigetragen ha-
ben, den Naturfilm visuell attraktiv zu machen und ihn als Genre zu e-
tablieren. Wie ich am Beispiel von Disneys Filmen darlege, konnten die
bereits im Zeichentrick entworfenen Weisen des Umformens und Stili-
sierens durch die Dehnung und Raffung auch auf dokumentarische Bilder
lebender Tiere und Pflanzen Anwendung finden. Ein Grofteil der Komik
und der Faszination der Disney’schen Filme ist diesen feinen Verfrem-
dungen geschuldet. Alles, was mit diesem Stil prasentiert wird, wirkt be-
seelt, anthropomorph. Disney selber nennt sein Verfahren »caricature of
life«'™, ich mochte in diesem Zusammenhang von temporalen Karikatu-
ren sprechen, weil es mir nur um einen Teilaspekt geht. Ahnlich wie ein
Zeichner die Physiognomie durch rdumliche Dehnungen und Verfor-
mungen pointieren oder sogar lacherlich erscheinen lassen kann, so hat
auch der Einsatz der Zeitperspektivierungen eine vergleichbare Wirkung.
Die so dargebotene Bewegung kann narrativen Erfordernissen angepasst
werden, sie erscheint nach Belieben tollpatschig, majestitisch oder dient
zur besseren und genaueren Beobachtung der entsprechenden Abléufe.
Dieser Stil wirkt bis in die heutigen Dokumentationen nach.

100 Zu diesem Terminus siehe Jackson (1993: 83).
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Claude Nuridsanys und Marie Pérennous Film >Mikrokosmos<
(1995) und David Attenboroughs Serie >The Private Life of Plants<
(1995) stehen in Disneys Tradition, akzentuieren jedoch sein Konzept
anders. >Mikrokosmos«< versucht, ohne Worte auszukommen und dem
Bild lediglich durch den subtilen und aufeinander genau abgestimmten
Einsatz der Zeitperspektivierungen Bedeutung zu verleihen. Attenbo-
roughs Serie stellt den Kommentar in den Vordergrund und ist sachlicher
angelegt als Disneys Filme, aber auch hier wird die Natur mit Hilfe der
Verfahren bewusst karikiert.

1.6.1
James Algars >True Life Adventures< und die
Disneyfizierung der Natur

Dass die Vorldufer der in Disneys Naturfilmen Verwendung findenden
Verfahren und Narrationsstrategien im Zeichentrick zu suchen sind und
nicht — was zundchst nahe lige — im Dokumentarfilm, ist in der For-
schungsliteratur zu Disney des Ofteren angemerkt worden.'’' Eine ge-
naue Untersuchung dieses Verhéltnisses sowie der Differenzen von Zei-
chentrick und Naturfilm blieb bislang jedoch aus. Janet Wasko schreibt
in »Understanding Disney« (Wasko 2001: 146):

On the surface, the company’s nature films do not necesserily reflect
Classic Disney, which typically applies to Disney’s works of fiction. Howe-
ver, it is instructive to see how these »documentaries« actually do fit the
Disney formula in many ways.

Das von Disney in seinen Naturfilmen praktizierte Erzahlverfahren lasst
sich demnach auf diejenigen Narrationsformen zuritickfiihren, die sich be-
reits in seinen frithen Filmen ausgebildet haben. Disneys Filme geben
sich blof} als Dokumentarfilme aus, zu Recht setzt Wasko daher die An-
fithrungszeichen. Auch Boris Jachnin hat diesem Aspekt in seinem Auf-
satz »Die Anthropomorphisierung von Tieren im Film< Beachtung ge-
schenkt (Jachnin 1994: 156):

101 Schickel schreibt beispielsweise in >The Disney Version:: »It seems
worthwhile to observe that Disney’s pattern with the nature series e-
xactly followed the one he had previously establishged in the cartoon
field« (Schickel, 1997, S. 291). Bei King heiBt es dazu: »The produ-
cers of those projects - including James Algar, Winston Hibler, Harry
Tytle, Ken Peterson, and Ben Sharpsteen - came out of the animati-
on, where every frame is subordinated to one force: the storyline. To
focus on nature as a primary subject - creating nature -stories< - was
therefore a natural extension of the studio’s creative process« (King
1996: 63).
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Abendfiillende gezeichnete Marchen und halbstiindige Dokumentarfilme
aus dem Tierreich, beginnend mit 1949 mit dem beriihmten SEAL ISLAND,
l6sen das alte Genre des komischen Trickfilms ab.

Die Ubertragung der im Zeichentrick bereits vorhandenen Erzihlverfah-
ren auf den Realfilm wurde erst durch die Weiterentwicklung und Per-
fektionierung technischer Verfahren ermoglicht, unter anderem auch der
Verfahren Zeitraffer und Zeitlupe. Die urspriinglich fiir die zeichnerische
Fiktion ausgearbeiteten Prinzipien schrieben sich so auch in die doku-
mentarisch aufgezeichnete Natur ein, die »natiirliche Bewegung wurde
durch neue Anordnung der Aufnahmen manipuliert, durch Verlangsa-
mung bzw Beschleunigung, Wiederholung oder Riickbewegung intensi-
viert«, wie Jachnin berichtet (Jachnin 1994: 157).

Disneys friihe Zeichentrickfilme als Vorlaufer der
Naturdokumentationen

Schon in der frithesten Filmgeschichte gab es enge Berithrungspunkte
zwischen Realfilm und Zeichentrick. Die Szenerien der Laterna Magica
beispielsweise waren gemalt, und Muybridge lieB die Chronofotografien
fiir das Zoopraxiskop per Hand auf die »Bildplatte« {ibertragen und setzte
dann diese Zeichnungen in Bewegung. Zwar handelte es sich hierbei um
Behelfe, offensichtlich hatte man noch keine technische Kopierméglich-
keit zur Verfiigung, aber leicht liee sich nachweisen, dass die Kiinstler
die Zeichnungen der Fotoserien idealisierten, sie vereinfachten und poin-
tierten, also ihren Freiraum zu nutzen verstanden.

Auch in der Weiterentwicklung des Zeichentricks bis hinein zu sei-
ner Ausdifferenzierung als eigenstindiges Genre bleiben Verbindungsli-
nien weiterhin bestehen. In seinen frithen Zeichentrickfilmen der zwan-
ziger Jahre holte Disney beispielsweise Schauspieler in Gestalt der klei-
nen Alice in seine Fantasiewelten hinein.'*

Es ist bekannt, dass er fiir seine abendfiillenden Filme »Schneewitt-
chen und die sieben Zwerge< (1937) sowie »Bambi« (1942) Dokumentar-
aufnahmen von Tieren als Vorlage bzw. Zeichenhilfen benutzen lieB. Die
Disney-Studios verwandten Modelle und Schauspieler, um im Vorhinein
eine Ahnung von den zu zeichnenden Bewegungen zu bekommen, Dis-
ney selber schreibt in dem Aufsatz »Why I like making nature films< da-
Zu:103

102 Zu der Alice-Serie siehe Platthaus (2001: 32 f.).
103 Urspriinglich abgedruckt im Woman’s Home Companion, Mai 1954,
vollst. abgedruckt bei Jackson (1993: 122).
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Our plan to produce live animal drama first took shape while we were u-
sing wild creatures as models for study by the animators in cartoon tales,
especially Bambi.

Auch Thomas und Johnston betonen in ihrem Buch >Disney Animation«
die Herkunft der »True Life Adventures< aus dem Vorlagematerial fiir die
Zeichentrickfilme (Thomas; Johnston 1981: 332-333):

When learning to draw anything, it is important that the artist go to the
source. Afterward he can make any use of the knowledge that he chooses,
but in the beginning he must study the real object, whether it be a
zebrula or an aardvark. If Disney artists were going to animate a fox, they
would try to get a real fox to study and photograph, and, if posible, feel.
[...] The artists would get illustrations of fox skeletons to help in un-
derstanding why a fox looks like a fox. How is he different from other a-
nimals? Then they would get film of foxes in action to study their move-
ments and their timing. What makes this animal a fox? What attitudes or
actions are unique to him? Nearly always, film was available on virtually
any animal, because of the studio’s great live-action series, called True
Life Adventures. The animators drew from this film traced off bits of ac-
tion and timing to study, tried to draw actions in successive drawings, and
then went back to study some more. They found that the amazing photo-
graphs made by Eadweard Muybridge nearly a hundred years ago were
good for reminding them of what the animal does, but his cameras did
not always catch the extremes or details of relative timing, and the pictu-
res could be misleading if the animators were unfamiliar with the animal
or the action. Since it is always hard to figure out the bumps and shapes
in still photographs, live action film is more useful [...]

In vielen Filmen, beispielsweise im Schneewittchen-Film, benutzte man
das Verfahren der Rotoskopie (Platthaus 2001: 97). Die Bewegungen
von »Realpersonen< wurden dabei nachgezeichnet bzw. von der Realfilm-
Vorlage abgepaust. Die so entstandenenen Figuren — der Prinz in
»Schneewittchen< beispielsweise — wirken lebensecht und verleihen den
so gezeichneten Figuren einen besonders realistischen Charakter; im
Vergleich zu den anderen Charakteren wirken sie jedoch auch ein wenig
ungelenk. '

104 Richard Schickel schreibt zu Recht in >The Disney Version-« liber die
durch Rotoskopie erzeugten Animationen: »Their movements are jer-
ky and hesitant, lacking the smoothness, the force and purposeful-
ness of figures that are wholly the creation of animator’s pencil«
(Schickel 1997: 218).
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Die narrativen Moglichkeiten des Zeichentrickfilms und die
Perspektivierung der Zeit

Was den Zeichentrickfilm'® vom normalen Spielfilm unterscheidet, ist
die Moglichkeit, jedes einzelne Bild manuell zu gestalten, die sich im
Film zeigende Bewegung also muss aus den Keimzellen der einzelnen
Bilder heraus gedacht werden. Wihrend jeder Spielfilm, und auch schon
Muybridges Serien, letztlich vom zu filmenden Objekt her konzipiert
wird und die Ubertragung auf das Filmmaterial rein technisch bzw. durch
die Anordnung von Fotoapparaten erfolgt, entsteht ein Zeichentrickfilm
durch Reanimation einer Abfolge von Einzelbildern. Der iibliche Entste-
hungsprozess wird dadurch umgekehrt, nicht der Schauspieler oder der
Drehort bildet das Ausgangszentrum des Produktionsprozesses, es ist viel
eher die Folge abgefilmter Zeichnungen, deren Reihung so aufeinander
abgestimmt ist, dass sich beim Betrachter die Illusion einer einzigen zu-
sammenhidngenden Szenerie einstellen kann. Der im Zeichentrick darge-
stellte Ort ist nur virtuell vorhanden, er steht am Ende eines zutiefst arti-
fiziellen und miithsamen Produktionsprozesses. Der ungeheure Ar-
beitsaufwand wird dadurch ausgeglichen, dass das Zeichenteam absolute
Kontrolle tiber jedes einzelne Bild und jeden Strich dieses Bildes behalt
und iiber alles Gezeichnete frei und autonom verfiigt werden kann.

Die immense Zahl kiinstlerischer Moglichkeiten kann allerdings nur
sehr eingeschrénkt genutzt werden, da der entstehende Film sonst unver-
standlich bliebe. Wiirden sich die einzelnen Bilder nicht aufeinander be-
ziehen, dann sihe man im Extremfall nur noch ein wirres Flimmern von
Farben. Damit sich die Illusion eines Zeichentrickfilmes tiberhaupt ein-
stellen kann, bedarf es einiger visueller Regeln, phdnomenaler Typiken,
die der Zeichner von der >Realwelt« iibernchmen muss. Schon in den
dreifliger Jahren hat sich in Disneys Studios eine Art Formenkanon aus-
gebildet, der bis heute im Wesentlichen unveridndert geblieben ist. Die
Figuren erscheinen plastisch, sie werfen Schatten, hinterlassen Spuren,
haben eine Korperlichkeit und bewegen sich in einem — zeichnerisch

105 Die Bezeichnung -Zeichentrickfilm« ist - wie viele filmwissenschaftli-
che Termini - irrefihrend, weil keine Zeichnungen vorgefuhrt wer-
den, sondern gemalte Szenerien, und die Tricks - also die Prasentati-
on der einzelnen Bilder als Filmsequenz - sieht man nicht. Besser wa-
re es, man wirde von einer Zeitmalerei sprechen. Gerade Disney be-
dient sich der klassischen Kiinste wie ein Zitatenschatz, viele Techni-
ken der Malerei werden - sofern sie nicht zu arbeitsaufwendig sind -
von seinen »Zeichnern« ibernommen. Man denke hierbei auch an die
immer wieder von den Disney-Studios erzeugte Illusion, in die Szene-
rien hineingehen zu konnen und die Differenz zwischen Betrachter
und filmischem Bild aufzuldsen, beispielsweise durch mit der Multi-
plankamera simulierte Kamerafahrten, nahere Informationen dazu
bei Maltin (2000: 12 f.) und Jackson (1993: 79).
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vorstellig gemachten — plastischen Raum. Die Illusion des Raumes geht
sogar so weit, dass in den Disney-Studios seit den dreiliger Jahren die
klassische Montage simuliert wird, also so getan wird, als miisse der
Raum im Zeichentrick durch Schnitte iiberbriickt werden, als handele es
sich um einen Raum, der gefilmt wire.'” Die disneyschen Filme sind so
erzéhlt, dass sie die Zeichentrickwelt mit Hilfe von Typiken und narrati-
ven Konventionen in eine dem Zuschauer verstindliche Form riickiiber-
setzen.

Fiir die Analyse der »True Life Adventures< und dem dortigen Ein-
satz der Zeitlupen- und Zeitrafferaufnahmen ist wichtig, dass sich Ansit-
ze dieser Technik bereits in den Zeichentrickfilmen ausbildeten. Die Fi-
guren bewegen sich je nach Situation langsam oder schnell, ihr korperli-
cher Bewegungsspielraum ist wesentlich gréBer als der in der »Realitiit,
und er bildet sich vor allem nach narrativen Gesetzméfigkeiten aus. In
besonderen Fillen, bei Gefahr oder bei Verfolgungsjagden, verschwin-
den die Figuren unter Umstidnden blitzschnell. Der in sie hineingelegte
Impetus bestimmt ihr Verhalten vollkommen, vor allem die frithen Figu-
ren sind — dem Zeichentrick gemil3 — nahezu entmaterialisiert, sie ver-
wandeln sich permanent und setzen sich wieder zusammen, verschwin-
den und tauchen aus dem Nichts buchstiblich wieder auf, teilweise 14sst
sich die Identitdt einer Figur nur durch die ihr zugewiesene Bewe-
gungstypik erschlie3en.

Diese Charaktere sind reine Bewegung und man miisste sie eher als
visualisierte Kraftfelder denn als Leiber denken. Sie kénnen sich dehnen,
zerspellen, brechen und ihre Leiber verwandeln sich sogar in Schriftzii-
ge.'” Der Dackel in »>Alice on the Farm« (1926) bewegt seine Pfoten zu
schnell, gerade durch den lang gezogenen Korper wird man unweigerlich
an die Fortbewegung eines Tausendfiillers erinnert. Und die sieben

106 Allein in den friihen Filmen spielen die Szenen noch am -laufenden
Band<, ohne Schnitt. In -Pinocchio< hat Disney die Multiplankamera
eingesetzt, also die Szenerie in einzelne Bildschnitte aufgeteilt und
diese raumlich angeordnet. Bei einer Kamerafahrt durch diese An-
ordnung verschoben sich die planen Flachen zueinander und erweck-
ten einen dreidimensionalen Eindruck (Maltin 2000: 12 f.). Auch die
Typik der Figuren ist in den Filmen der zwanziger Jahre noch freier
gewahlt, Tiere konnen sich in Dinge verwandeln und umgekehrt. Da
mehrere Zeichner an einer Szene arbeiteten, spiegelte sich in der Ri-
valitat der Figuren das Temperament des jeweiligen Zeichners wider.
Spater erlieB Disney die Vorschrift, dass fur die Konzeption jeder
Szene ein einziger Zeichner zustandig sein miisse.

107 So in dem Film -Alice’s Little Parade< (1926). Thomas Frank und Ollie
Johnston listen in -Disney Animation< zwolf Prinzipien unter -The
Principles of Animation-< auf, welche einerseits die Moglichkeiten be-
schreiben, die Figur zu -verfremden-, andererseits aber auch den
Spielraum des Zeichners eingrenzen (Thomas; Ollie 1981: 47 ff.).
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Zwerge im Schneewittchen-Film gehen quasi in Zeitlupe, ihr ganzer Leib
wippt zu langsam umbher, deshalb wirkt der gesamte Bewegungsablauf
auf eine solch plakative Weise harmonisch, weil alles an der Bewegung
sichtbar ist und sie vom Zuschauer auf Grund dieser Langsamkeit an-
schaulich nachvollzogen werden kann. Die wippenden Gehbewegungen
dienen in dem zeichnerisch entworfenenen Simulationsraum nicht allein
der Fortbewegung, sondern sie sind auch — Geste fiir Geste — Ausdruck
ihrer individuellen Personlichkeit. Keine Nuance ist umsonst, alles im
Bild — selbst die Bewegung der Nebenfiguren — dient dazu, einen sinn-
lich fassbaren Eindruck von normalerweise unsichtbar bleibenden Cha-
raktereigenschaften zu vermitteln, weshalb man in der Forschungslitera-
tur von einer Charakteranimation spricht. Alles Innere ist dufBlerlich
sichtbar, direkt am Korper der Figur veranschaulicht; die Kleidung wirft
ihre Falten nicht zuféllig und die angenommene Psyche ist in die Physi-
ognomie des jeweiligen Zwerges eingeschrieben. Die Bewegungen sind
auf eine hochdifferenzierte Weise bis in das letzte Detail hin moduliert,
sogar die Natur folgt dieser Typik.

Disneys Welt ist bevolkert von temporalen Karikaturen. Er wandte
jene aus der klassischen Karikatur iiblichen Uberformungen und Akzen-
tuierungen auf den zeitlichen Verlauf von Bewegungen an, iiberbetonte
bestimmte Phasen, glittete andere wieder und machte aus einem einfa-
chen Stolpern eine mehrsekiindige Choreografie. Die freie Verfiigungs-
gewalt iiber jedes einzelne Bild erlaubte es ihm, die sich ergebende Be-
wegung nach narrativen Gesichtspunkten — also sinnvoll — zu gestalten
und sich von der an die Substanz gebundene Typik der Alltagsbewegung
zu 16sen; die Spielrdume moglicher Bewegungen wurden bis in jede ein-
zelne Schwingung des Leibes hinein genutzt. Jede Bewegung weicht im
Detail von der natiirlichen ab, aber nur so viel, dass sie gerade noch
wahrscheinlich wirkt.

Wie man bei einer Karikatur die dargestellte Person unmittelbar i-
dentifiziert, so erkennt man auch in Disneys Zeichentrick, dass hier die
Figur geht. Zusétzlich nimmt der Gang allerdings eine Art subtiler Fér-
bung an, er wirkt schlacksig, zaudernd oder gar hinterlistig. Die Bilder
sind insofern doppelt kodiert, einerseits siecht man tatsdchlich sich im
Raum fortbewegende Figuren, in dem Stil dieser Bewegung jedoch ist
jeweils der Charakter eingeschrieben; neben der Handlung l4uft diese E-
bene der charakterlichen Manifestation stets parallel, deshalb werden
Disneys Filme nie >langweilig<.

Es ist eine Welt, die sich dem Zuschauer insofern 6ffnet, als sie auf
seine Wahrnehmungsmoglichkeiten abgestimmt und auf ihn angepasst
ist. Zwar iiberfordern die zahlreichen in einer einzigen Szene sich vorfin-
denden Mikrodramen den Zuschauer durchaus, denn die Aufmerksam-
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keit reicht nicht hin, um die ornamentale Bewegungsvielfalt auf einmal
wahrzunehmen. Es ist aber tiberhaupt nicht notwendig, alle Details auch
tatsdchlich beobachtet zu haben, sie stellen bloBe Angebote dar; die ein-
zelne Situation kann auch durch Achtung auf die Hauptfiguren verstan-
den werden, zudem &hneln die zahlreichen Bewegungen, die sich in jeder
Szene einfinden, alle einander. In Disneys zeichnerischem Universum ist
alles aufeinander abgestimmt, ganze Figurenkonstellationen koénnten
wegfallen, ohne dass dies der Handlung Schaden zufiigen wiirde.'®®

Neben dieser visuellen Gestaltungsweise ist es Disneys Verdienst, als
einer der Ersten die Moglichkeit und den Nutzen einer Ton-Bild-
Synchronisation entdeckt zu haben.'” In >Steamboat Willie« von 1928
konnten durch die Parallelfithrung von visueller und akustischer Sphére
die Figuren zum ersten Mal »aus dem Bild heraus< ténen und musizieren,
was den illusionistischen Charakter verstirkte, selbst wenn sie nur qua-
kende Geriusche von sich gaben.''” In den abendfiillenden Filmen wur-
den fiir einzelne Charaktere und Handlungspassagen musikalische Leit-
themen komponiert, so dass man in eine musikalisch gesetzte Figuren-
welt eintrat, die den Zuschauer — auch ohne Verstindnis des dargestellten
Inhalts — aufnahm. Disney hat in seinen abendfiillenden Zeichentrickfil-
men stets darauf geachtet, dass fiir jede Handlungsszene eine eigene
Melodie komponiert wurde.

108 Dies liegt auch daran, dass nach 1941 alle in einer Szene sichtbaren
Figuren von einem Zeichner stammten, Platthaus schreibt dazu:
»Nach dem 1941 vollzogenen Umzug vom Hyperion Boulevard in das
neue Studio an der Buena Vista Street bestimmte Walt Disney
schlieBlich, dass samtliche Figuren, die in einer Szene gemeinsam
auftraten, vom selben Animator zu zeichnen seien. Zuvor hatte jede
Rolle ihre eigenen Zeichner gehabt« (Platthaus 2001: 81).

109 Jackson schreibt dazu in >Walt Disney. A Bio-Bibliography-: »From the
very beginning of synchronized sound in the movies, Disney realized
its potential. Unlike some filmmakers who thought it was a short-
lived fad, Disney knew instinctively that it was there to stay and
would have a dramatic impact on the film industry. He also was un-
concerned, unlike many other animators, that sound could take away
the illusion of fantasy in cartoons, making them flops« (Jackson
1993: 14). Wie Platthaus berichtet, hat diese Praxis zur ersten
Soundtrack-Veroffentlichung in der Filmgeschichte gefiihrt: »Ganz
nebenbei sollte die findige Marketingabteilung von Disney denn auch
noch dafiir sorgen, dass zum ersten Mal in der Filmgeschichte ein
Soundtrack als Schallplatte veroffentlicht wurde« (Platthaus 2001:
104).

110 Siehe dazu die Ausfiihrungen von Maltin (2000: 4), Tietyen (1990: 13
ff.) und Jackson (1993: 76). In der Musikwissenschaft hat sich fiir die-
se Art von Vertonung der Bewegung der Terminus >mickeymousing«
durchgesetzt (siehe dazu Mikunda 1986: 203-205).
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Seit der Kurzfilm-Serie »Silly Symphonies< von 1929, vor allem aber
in »Fantasia< (1940) und >Fantasia 2000« (2000), spielte das Studio mit
abstrakten Visualisierungen von musikalischen Oberflichenstrukturen —
ganz im Sinne von Oskar Fischingers Filmen — und visualisierte die
Stimmungen und Bilder, die klassische Kompositionen evozieren.'"
Durch die prizise Abstimmung von Ton und Bild konnten selbst feinste
Nuancierungen der Musik in Echtzeit dargeboten werden. Das akustische
Sinnesfeld wurde in das visuelle transponiert, so dass sich synisthetische
Momente einstellten und sich das Bild nach musikalischen Prinzipien or-
ganisiert, also einen sinfonischen Charakter bekommt."''?

Die Natur als Fabel.
Die Ubertragung zeichentricktechnischer
Erzahlkonventionen auf den -Realfilm:-

Es ist ein Gemeinplatz der Filmwissenschaft, dass Disney die geschil-
derten Verfahren dazu benutzt hat, um die Natur in seinen Zeichentrick-
filmen zu anthropomorphisieren, so dass sie in eine fabelartige Narration
eingeordnet werden konnte.'"” Die sprechende und handelnde Natur dient
dabei nicht — wie bei Lessing — dazu, um durch Ubertragung einen mora-
lischen Satz zu exemplifizieren, viel eher setzt Disney das schon von
Hans Christian Andersen und Lewis Carroll praktizierte Verfahren fort,
deren Geschichten er verfilmte:'"* Die Natur selber wird als sprechend
vorgestellt, jedes Lebewesen, sogar die Dinge haben eine Stimme und
kommunizieren untereinander.

111 Umgekehrt war die Gestaltung szenischer Bilder durch Melodien,
Rhythmen und Klangfarben in der klassischen Musik schon viel friiher
bekannt und verbreitet. Man denke an Achille-Claudé Debussys Mu-
sik, Modest Petrowitsch Mussorgskijs -Bilder einer Ausstellung< oder
Prokofjews >Peter und der Wolf< und Pjotr Iljitsch Tschaikowskys
>Nussknacker Suite«, nicht zufallig nahm man letztere zum Anlass ei-
ner Szene im Fantasia-Film.

112 Siehe dazu Ingardens in frilheren Kapiteln erwahnte Schrift -Der
Film< (Ingarden 1947: 336).

113 Zur Geschichte der Anthropomorphisierung im Zeichentrickfilm, die
schon vor Disney praktiziert wurde, siehe Boris Jachnin Aufsatz -Die
Anthropomorphisierung von Tieren im Film< (Jachnin 1994). Zur An-
thropomorphisierung siehe auch Schickel (1997: 289 f.) und King
(1996: 62).

114 Schon die Alice-Serien knupfen durch Namensgebung an Carrolls Ge-
schichten an, die Studios griffen den Stoff 1951 mit dem Zeichentrick
>Alice in Wonderland< auf; in -Fantasia 2000« wurde der -Standhafte
Zinnsoldat< von Hans Christian Andersen als Grundlage fiir das Story-
board benutzt und Platthaus berichtet, dass Disney sogar das Leben
des danischen Dichters verfilmen wollte, sich allerdings zu spat um
die Vermarktungsrechte kiimmerte (Platthaus 2001: 187).
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Die so geschilderte Natur ist eine befremdelnde Wunderwelt, ihre
Prinzipien lassen sich nicht durch Riickfithrung auf unsere Welt verste-
hen, sondern sie muss beobachtet werden, auch der Zuschauer muss sich
auf sie einlassen. Einige Figuren, Jimini die Grille in »Pinocchio« (1940),
Klopfer in >Bambi¢ (1942) oder die Tiere in »Schneewittchen und die
sieben Zwerge« (1937) sind Mittelgeschopfe, sie gehdren beiden Welten
gleichermalen an, sind Berater fiir den Menschen bzw. der Hauptfiguren
und gleichzeitig Tiere mit gewissen Instinkten und arttypischen Verhal-
tensweisen.

Die Faszination dieser Zeichentrickfilme besteht darin, dass Men-
schen in diese Wunderwelt einzudringen vermdgen und wir sie dabei be-
gleiten konnen. Ein GroBteil der Komik entsteht eben hieraus, aus diesen
Missverstindnissen und Durchmischungen zwischen kreatiirlicher und
humaner Welt, daraus, dass zwar eine gemeinsame Sprache gesprochen
wird und alle gemeinsam singen und musizieren, aber dennoch unter-
schiedliche Auffassungen und Interpretationen miteinander koexistieren.
Aber nicht erst die Handlung als solche, schon die Bewegungsminiaturen
tragen den Stempel der Anthropomorphisierung, mit der Disney die
Kultur in die Natur bereits einschreibt und die Grenzen zwischen beiden
verschwimmen lidsst. Bambi wirkt nicht nur dadurch vermenschlicht,
dass es spricht und sich verhélt wie ein kleines Kind, in dem gesamten
temporalen Strichgefiige ist die Signatur des Menschlichen bereits ent-
halten. Anthropomorphisiert ist Bambi schon allein durch seinen Bewe-
gungsstil, dadurch, dass das Tier am Zeichentisch rein nach Gesichts-
punkten des narrativ Niitzlichen entworfen wurde. Bambi ist ein Hybrid
— ein Fabelwesen, das zwar noch Merkmale des Kreatiirlichen trigt, aber
das sich gleichzeitig menschlich bewegt.''> Es ist weder Tier noch
Mensch, auch die zeichnerisch entworfene Szenerie ist eine Zwischen-
welt, in der sich absolute Kiinstlichkeit mit pedantischer Naturstudie
verméhlt. Was Disneys Filme so komisch macht, ist das Hin- und Her-
schwanken zwischen diesen beiden Auffassungsarten, die permanenten
Irritationen, denen die Figuren und der Zuschauer gleichermallen unter-
liegen. Keiner weil} so recht, wie das alles einzuschitzen sein mag, es ist
fremd und doch vertraut, Gags und Effekte erschiittern jede Szene ein
klein wenig, ohne jedoch dass unser Vertrauen in die dargestellte Welt
verloren ginge.

115 Disney selber hat diesen Stil thematisiert, lieB es aber bei vagen An-
deutungen, in seinem Artikel -What I’ve learned from animals< heiBt
es: »For 25 years | have been creating cartoon animal charakters to
make movie audiences laugh. I’ve studied real animals as models for
Mickey Mouse, Donald Duck, Pluto the dog, Bambi the deer, Dumbo
the elephant, and all the others, and added human traits which ma-
de for comedy« (Disney 1953: 23).
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Die Geschichten werden hiufig in kulturell bekannte Narrationen
eingebettet, Disney kniipft an mythologische und mirchenhafte Erzdhl-
stoffe an, assimiliert diese aber und sie formt sie um.''® Von >Schnee-
wittchen und die sieben Zwerge« bleibt nur ein Erzihlgeriist iibrig, wel-
ches den urspriinglichen Inhalt des Grimm’schen Mirchens nurmehr ru-
dimentér widergibt, gleiches lieBe sich fiir yPinocchio« und die anderen
Filme nachweisen. Es ist dieses Spiel mit dem Bekannten, die Umdeu-
tung aller geschichtlich tradierten Stoffe, deren Disneyfizierung, welches
das Erfolgskonzept des Konzerns bildet und das gleichzeitig an kolonia-
listische Deutungspraxen erinnert, in der Literatur hat sich deshalb der
Terminus >cultural imperialism<''” durchgesetzt. Selbst das sinnlich Be-
kannte und dessen Bewegungstypik — also die Erscheinungsform der
Dinge und Lebewesen — wird von Disney anverwandelt und bis an die
Grenzen der Irritation variiert.

Mit dem Technicolor Farbfilm, der Weiterentwicklung der Zeitraf-
fer-, Zeitlupen- und Kameratechnik, der Anwendung von tricktechni-
schen Verfahren, der Benutzung von Tele- und Makroobjektiven und
den bereits genannten Innovationen realisierte Disney sein dreizehnteili-
ges Naturfilmprojekt >True Life Adventures<. Wie bei Disney Land, so
expandierte auch hier die disneysche Fantasiewelt und griff auf die na-
tirliche (bzw. auf die dokumentarisch aufgezeichnete) Umwelt iiber.
Alles, was sich bisher gegentiber einer zeichnerischen Vereinnahmung
versperrte und deshalb ausgegrenzt wurde, konnte nun durch Einsatz
technischer Finessen in das Disney’sche Konzept eingeholt werden, in
die autonome Fiktion, die sich ganz der illusionistischen Einbindung des
Zuschauers verpflichtet sah.

Bei den meisten der Filme fiithrte James Algar Regie. Dieser hatte
sich bereits fiir die berlihmte Zauberlehrling-Sequenz in >Fantasia<
(1940) verantwortlich gezeigt. Im Folgenden soll anhand der drei Filme
»Die Wiiste lebt« (1954) (bThe Living Desert<), >Wunder der Prérie«
(1955) (>Vanishing Prairie<) und »Geheimnisse des Lebens< (1956) (>Sec-
rets of Life«) herausgearbeitet werden, wie Disney die Zeitraffer- und
Zeitlupenaufnahmen einbindet und welche Aspekte ihn an dieser neuar-
tigen Auffassungsform interessieren.'®

116 Siehe dazu das Kapitel »Critique of Disney’s interpretation of
children’s literature«, in: Wasko (2001: 125-132). Wasko verwendet
dort den Terminus -disneyfication-.

117 Siehe dazu auch die Darstellung von Wasko, Phillips und Meehan
(2001: 9 f.).

118 Wahrend -Die Wiiste lebt« der bekannteste Film aus der Serie ist, fin-
den sich in >Wunder der Prarie< einige interessante Zeitlupenauf-
nahmen, -Geheimnisse des Lebens< enthalt die ambitioniertesten
Zeitraffer- und Zeitlupenaufnahmen der Serie, so dass sich eine Be-
schrankung auf diese Filme anbot.
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Die drei untersuchten Filme kniipfen in ihren einander @hnelnden
Zeichentrick-Intros alle an die geschilderte Zeichentricktradition an. In
jedem der Prologe huscht ein gemalter Pinsel iiber eine einfarbige Szene-
rie, in wenigen Momenten entstehen aus plastisch angedeuteten Farb-
klecksen kleine Szenerien, eine Weltkugel zeichnet sich ab, und wir be-
kommen im Zoom die Landschaft gezeigt, in welcher der jeweilige Film
spielt. Alles entsteht wie von selber, die Farbe 14uft vom oberen Bild-
schirmrand herunter und formt sich selber zu Gestalten, der Pinsel gleitet
wie ein Zauberstab iiber diese Formationen, es breiten sich reliefartige
Landschaften mit Wolkenminiaturen unter ihm aus. Die mit dieser An-
ordnung postulierte dokumentarische Sichtweise auf den Entstehungs-
prozess eines Zeichentrickfilms erfolgt nur temporir und wird sogleich
durchstrichen; in »Geheimnisse des Lebens< beispielsweise verschwindet
der Pinsel zeitweise hinter den Objekten, er wird also Teil der Welt, die
er kurz vorher noch entwarf. Die Grenzen zwischen Zeichentrick- und
Realwelt sind buchstiblich im >flieBen«. Einerseits werden wir Zeuge des
Entstehungsprozesses eines Films, andererseits aber ist dieser — scheinbar
von aullen beobachtete — Zeichenprozess wiederum fingiert, die Schat-
ten, welche der Pinsel auf die Szenerie wirft, sind selber gemalt und das
distanzierte Verhiltnis zu dem Abgebildeten entpuppt sich als eine mo-
derne Version des bekannten Trompe-1’(Eil Effektes.

Ist der Zuschauer in den Zeichentrickfilmen noch eindeutig in die II-
lusion eingebettet, so wird hiermit ein briichiges und unbestimmtes Ver-
hiltnis gegeniiber dem Dargestellten entworfen. Diese Mehrdeutigkeit
zieht sich bis in den Kommentar hinein. Wenn auch Disney immer wie-
der den Unterhaltungscharakter seiner Naturfilme betont hat,'"® so erhebt
er mit seinen Erkldrungen und kartendhnlichen Illustrationen dennoch
Anspruch auf Richtigkeit und Stimmigkeit seines Entwurfs. Disney spielt
mit visuellen Konventionen und narrativen Traditionen, ohne sich fest zu
legen; weder ist klar, ob es sich bei dem Intro um eine Visualisierung der
beriihmten Mirchenformel »Es war einmal< handelt, oder ob die trick-
technisch aufwendige Einleitung deshalb benutzt wird, um ein komple-
xes Geschehen verdichtet zu erzdhlen. Zwar trigt Winston Hibler aus
dem Off seinen Text mit der Verve eines Méarchenonkels vor, gleichzei-
tig aber sind es iiberpriifbare Fakten, die das erzihlerische Geriist seiner
Einleitung bilden. Diese doppelsinnige Erzdhlstruktur hélt Disney in al-

119 In »Why | like making nature films« schreibt er: »Our intent is not
formal education in natural sciences. Our main purpose always is to
bring interesting and delightful entertainment into the theater. But
here nature’s wonderful house is entertainment - and this enter-
tainment is informative« (zuerst abgedruckt in: Woman’s Home Com-
panion, Mai 1954, komplett wiederabgedruckt in: Jackson 1993:
122).
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len seinen Naturfilmen aufrecht, sie verschafft ihm den erzéhlerischen
Freiraum, um seine gewagte Verbindung von dokumentarischem Materi-
al und frei erfundener Geschichte zu realisieren.

Zum Ende des zeichnerisch gestalteten Vorspanns blendet Disney die
— fotorealistisch — gemalten Szenerien in dokumentarisch gewonnene
Aufnahmen tiber. Die Farbverldufe miinden in Szenerien mit Landschaf-
ten, in denen sich die Wolken besonders deutlich abzeichnen, wehendem
Gras, sie gehen in ein FlieBen von Meereswellen, aufgehenden Bliiten
ein oder miinden in die Ansicht auf einen Vogelschwarm, das Doku-
mentarmaterial setzt also die Kiinste des Zeichners fort; dort, wo seine
handwerklichen Fertigkeiten versagen wiirden, bei den spezifischen Cha-
rakteristika natiirlicher Phdnomene, die mit ihrer Vagheit und ihrer un-
endlich feingliedrigen Struktur zeichnerisch nahezu undarstellbar blie-
ben, fingt die Filmkamera die Phdnomene ein.

Der Aufbau der einzelnen Episoden und die
Unterschiede gegeniiber dem Zeichentrick
Gegeniiber den exakt austarierten Bewegungen der Zeichentrickfilme, ih-
ren Mikrodramaturgien und den vollkommen durchgestylten Figuren
wirken diese Dokumentaraufnahmen der wild lebenden Tiere unbeholfen
und amateurhaft. Die den Zuschauer bezaubernde und vereinnahmende
spielerische Irritation der Zeichentrickfilme zeigt sich in den Dokumen-
taraufnahmen nicht ohne weiteres, und mehrmals wird explizit — schon
im Titel »Secrets of Life« — darauf hingewiesen, dass es in dieser gezeig-
ten Welt unerklarbare Wunder gebe. Damit sich iiberhaupt eine rudi-
mentdre »Handlung« in den Dokumentarsequenzen zeigen kann, muss
Disney das bewihrte Erzéhlkonzept des Zeichentrickfilms an die verdn-

derten Moglichkeiten anpassen.

Die auffilligste Neuerung gegeniiber den Zeichentrickfilmen ist die
dauernde Prisenz des Erzdhlers im Off. Der Form nach macht dieser nur
explizit, was im Bild in Spuren ohnehin vorhanden ist, durch die stets
synchrone Beziehung zum Bild kommentiert er scheinbar nur das Darge-
stellte. Es wird aber sehr bald deutlich, dass seine Interpretationen weit
tiber das visuell Vorfindliche hinausgehen, er also keineswegs nur neut-
ral vermittelt, sondern viel ehr selber ein Teil der Fiktion ist. Wie ein
Sportkommentator pointiert er das Geschehen, wechselt den Tonfall der
Stimme je nach Situation und singt sogar. Seine Kommentare liefern
Fakten, umschreiben das Sichtbare metaphorisch und fithren gleichzeitig
willkiirliche Namensgebungen der Species durch, aus denen sich dann
eben jene erzéhlerischen Miniaturen entwickeln, die im Zeichentrickfilm
durch den Stil anschaulich werden. Gerechtfertigt werden die Benennun-
gen wie >geborene Banditen< und »Frau Tarantel« bestenfalls durch die an
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den Bildrhythmen abgeglichenen musikalischen Vertonungen, welche
durch ihre Stimmungen deren Charakter unterstreichen. Durch ihre per-
manente Anwesenheit jedoch wirken sowohl der Erzidhler im Off als
auch die Musik aufdringlich und verhindern geradezu eine beobachtende
Haltung des Zuschauers.

Offenbar ist das in der freien Wildbahn vorkommende Verhaltensre-
pertoire nur eingeschrankt dazu geeignet, die Zuschauer dauerhaft zu be-
geistern. So sind es nicht viele Verhaltensformen, welche von Algar ge-
zeigt werden: Szenen der Nahrungssuche, Revierkdmpfe und Paarungen
wiederholen sich permanent. Der Ereignischarakter dieser Szenen wird
durch rigide Auswahl und Konzentration auf ungewoéhnliche Verhal-
tensweisen verstirkt. Algar verdichtet diese Miniaturen durch Makro-
und Zoomperspektiven und ordnet sie mit Hilfe der Montage zu kleinen
Handlungen. Alles wird dadurch auf die plakative Oberfliche gehoben,
der Zuschauer muss die mit filmischen Mitteln erst im Bild erzeugte In-
tention sofort auffassen konnen. Der Erzihler im Off klammert diese an-
einander gereihten Kunststiicke ein und verstirkt so noch den Eindruck,
hier handele das Tier. Jeder dieser auBerzivilisatorischen >Gesten< wird
ein Vergleich aus der kleinbiirgerlichen Welt souffliert, bis das Kunst-
stiick gelingt und sich die Darsteller wider willen der Narration fiigen —
wenn auch nur fiir Momente. Die Szenen reihen sich nach Art der Num-
merndramaturgie frither Stummfilme aneinander, da die Illusion einer
Natur, die sich als Fabel gebiert, nur kurzzeitig gelingt.

Faszinierend sind diese Konglomerate von verschiedenen Erzihlsti-
len immer dann, wenn sich Erzéhlebenen iiberlagern und der Zuschauer
zwischen mehreren ihm angebotenenen Interpretationen hin- und her-
schwankt. Legen die Faktenreihungen des Erzéhlers im Off eine doku-
mentarische Deutung des Materials nahe, so aktualisieren seine Ge-
schichten und Namensgebungen das in dem Dokumentarmaterial in-
begriffene potentielle Sujet der Fabel. Gerade in Verbindung mit der Mu-
sik, den aus der Biologie geldufigen Nomenklaturen und den direkt an-
schaulichen Verhaltensweisen der Tiere meint man manchmal, die Tiere
bei den beschriebenen >Verrichtungen«< und Tatigkeiten zu sehen, und -
bernimmt so die anthropomorphisierende Lesart des Erzédhlers im Off. Im
Dokumentarbild selber konkurrieren mehrere Lesarten miteinander, die
sachliche »naturwissenschaftliche« und auf Tatsachen beruhende, die
anthropomorphisierende und das Tier mit menschlichen Mafistédben ver-
stehende und schlieBlich die narrative Lesart, welche mit Geschichten,
Mythen und Mirchen arbeitet. Dass man sich auf Grund des dargebote-
nen Materials dauerhaft fiir keine entscheiden kann, macht den eigentli-
chen Reiz dieser Filme aus. Sicher geglaubte Unterscheidungen werden
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spielerisch in Frage gestellt, ohne dass der Film uns allerdings eine Lo-
sung anbdote.

Die Zeitperspektivierung als unterhaltende Irritationsform
Die Zeitraffer- und Zeitlupensequenzen nun tragen subtil dazu bei, sol-
che sich ausbildenden Irritationen zu verstirken. Stellen die beschriebe-
nen Dramatisierungsverfahren wie Kommentierung, Anordnung (Monta-
ge) und Kombination mit Musik nachtrdgliche Eingriffe in das filmische
Material dar, wenngleich sie als solche nicht immer wahrgenommen
werden, so sind die vorgenommenen Zeitperspektivierungen anderer Art.
Schon im Aufnahmeprozess selber schreibt sich die unterschiedliche
zeitliche Perspektive in das Filmmaterial ein. Die Zeitrafferaufnahme
zeigt sowohl eine befremdelnde Wunderwelt, in ihr wirkt die Natur ver-
wandelt, miniaturisiert, andererseits hat sich das Dargebotene aber auch
tatsdchlich ereignet, wenn auch der Zeitmafstab ein anderer war, dhnli-
ches gilt auch fiir die Zeitlupenaufnahmen. Die Zeitperspektivierungen
stellen die konventionellen Deutungsmuster des filmischen Bildes in
Frage, sie lassen schon die bloBe Wahrnehmung aufmerken und irritieren
— wie die fur den Zeichentrick beschriebenen temporalen Karikaturen —
die Perzeption.

Die Zeitraffer- und Zeitlupenaufnahmen in

>The Living Desert« (-Die Wiiste lebt<) (1954)
In allen der untersuchten Filme werden die Zeitperspektivierungen vom
Kommentator in die Handlung eingeordnet, ohne dass verbal expliziert
wiirde, dass solche zeitliche Manipulation erfolgt ist. Die Aufnahmen
werden in den natiirlichen Kontext gestellt und zugewiesen, damit aber
wird ihre Fremdartigkeit ignoriert. Erkennbar werden die Verfahren nur
durch aufmerksames Hinsehen, und sehr leicht neigt man dazu, sie als
gegeben, gewissermalien »natiirlich«< hinzunehmen, weil man stets ein
plausibles Deutungsangebot offeriert bekommt.

In dem ersten abendfiillenden Naturfilm »Die Wiiste lebt« finden sich
etwa ein Dutzend Zeitraffer- und eine Zeitlupenaufnahmen eingebunden.
Auffillig ist, dass Algar hier ausgiebig mit Makrolinsen und Zoomper-
spektiven arbeitet, ohne jedoch deren zeitliches Pendant einzusetzen, of-
fenbar hat man die Verfahren zur Zeitperspektivierung noch erprobt. Ge-
rade die Kdmpfe der Miuse sind zwar optisch gut sichtbar eingefangen
und werden zu einer kleinen Handlung zusammen montiert, die »Prota-
gonisten< selber jedoch bewegen sich zu schnell, als dass man ihre Be-
wegungen noch verfolgen kénnte. In einer einzigen Einstellung kommt
die Zeitlupe zum Einsatz, der Rest des Kampfes ist in den hektischen
Bewegungen nur erahnbar. Viele andere Detailstudien, die Nahrungsauf-
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nahme der Krote, das Verhalten der Kédnguruméuse, der Echse und die
»Jagd« des Rotschwanzbussard gehen nahezu vollstindig unter. Obwohl
dem Zuschauer also eine optimierte rdumliche Perspektive auf das Ge-
schehen angeboten wird, bleibt eine solche zeifliche Angleichung des
Geschehens aus. Aus heutiger Sicht wirken die Aufnahmen daher unfer-
tig, und gerade der Versuch, durch Vertonung die schnellen Bewegungen
zu harmonisieren, kann als gescheitert betrachtet werden. Was der
Kommentator beschreibt, die Nahrungs- und Territorialkdmpfe der Tiere,
lasst sich im Bild bestenfalls erahnen.

Anders werden die Zeitrafferaufnahmen eingesetzt. Viele der iiber
den gesamten Film verteilten Zeitrafferaufnahmen zeigen die Landschaft
des Great Central Valley im wechselnden Tageslicht, sie strukturieren
den Film und fithren die im Prolog durch Einblendungen erfolgte Situie-
rung so weiter. Der Zuschauer kann sich so der Fiktion hingeben, dass
das Gezeigte an diesem Ort stattfindet und die einzelnen in Makro- und
Teleeinstellungen prisentierten Sequenzen in ein groferes Umfeld ein-
ordnen.

Dariiber hinaus weisen diese Aufnahmen eine ungewohnliche zeitli-
che Strukturiertheit auf, wir sehen Panoramen der auf- und untergehen-
den Sonne, Wolkenbildungen, Verdunstungsvorgénge zigfach beschleu-
nigt. Genau jene Passagen also, die den Film gliedern und Orientierung
bieten, muten in ihrem Erscheinungsbild am befremdlichsten an. Dort wo
keine Montage erfolgt, das Bild gleichermaflen rein dargeboten und vom
Kommentator plakativ gedeutet wird — wo sich also Bild und Text zu
entsprechen scheinen — ist die mehrsekiindige Landschaftsszenerie in
sich durch die Raffung »verwandelt«. Die gezeigte Natur befremdet da-
durch, die Naturprozesse sind nicht auf die gleiche Weise tariert, wie es
zu erwarten wire. In diesen Bildern ist implizit schon enthalten, was im
restlichen Film erst konstruiert wird. Diese Zeitraffer-Landschaft mit ih-
ren schnell umherhuschenden Schatten wirkt in sich bereits »verzaubert«
und irritiert auf eine unterhaltsame Weise. Hier gewinnt das Bild etwas
von dem zuriick, das der restliche Film oft vermissen lisst, diese Szenen
wirken nur einen Deut anders als gewohnt, sie fordern zum Hinsehen auf
und erinnern an das, was ich fiir die Zeichentrickfilme als temporale Ka-
rikatur bezeichnete. Im gewdéhnlichen Alltag schon zeigt sich das Beson-
dere, diese Aufnahmen erschlieBen das Bekannte neu. Tatsdchlich zeigt
das Bild den vom Kommentator beschriebenen >Sonnenuntergangs, aber
im Bild selber wird das Absteigen der Sonne durch die sinnlich erfahrba-
re Bewegung pointiert, sogar das langsame Abdunkeln der Szenerie wird
in Momenten sichtbar. Wie bei den sieben Zwergen die Charaktereigen-
schaften physiognomisch und in den Bewegungsstilen prisent sind, so
macht Disney auch hier sprachliche Zuweisungen visuell erfahrbar. An-
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satzweise lieBe sich solcherart sprachlicher Transponierung in das Visu-
elle schon bei Rouquier beschreiben, doch Disneys Visionen sind ein-
drucksvoller, weil sie in Farbe prisentiert werden. Wéhrend wir intel-
lektuell durchaus erschlieBen konnen, auf welcher Bahn die Sonne unter-
geht, so haben wir doch grofite Schwierigkeiten damit, uns die Verdnde-
rung der Farbigkeit zu vergegenwirtigen, weil die sinnliche Farbwahr-
nehmung wihrend eines Sonnenuntergangs stets an die wandelnden
Farbtemperaturen adaptiert. Im zeitgerafften Film jedoch wird dieser sich
iber Stunden erstreckende Prozess in kiirzester Zeit sinnlich fassbar.

Wenn auch die Technicolor-Farben alle Grundfarben iiberbetonen
und die Szenerie insofern >verfremdens, bleibt doch eine Seherfahrung
iibrig, die man sonst nicht hitte. Eine Art zeitlicher Gradient wird sicht-
bar, der den Terminus >Sonnenuntergang« durch eine sinnliche Qualitit
bereichert. Ahnliches gilt auch fiir die Aufnahmen der Wolkenbildung,
hier wird die Ndhe zum Zeichentrick sogar noch offensichtlicher. Was
Disney im Vorspann mit Hilfe der Zeichentrickanimation noch — bewusst
schematisch und miniaturisiert — darstellte, die Auftiirmung der Wolken
vor den grofen Gebirgsformationen der Westkiiste, zeigt er nun im Zeit-
raffer an der Natur selbst. »Der Sturm braut sich«, wie es heil3it, »zu-
sammen«, und wir kénnen Zeugen dieses langsam sich abspielenden
metereologischen Vorgangs werden. Die sich auftirmenden Wolken
bestitigen unsere Bezeichnung »Wolkenbildungsprozess(, denn tatsich-
lich sehen wir eine Art von Tétigkeit in der Natur. Die Wolken tlirmen
sich so lange auf, bis es zum ersten Regen kommt. Dabei wandeln sich
die Lichtverhiltnisse wieder, es ergibt sich das Gemilde einer dramati-
schen Szenerie. Jene Akzentuierungen der Lichtatmosphire, die romanti-
sche Maler bereits anbrachten, zeigen sich auf diese Weise durch techni-
sche Operationen; sie werden im natiirlichen Substrat freigelegt, was die-
se kinematografischen Impressionen objektiviert und ihnen etwas Un-
hinterfragbares, Gesetztes verleiht. Mit dokumentarischen Mitteln, also
ohne nachtrdglichen Eingriff in das mit der Kamera gewonnene Film-
material, bekommt mit Hilfe des Zeitrafferverfahrens ein Naturverstind-
nis sein Recht, welches diese als handelnd, beseelt und von einem mysti-
schen Willen durchwirkt vorstellt. Es ist eine Natur, welche durch ihre
Bewegungstypik anthropomorphisiert wird.

Eine kurze Makro-Zeitrafferserie findet sich im Film, die Aufnahmen
von Bliiten in forcierter Zeit. Fir diese Aufnahmen gilt, was Schickel
sagt, dass Disney seiner Zeit technisch gesehen weit voraus sei.'’ Auch

120 Er schreibt: »In their sheer technical virtuosity, in their ability to put
on the screen rarities and oddities from the natural world, the Disney
films were so far above their competition as to deserve a category all
to themselves« (Schickel 1997: 289).
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zeigt sich hier, dass die »True Life Adventures< den Kameraminnern
durchaus Freirdume lieBen, zumindest wenn ihre Experimente motiviert
erfolgten und in das Konzept integriert werden konnten. Die Kamera
zeigt zum Schluss des Films auf eine aufgehende Bliite und schwenkt
dabei auf die im Hintergrund liegende Szenerie. Fiir wenige Sekunden
gewihrt der Film dem Zuschauer hier einen wahrhaft ungewohnlichen
Blick. Mit der Verdnderung der rdumlichen wandelt sich auch die zeitli-
che Perspektive, erstmals werden beide Anschauungsformen als Para-
meter behandelt, so dass wir vollstindig von der gewdhnlichen Wahr-
nehmung entriickt werden. Indem die Kamera durch den Raum
schwenkt, vergeht die Zeit beschleunigt, wir wandeln regelrecht durch
Raum und Zeit, 16sen uns also vollstindig von der uns iiblichen Wahr-
nehmung. Diese Ansitze eines filmischen Experiments allerdings werden
sogleich durch die Zuweisung im Off banalisiert, so dass die hierin lie-
genden Moglichkeiten {ibergangen werden und die Szene in Algars fest
gefligtem dramaturgischem Konzept wie ein Fremdkorper wirkt. Wie ich
spéter zeigen werde, haben erst David Attenborough und Morten Skalle-
rud diese Koppelung von Raum und Zeit wieder aufgegriffen.

Die Zeitlupe als Mittel der Bewegungsverfremdung in
>The Vanishing Prairie< (-Wunder der Prarie<) (1955)
In »The Vanishing Prairie< (»Wunder der Prérie<) (1955) erkundet Algar
allein die Moglichkeiten der Zeitlupe, in sieben Zeitlupensequenzen ver-
langsamt er die Bewegungen der Tiere und macht auf diese Weise Reak-
tionen sichtbar, die sonst verloren gingen. Die scheuen und nur aus
rdumlicher Distanz beobachtbaren Tiere riicken mit Hilfe des Teleobjek-
tivs so nahe an den Beobachter heran, dass sie zu »Hauptdarstellernc
werden konnen. Algar kombiniert diese artifizielle Ndhe mit Zeitlupen-
aufnahmen, er vergrofert also sowohl zeitliche als auch raumliche MaB-
stibe. Was uns so dargeboten wird, sind Konzentrate des Natiirlichen.
Selbst solche alltiglichen und von jedem Spazierginger beobachtbare
Begebenheiten wie die Verfolgung eines Hasen werden durch die Exklu-
sivitit der miteinanter verschriankten Perspektiven aus ihrem Kontext
herausgelost und zu kleinen Dramen gesteigert. Diese Art von kinema-
tografischer Sichtung der Natur ist der Naturbeobachtung mit dem blo-
Ben Auge so sehr iiberlegen, dass es kaum mehr lohnenswert erscheint,
sich dem mithsamen Erspihen der gezeigten Prozesse noch zu unterzie-
hen. Selbst wenn der Zuschauer einmal einen jrealen< Hasen in der
Wildbahn sdhe, er wiirde ihn doch nur an das Disneys medial vermittelte
Natur erinnern. Wie in den meisten Naturfilmen ist die Perspektive auf
eine solche Weise optimiert, dass eine Néhe zur Kreatur erzeugt wird, die
in dhnlicher Weise nur noch in Naturgehegen, Zoos, Parks, in Aquarien
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und in Reservaten, etwa bei Fotosafaris, gegeben ist. Legitimiert wird
dadurch ein Blick, der die Natur auf Attraktionen reduziert.

Schon Muybridge hatte in einigen seiner Pennsylvania-Serien Hir-
sche und andere Tiere in der Natur beobachtet. Algar greift dieses chro-
nofotografisch vorformulierte Schema mit filmischen Mitteln auf und
prisentiert vor allem schnelle Fortbewegungen in Zeitlupe, er zeigt den
Lauf einer Gabelantilope, die Jagd eines Lowen und Kojoten und Paa-
rungskdampfe von Dickhornschafen in Dehnungsaufnahmen. Was bereits
vorher fiir Muybridge beschrieben wurde, gilt auch hier. Die Bewegung
gewinnt eine neue Tiefenschichtung und erschlieit sich uns bis in die
einzelnen Muskeln hinein. Algar ist allerdings an einer realistischen
Wiedergabe eines Bewegungsvorgangs wenig interessiert, er wihlt genau
jene Bilder aus, in denen die Tiere umherschwanken, stolpern und toll-
patschig wirken. Die Enten rutschen auf dem Eis aus, der Berglowe setzt
elegant zum Sprung an, gleitet aber dann ein wenig vom Kurs ab, und der
ungelenke Paarungstanz der Kraniche wirkt wie eine Persiflage auf die
tanzenden Flamingos in >Fantasia 2000<. Die Natur verkommt zur Zir-
kusnummer. Algar reiht Dutzende solcher Clownesken aneinander, er {i-
berformt die natiirliche Bewegung so sehr, dass sie ldcherlich wirkt. Er
lasst das Verfahren in jene Bewegungen eindringen, die den Keim des
Scheiterns bereits in sich tragen und breitet diese zu temporalen Karika-
turen aus. Doch das Verfahren der Zeitlupe dehnt die gesamte Bewe-
gungsphase, erst durch die schnelle Montage, welche die Bewegungs-
fragmente umordnet, die synchron eingesetzte Musik und durch den ha-
mischen Kommentator wird der Bewegung ihre Anmut endgiiltig ge-
nommen und im dokumentarischen Bild die Einfiihrung des Dis-
ney’schen Zeichentrickstils vollzogen. Es zeigt sich an dem enormen
dramaturgischen Aufwand und an den aus heterogenen Kontexten zu-
sammengestiickelten Einstellungen, dass der im Zeichentrick sich durch
handwerkliches Geschick und viel Fleilarbeit einstellende Effekt der
temporalen Karikierung auf das dokumentarische Bild nur unvollkom-
men {ibertragen werden kann. Das Bild wird durch die rohen Eingriffe
zugerichtet, nur deshalb kann sich der Kommentator in i{iberheblichem
Ton dariiber ergotzen, dass »diese animalische Grazie« nicht tibertroffen
werden konne. Jeder kompetente Zuschauer sieht sofort, was hier ge-
schieht, so dass das Kalkiil Algars heute nicht mehr aufgeht.

Das Problem der Farbe in der Zeitraffer-Kinematografie:
>Secrets of Life< (-Geheimnisse des Lebens<) (1956)
Die zahlreichen Detailstudien wachsender Pflanzen und aufgehender
Bliiten, die im ersten Drittel von »Secrets of Life« (>Geheimnisse des Le-
bens<) (1956) Verwendung finden, wiren ohne den Einsatz technischer
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Raffinessen nie zustande gekommen. Wie der Zeitraffer-Kameramann
John Ott in seinem Buch »My Ivory Cellar< berichtet, musste das natiirli-
che Tageslicht mit zusétzlichen Beleuchtungsmitteln penibel kontrolliert
bzw. ganz ausgeschlossen werden. Die im Film gezeigten Pflanzen
wuchsen de facto unter Labor- bzw. Studiobedingungen auf. Das mit Hil-
fe von Blitzlichtern und Zusatzlampen erzeugte gleichméfige Licht war
die Bedingung dafiir, dass die Wachstumsbewegung iiberhaupt heraus-
prépariert werden konnte. Ohne die Konstanthaltung der Lichtverhéltnis-
se iiber Tage und sogar Monate hinweg hitte man lediglich flimmernde
Bilder gewonnen.

Diese neuartige Lichtregie erforderte einen erheblichen apparativen
und zeitlichen Aufwand. Um Bilder reifender Apfel zu bekommen,
musste man in die Zweige hinein kleine Kisten bauen, »a complete time-
lapse studio in miniature« (Ott 1958: 98), nur so konnte eine gleichmafi-
ge Belichtung in »freier< Natur tiberhaupt garantiert werden. Die Natur
wurde, dhnlich wie in einem naturwissenschaftlichen Experiment, in Ap-
parate integriert und pripariert. Die >Wunder der Natur< wurden mittels
hoch artifizieller Vorrichtungen sichtbar gemacht, John Ott schreibt (Ott
1958: 98):

A branch of the apple tree that had the best looking buds was selected,
and the large box-like time-lapse studio was placed around it. Both the
subject and equipment were then completely protected from wind and
rain. The apple branch was fastened securely so it would not move during
the time required for the dormant bud to develop into a nice juicy red
apple. The entire tree had to be battened down with many wires and
turnbuckles to hold it rigid and motionless during a severe thunder or
wind storm.

Alles was an natiirlichen Bewegungen und Schwankungen wihrend der
Zeit der Aufnahme auftreten konnte, musste durch die beschriebene Ein-
richtung im Vorhinein zuverlédssig ausgeschlossen werden: Windbewe-
gungen, Lichtschwankungen, Stérungen durch Regen. Insofern kann man
sagen, dass die hier gezeigte Wachstumsbewegung erst das Ergebnis ei-
ner hochst artifiziellen Anordnung ist. Gelidnge es denn, eine Zeitraffer-
aufnahme unter all diesen Bedingungen zu erstellen, wiirde diese sicher-
lich anders aussehen. Ott scheidet Fremd- von Eigenbewegungen der
Pflanze voneinander ab, er behandelt die Ersteren als Faktoren, die es
technisch auszuschlielen gilt. Mit Hilfe von Belichtungsintervallen bzw.
Blitzlichtbeleuchtung erfolgt zwar eine homogene Beleuchtung, die erst
eine kinematografische Langzeitstudie ermdglicht, jedoch haben sol-
cherlei Eingriffe grofen Einfluss auf das Erscheinungsbild der Pflanzen.
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Die meisten wirken in ihrer satten Farbgebung steril und kiinstlich, die
fiir die Natur so typischen Farbschwankungen, die nuancierten Lichtbre-
chungen und Farbverwaschungen werden durch solcherart stroboskopi-
scher Beleuchtung nivelliert.

Die Farbgebung ist derart optimiert, dass die so entstandenen Auf-
nahmen mehr iiber die Qualitidt des Technicolor-Materials und der ver-
wendeten Beleuchtungsmittel Auskunft geben als {iber die natiirlichen
Farben. Ungewollt hat Ott durch seine Eingriffe das Spektrum der natiir-
lichen Farben zurechtgestutzt, was {ibrig blieb, waren die prallen Grund-
farben. Die Objekte strahlen das Licht regelrecht aus, so als ob es aus ih-
nen selber hervorginge. In dieser Art von Beleuchtung wird alles zum
Vordergrund, die natiirliche Mattigkeit, die beispielsweise Vermeer in
seinen Bildern einfing, geht hierbei vollkommen verloren. Die Schattie-
rungen der Szenerien — und damit deren natiirliche Plastizitit — wurden
sehr stark reduziert. Oftmals wird dadurch der Eindruck erweckt, als ob
man mehrere Ebenen iiberlagert hitte, ein anschauliches Aquivalent fiir
die tatsdchliche Tiefe jedoch besitzt man kaum mehr. Es ist daher nur
folgerichtig, dass Algar die Aufmerksamkeit erregenden Aufnahmen
hintereinander montierte und so deren Signalcharakter nochmals ver-
stirkte. Gezeigt wird ein fortwiahrendes Erblithen, eine iippige, sich orgi-
astisch verausgabende Natur. Die einzelne Bliite geht in einer ornamen-
talen Ordnung von bunten Effekten auf, ein Ereignis 16st das andere ab
und der Zuschauer verliert sich in einem Strom von Farben und Formen,
wie es sonst nur noch in »Fantasia< moglich ist.

In jeder einzelnen Aufnahme wird der synthetische Charakter un-
mittelbar erfahrbar, deshalb ist auch die Ndhe zu Disneys Zeichentrick-
filmen grofer als in den anderen untersuchten Filmen der >True Life Ad-
ventures<. Der in den Disney-Zeichentrickfilmen bereits postulierte Fa-
belcharakter der Natur wird durch solcherart Aufnahmen nachtriglich
gerechtfertigt. Jede Pflanze scheint einen ihr eigenen Habitus zu besitzen,
der sich in ihre Bewegungen einschreibt. Die im Alltag unsichtbaren
bzw. nur mit Hilfe von Riickschliissen erahnbaren Bewegungen der
Pflanzen werden sichtbar, es 6ffnet sich so ein ganzer Kosmos von su-
chenden und sich gebirdenden Formen. Besonders die sich umherbewe-
genden Grannen des Hafers 16sen die traditionelle Unterscheidung zwi-
schen belebt/unbelebt auf. Die griine Welt bewegt sich genau so wie die
belebte der Tiere, nur — so konnte man meinen — »handeln< die Pflanzen
langsamer. Das Einbohren der Samen in das Erdreich, das Hervorquellen
der Wolle aus den Knospen und die Bewegungen der Ranken machen
augenscheinlich, wie hilflos eine biologische Rekonstruktion dieser sub-
tilen Bewegungen ist, welche diese in das starre Schema Actio-Reactio
einordnen will. Offenbar gebiert die Natur hier fortwihrend neues Leben,
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sie greift in den Raum aus und besetzt diesen, sie bewegt sich wachsend.
Wihrend der Mensch sich bewegt, indem er seinen Kérper im Raum ver-
schiebt, nimmt der Pflanzenkorper diesen in der Zeit ein. Diese dauern-
den Metamorphosen, die wir im Alltag nicht sehen kénnen, stellen den
wahren Hohepunkt des Films dar. In den aufgehenden Bliiten, den sich
herausschiebenden Blittern des Maises und dem Reifungsprozess von
Kiirbispflanzen, Erdbeeren und Apfeln — welche als ein Aufblihen der
Friichte erscheinen — bekommt die im Zeichentrick entwickelte Karikie-
rung auch hier ihr Recht (Abbildung 20).

Das Wachstum besitzt einen Sti/, eine zeitliche Geordnetheit, alles
scheint von einer unsichtbaren Kraft durchwirkt. Es braucht keinen
Kommentar, um das zu sehen, es zeigt sich in jedem Detail des Bildes.
Diese Welt ist belebt, so meint man, und der Zuschauer nimmt —
benommen von den vielen Bewegungen — eine animistische Haltung ge-
geniiber der Natur ein. Schon die zu Beginn der Arbeit beschriebenen
Aufnahmen Wilhelm Pfeffers wiesen solche Bewegungsstile durchaus
auf, aber stets war es dem Urteilsvermégen des Zuschauers anheim ge-
stellt, fiir welche Auffassung er sich entschied. Bei Algar jedoch hat man
keine Wahl mehr, man wird von dem choreografierten Wachstum der
Pflanzen und der Musik so eingenommen, dass in die dargestellte Pflan-
zenwelt eine kindliche Perspektive bereits eingeprigt ist. Alles hier Ge-
zeigte ist beseelt, schon durch die Makroaufnahmen wird der Eindruck
erweckt, als dringe man in eine Riesenwelt der Pflanzen ein. Algar zieht
den Rezipienten in diese Wunderwelt regelrecht hinein, doch es gelingt
ihm nicht vollkommen genug, das dokumentarische Material vollends in
eine Miarchenwelt anzuverwandeln. Diese Kindlichkeit ist verordnet und
weist Briiche auf.

Dazu erwihnt Ott in seinem Buch eine besondere Form indirekter
Regie, die auf genauer Kenntnis der Einflussfaktoren beruht. Ahnlich wie
man in dem Stop-motion-Verfahren mit Puppen arbeitet, die von Bild zu
Bild ein Quéntchen weiterbewegt werden, so hat Ott die Lichtverhéltnis-
se bzw. Orte der Beleuchtungsquellen in den Aufnahmeintervallen der-
malen variiert, dass sich erst hierdurch der Schein von Pflanzengebérden
iiberhaupt einstellte.

Viele der wundersamen Tropismen diirften daher vom Kameramann
mit technischen Mitteln erst induziert worden sein und hétten sich in der
freien Natur so nicht gezeigt. Die tinzelnden Rankbewegungen, die Fort-
bewegung der >Grannen¢, das schnelle Aufgehen der Bliiten diirften auf
die indirekte Beeinflussung Otts zuriickzufiihren sein, wenngleich sich
dies im Bild selber mehr erahnen als nachweisen lisst.'”' Die Form von

121 Ott forcierte beispielsweise die Blutendffnung durch die Verkiirzung
der Beleuchtungsintervalle: »If the timers on the skylight controls
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Regie erstreckte sich sogar auf die Farbgebung der reifenden Friichte
(Ott 1958: 101):

[...] Walt Disney wanted the picture to show the apple turning red.
Spraying the apples with various chemical products that were supposed to
make fruit develop better color had no effect. The apples still remained
green. At last the apples outside my box began dropping off the tree.

Was man zunichst mit martialischen Mitteln wie einem Farbspray zu si-
mulieren suchte, den Reifungsprozess des Apfels, stellte sich schlieBlich
durch Variation der Beleuchtungsverhéltnisse doch noch ein (Ott, 1958,
S. 103):

Finally in desperation | removed the glass from the window over the app-
les and replaced it with the new plastic material that let more of all the
sun’s ray penetrate and particularly the ultraviolet and shorter wave
lengths. These are the ones that ordinary glass will not transmit. Within
two days the apples in the boxes were showing a nice red color, and for
once | was real happy to see red. The picture was completed in time to
be included Walt Disney’s film, »SECRETS OF LIFE.«

Nur durch diese radikalen Eingriffe in die zu dokumentierende Pflan-
zenwelt gelingt es Algar, die Natur dhnlich zu anthropomorphisieren wie
im Zeichentrick. In dem sterilen blauen Hintergrund, den kiinstlichen
Schatten und dem leichten Flackern zeigt sich, dass der technische Cha-
rakter der Aufnahmen nur unvollkommen ausgegrenzt werden konnte. In
den kurzen Lichtblitzen zwischen den Blittern kiindigt sich ungewollt
eine andere Lesart an, diese Aussetzer zeugen dafiir, dass sich eine un-
vorhersehbare Korrespondenz zwischen dem Aufnahmegegenstand — der
Natur — und der Technik eingestellt hat. Es sind Indizien dafiir, dass hier
filmisch etwas entdeckt wurde, wir tatsdchlich durch die Zeitrafferper-
spektive etwas Neues sehen. Bei all seinen Vorarbeiten und der penibel

were adjusted, it would be possible to artificially shorten the day
and night periods to just a few hours. The individual pictures could
be taken at shorter intervals, and perhaps several days work could be
accomplished in one ordinary 24-hour period« (Ott 1958: 105). Damit
sich der Eindruck einer Rhythmisierung einstellte, legte Ott durch
Timer die Beleuchtung im vorhinein genau fest: »My procedure was
to number each individueal frame on the picture part of the film and
then sketch the position the flowers had to be in at that particular
point. Next the length of time necessary for the plants and flowers
to reach that stage of development were counted. A little simple a-
rithmetic, and the automatic timers were set. All that remained to
be done was to grow the plants so the flower buds would reach the
predetermined stage of development on schedule« (Ott 1958: 106).
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ausgefiihrten und betreuten Anordung, weisen diese Lichtblitze und
Farbschwankungen doch darauf hin, dass es keine vertraute, sondern eine
fremde Natur ist, die uns hier gezeigt wird. Es gibt mehrere solcher Mo-
mente, doch alle werden sie von Algar iibergangen. Hitte er sich auf die-
se Art von neuartigen Phinomenen konzentriert und ihnen mehr Raum in
seiner Darstellung gegeben, der Film wire ein Kunstwerk geworden. A-
ber die Dramaturgie Algars unterbindet schon im Vorhinein alles Errati-
sche, anstatt mit ihm zu arbeiten, und dort, wo es sich zeigt, wird es -
bergangen. Technisch sind die »True Life Adventures< mit ihren zahlrei-
chen Innovationen ihrer Zeit voraus, erzihlerisch jedoch bleiben sie den
fiinfziger Jahren verhaftet.

Algar sucht in jeder Aufnahme nach oberflachlichen Gags und ar-
beitet diese dann durch Zeitperspektivierung, Montage oder durch den
Kommentar heraus; erst im Scheitern von Bewegungen wird der Kreatur
ihr Recht auf Menschenghnlichkeit zugestanden. Diese permanente Kon-
struktion von lustigen Posen trigt nicht und die Filme zerfallen drama-
turgisch, nur Winston Hiblers Kommentar aus dem Off hilt die hetero-
genen Passagen zusammen und liefert die Einheit nach, welche der Film
vermissen lasst.

1.6.2
Der Mikro- als Makrokosmos:
>Mikrokosmos. Das Volk der Graser< (1995) von
Nuridsany/Pérennou

Marie Pérennou und Claude Nuridsany fithren in ihrem Film >Micro-
cosmos. Le peuple de I’herbe< (Mikrokosmos. Das Volk der Griser)
(1995) James Algars narrative Experimente fort: Sie tiberfithren die Di-
mension des Mikro- in den Makrokosmos, indem sie ersteren radikal
vergroBBern. Anders als Algar stimmen sie alle Aufnahmen aufeinander
ab, was die suggestive Kraft des Films steigert, auBerdem steht ihnen ein
ungleich reicheres Arsenal technischer Moglichkeiten zur Verfiigung.
Durch den Einsatz von neuester Optik, Kamerafahrten, dem subtilen
Gebrauch der Tiefenschidrfe und durch die perfekte Ausleuchtung der
Welt der Insekten gelingt ihnen beildufig, was Algar durch den Kom-
mentar nachliefern musste: sie anthropomorphisieren das »Volk der Gré-
ser<. Pérennou/Nuridsany setzen die Makrolinsen wie normale Kameras
ein und verleihen so der fremden Welt der Kleinstlebewesen eine be-
kannte Form. Durch zahlreiche Kameraschwenks vom Makrokosmos auf
die Wiese und umgekehrt wandelt der Zuschauer von einer in die andere
Dimension und reichert damit das kleine Areal der Wiese mit immer
neuen Erfahrungen an. Auch die akustische Sphire trigt zu dieser Form
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der Intensivierung bei. Hier wird der Natur keine nachtrigliche Rhyth-
mik verordnet, sondern die atmosphérischen Gerdusche gehen langsam in
zarte Andeutungen von Melodien iiber und verschwinden wieder. Unter-
schwellig wird dadurch eine Lesart des Bildes préferiert, welche bereits
die Naturgerdusche als bewusste Kompositionen versteht und welche die
gesamte Natur als beseelt auffasst.

Der Zuschauer muss nicht wie bei Algar durch aufdringliche Kom-
mentare vereinnahmt werden, er anthropomorphisiert die Natur bereits
von alleine und merkt, dass er selber es ist, der die Lebewesen mit einem
Schleier von vermenschlichenden Deutungen {iiberzieht. Die Autoren
treiben ein Spiel mit Tendenzen, sie priparieren die Natur mit kinema-
tografischen Mitteln und lassen den Zuschauer dann entdecken, was in
der Struktur des Bildes bereits liegt. Man bewegt sich in einem Netz von
Beziigen, Zeichen und Hinweisen, die der Natur abgelauscht sind, und
fabuliert deren Geschichten weiter, bis man dhnliche Erzdhlungen er-
sponnen hat, wie sie Algar bereits prasentierte: Die Geschichte von den
sich paarenden Weinbergschnecken, den ritterlich miteinander kdmpfen-
den Hirschkéfern oder den Wasserldufern, die wie eine Armee iiber ihr
Medium rasen und dabei von einem Lurch bereits verfolgt werden. Es
bedarf nur einer kurzen verbalen Exposition zu Beginn des Films, danach
kommt »Mikrokosmos« ohne verbale Sprache aus.

Die Welt im Kleinen erschlie3t sich dem Zuschauer zunéchst als eine
Welt des Mimikry, der archaischen Zeichen und der kriegerisch anmu-
tenden Riten. Viele der Insekten sind erst auf den zweiten Blick erkenn-
bar, und es bereitet einen gewissen Genuss, in dieser aulerzivilisatorisch
kontextualisierten Wiese auf solche primodernen Ausdrucksformen zu
stoBBen. Es verhilt sich hier dhnlich wie in Kants Beschreibung des Na-
turschonen in der »Kritik der Urteilskraft«, man deutet die Natur so lange
aus, bis »man bemerkt, man sei getduscht, und es sei nur Kunst« (Kant
1995: 183). Pérennou/Nuridsany gehen daher behutsam vor, deuten alles
nur an, so dass wir uns der Kunstfertigkeit der Bilder nicht allzu schnell
bewusst werden.

Durch die Gleichstellung von Mikro- und Makrodimension erschlief3t
sich uns eine Welt, welche der Alltagserfahrung ganz und gar wider-
spricht. Immer wieder sind es Wassertropfen, welche an Spinnweben
kondensieren, die als Regen die Miniaturwelt durcheinander bringen oder
die sich von Ameisen wie Glaskugeln aufsammeln und transportieren
lassen. Diese Welt »en miniature< besitzt eine andere Typik, Ameisen
konnen das Vielfache ihres Korpergewichtes stemmen, die gesamten
Verhiltnisse der Korper sind andere. Tier- und Pflanzenwelt sehen sich
ghnlich und scheinen miteinander zu kommunizieren; sogar die Bestiu-
bung der Bliiten verdankt sich einer Art Mimesis, die Natur bildet ein
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speziesiibergreifendes Geflecht, dhnlich wie es Deleuze/Guattari mit dem
Begriff des Rhizoms'?* beschrieben haben. Der Film erschlieBt uns eine
Exotik innerhalb der Alltags, die riesenhaft erscheinenden Wesen stam-
men nicht von einer fernen Insel oder sind gar Produkte aus Trickstudios
wie »Tarantula< oder »King Kongs, sie sind yBewohner« des Areals einer
ganz normalen Feldwiese. Mit ihrem Aussehen und ihren Verhaltensfor-
men stellen sie alltidgliche MaBstibe in Frage und fordern uns auf, sie ge-
nau zu betrachten.

Anders als Disney, der die Zeitperspektivierungen in den >True Life
Adventures< als momentanen Blickfang einsetzt und ein heterogenes Er-
scheinungsbild in Kauf nimmt, stimmen Pérennou/Nuridsany ihre Deh-
nungen und Raffungen auf den Zusammenhang des gesamten Films ab.
Schon durch die zahlreichen Landschaftsaufnahmen dieser einen Wiese
werden Riickbeziige hergestellt, der Zuschauer wird dadurch immer wie-
der dazu aufgefordert, die Makroaufnahmen einzuordnen und Mikro- und
Makrokosmos in einen Zusammenhang zu setzen; die kleinen Mikro-
dramen der Wiese fiigen sich so zu einer Einheit von Raum und Zeit ein.

In »Mikrokosmos« wird permanent jener Eindruck erzeugt, der sich in
den »True Life Adventures< mit dem gezeichneten Prolog und den Zeit-
perspektivierungen nur unvollkommen einstellte: Die Lebewesen werden
mit einer Perfektion karikiert, die an die Zeichentrickfilme Disneys erin-
nert, ihnen wird durch die richtige Dosierung von Beschleunigung bzw.
Dehnung eine Art individueller Ausdruck verliehen, der sie zu Darstel-
lern macht.

Die meisten solcher zeitlichen Perspektivierungen sind unauffillig,
weil sie sehr exakt auf die Bewegungen abgestimmt sind und diese sinn-
voll akzentuieren. Erst die Hochgeschwindigkeitsaufnahmen lassen uns
den Insektenflug beobachten, die ultraschnellen Bewegungen werden da-
durch so sehr gedehnt, dass wir den Flug einer Biene oder den Start eines
Maikifers studieren kénnen wie im Alltag den Vogelflug. Optische und

122 Sie schreiben in >Tausend Plateaus<: »Wespe und Orchidee bilden ein
Rhizom, insofern sie heterogen sind. Man konnte sagen, daf die Or-
chidee die Wespe imitiert, deren Bild sie auf signifikante Weise re-
produziert (Mimesis, Mimikry, Koder etc.). Aber das trifft nur auf der
Ebene der Schichten zu - eine Entsprechung zwischen zwei Schich-
ten, bei der eine pflanzliche Organisation auf der einen eine tieri-
sche auf der anderen imitiert. Gleichzeitig jedoch geht es um etwas
anderes: nicht mehr nur um Imitation, sondern um das Einfangen von
Code, des Code-Mehrwehrtes, um die Zunahme der Wertigkeit; es
geht um wirkliches Werden, Wespe-Werden der Orchidee, Orchidee-
Werden der Wespe, und jedes Werden sichert die Deterritorialisie-
rung des einen und die Reterritorialisierung des anderen Terms, das
eine und das andere Werden verbinden sich miteinander und wech-
seln sich in einem Kreislauf von Intensitaten ab, der die Deterritoria-
lisierung immer weiter vorantreibt« (Deleuze; Guattari 1997a: 20).
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temporale VergroBerung ergéinzen einander, mit beiden Operationen wird
die Bewegung in den Bereich des Sichtbaren gehoben. Meistens stellen
die Autoren die Insektenkérper prominent in die Mitte des Bildes, wie es
gemeinhin in Portréts iblich ist. Durch die Zeitlupe wirkt der auf diese
Weise bereits anthropomorphisierte Insektenflug wie ein bewusster Her-
gang, die Bewegung weist einen Habitus auf. Pérennou/Nuridsany fiihren
mit technischen Mitteln aus, was die disneyschen Zeichner bereits hand-
werklich vorwegnahmen, sie zeigen, dass selbst der Flug eines Insektes
ein kleines in sich strukturiertes Kunstwerk ist, bei dem jeder Fliigel-
schlag eine sinnvolle Choreografie aufweist.

Komisch wirken diese Karikaturen nicht dadurch, dass die Bewe-
gungen Scheitern, wie in den »True Life Adventures<, sondern weil sie
uns spielerisch neuartige und unbekannte GroBenverhidltnisse erfahren
lassen. Sie halten den Zuschauer dazu an, sich in den Bildern zu orientie-
ren. Besonders weit wird dieses Spiel mit Gr6Ben- und Zeitrelationen in
der Regenszene in der 43. Filmminute getrieben. In 17 hintereinander
montierten Zeitlupenaufnahmen zeigen die Autoren, welche unabsehba-
ren Auswirkungen ein Frithlingsgewitter auf den Makrokosmos haben
kann. Die Regentropfen zerplatzen auf dem Sand, hinterlassen kleine
Krater und storen den Alltag der Insekten empfindlich. Tiere fallen vom
Grashalm herunter, am Ende der Szene bildet sich gar ein kleiner Bach,
in welchem einige der Insekten wie in einem tiber die Ufer getretenen
Fluss weggeschwemmt werden. Durch diesen Detailreichtum entstehen
Dramen und durch die Verlangsamung bekommen wir Gelegenheit, un-
ser Mitgefiihl gegeniiber den Kreaturen in die kleine Welt hinein zu pro-
jizieren.

Zeitraffer- und Zeitlupenaufnahmen dienen einem &hnlichen Zweck,
durch sie wird die Skala der Bewegung so weit an die menschliche
Wahrnehmung angepasst, dass ein Habitus sichtbar wird. Wie bereits
aufgezeigt wurde, dienen die Zeitlupenaufnahmen bei den Insekten dazu,
den zeitlichen Verlauf und die optische Vergroflerung aufeinander abzu-
stimmen. Erst durch diesen Eingriff in den zeitlichen Charakter der Bil-
der wird die optische VergroBerung {iberhaupt nachvollziehbar. Wie in
den Schlierenbildern Ernst Machs, so verzogert auch das Medium Film
die Bewegungen, wir konnen die ultraschnellen Bewegungsminiaturen
nachvollziehen und ordnen sie in unseren — anthropomorphen — Kosmos
ein. Analog wird auch das Verfahren des Zeitraffers eingesetzt. Es ver-
starkt nur das, was wir bereits ahnten: Dass die Pflanzentropismen sinn-
volle Orientierungsbewegungen darstellen und dass das Erblithen einen
Stil aufweist. Schon zu Beginn des Films finden sich einige sehr un-
scheinbare Zeitraffersequenzen eingeflochten, Morgentau verdunstet von
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Spinnweben, ein Tropfen auf einem Blatt »schrumpft« und eine Ranke
wandert im Raum.

Die Zeitperspektiven erscheinen als wundersame Eigenschaften der
Natur, erkennt man sie nicht als solche, so wirkt die Welt mérchenhaft
verwandelt. Gerade durch diesen unauffilligen Einsatz und die unmittel-
bare Einbindung in Aufnahmen mit >normaler< Geschwindigkeit werden
wir sukzessive von den Dimensionen entriickt. Wenn sich beispielsweise
eine Fliege im Sonnentau verfingt und direkt daran eine Zeitrafferauf-
nahme der »Verdauung« montiert wird, dann werden damit zwei unter-
schiedliche Zeitperspektiven zusammengezogen, die wir perzeptiv kaum
auseinander halten konnen. Der Bruchteile von Sekunden wihrende Fang
der Fliege und der anschlieBende — wahrscheinlich Minuten dauernde —
Absorptionsvorgang sind zu einer einzigen Szene zusammengezogen, auf
diese Weise geht jedes Indiz fiir das Maf; der Verzerrung verloren. Vollig
unterschiedliche Dimensionen werden nur deshalb miteinander kombi-
niert, weil sie zueinander passen.

Eben dies ist ein Merkmal der temporalen Karikierung, alles so auf-
einander abzustimmen, dass es Sinn macht, die Natur nach Analogien
und Narrationen abzusuchen und diese dann temporal so umzuformen,
dass sie anschaulich werden. Die in ihrer zeitlichen Ausgedehntheit voll-
kommen heterogenen Sequenzen bilden ein Konglomerat, gébe es nicht
die dauernden Einsprengsel und Orientierungshilfen, wie beispielsweise
die Sonne oder die Wiese, man verlére sich vollends in diesem Verbund
von zeitlichen Schichtungen. Zwar wird durch diesen Stil die Grenze
zwischen vegetabilem und kreatiirlichem Leben verwischt und es stellt
sich der Eindruck eines ubiquitdren Schlingens, Suchens und Aufeinan-
der-Reagierens ein, dafiir aber wird das gesamte Erscheinungsbild der
Narration untergeordnet.

Obwohl der Kommentar zu Beginn des Films nahe legt, dass es eine
eindeutige Zuordnung von Mikrokosmos und Makrokosmos gébe, be-
steht doch das Prinzip des Films darin, eine unterschwellige Konfusion
beim Betrachter zu erzeugen, ihn also mit den feinen temporalen Per-
spektivierungen fortwahrend zu irritieren, bis er das Gefiihl von Zeit- und
Raumdimension verliert, dhnlich wie in Disneys Zeichentrick-Anima-
tionen. Es gibt kaum mehr Anzeichen dafiir, um welchen Faktor die Welt
vergroBert wurde, die Welt der Kleinstlebewesen wird in unterschiedli-
chen Raum- und Zeitperspektiven wahrgenommen. Der Vogel, der aus
dem Wald wie ein Urlebewesen anhergeflogen kommt, die Sonne oder
der Baum, welcher immer wieder zu sehen ist, erinnern uns daran, dass
diese Welt mit dem Alltag in Beziehung gesetzt werden will, und stellen
damit unsere Wahrnehmung auf die Probe. Zum Schluss des Films er-
klingt leise eine Kirchenglocke, auch sie mahnt daran, dass die Zivilisa-
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tion ndher ist, als man wihrend des Films vermutete. Diese Andeutung
legt nahe, dass das Ganze ein Spiel mit der Wahrnehmung war, aller-
dings eines, das dem Zuschauer Freiheiten lieB und ihn nicht mit Kom-
mentaren {iberforderte, wie in Algars »True Life Adventures«.

1.6.3
David Attenboroughs Serie
>The Private Life of Plants< (1995)

Auch David Attenborough nutzt in seiner sechsteiligen Serie >The Pri-
vate Life of Plants«< die temporale Karikierung intensiv. Wahrscheinlich
wurden tausende Stunden Pflanzenaufnahmen auf die Zeit der 4 % stiin-
digen Dokumentation verdichtet. Attenborough passt die Perspektivie-
rung der Zeit perfekt auf die dargestellten Wachstumsvorginge an, er
verwendet auch die Zeitdehnung, um ultrakurze Momente wie die Be-
stdubung oder dem Samenwurf zu dokumentieren. Was fiir Algars und
Pérennous/Nuridsanys Filme gesagt wurde, trifft auch auf diese Doku-
mentationen zu. Die Szenen werden dramatisiert, durch die Zeitraffung
erschlief3t sich uns die Natur als ein anthropomorphes Reich sich bilden-
der und bewegender Formen.

Obwohl der Einsatz technischer Neuerungen versiert erfolgt, ist At-
tenboroughs Film allerdings kiinstlerisch weniger interessant. Fiir sich
genommen wiren Passagen des Films rezipierbar, da die Aufnahmeper-
spektive aber in den meisten Einstellungen optimiert ist und nur andeu-
tungsweise Geschichten erzihlt werden, erschopft sich die Aufmerksam-
keit des Zuschauers sehr schnell. Wie bei Algar, so zerfillt auch seine
Serie in eine Aneinanderreihung von zeitgerafften und gedehnten Auf-
nahmen, die vom Moderator aus dem Off bzw. dem in der Szene auftre-
tenden Attenborough ausgedeutet werden.

So sehr sich Attenborough auch personlich bemiiht, die Aufnahmen
sachlich zu kontextualisieren, liegt doch deren eigentliche Funktion dar-
in, den Zuschauer in einen Rausch von Farben und Formen zu involvie-
ren. Die zahlreichen wechselnden Bilder und Orte kénnen nicht in Ruhe
betrachtet werden, der Zuschauer gleitet an den repetitiven Pflanzenauf-
nahmen fortwihrend ab und nimmt eine Art meditativer Haltung ein.
Zwar sind die einzelnen Vorginge wie im Industrie- und Lehrfilm prézi-
se dargestellt, aber die Abfolge der Sequenzen erschopft den Zuschauer,
selbst wenn die Serie dessen Aufmerksamkeit nur jeweils 45 Minuten in
Anspruch nimmt. Die Reihungen von Fakten, die stdndig prisente Stim-
me aus dem Off, welche die Grofendifferenzen mit Hilfe von sprachli-
chen Vergleichen und Analogien dauernd nahe zu bringen sucht, ermii-
den und tragen in keiner Weise dazu bei, die Bilder addquat einzuordnen.
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Allzu oft erinnert Attenboroughs bemiihtes Auftreten in seinen Szenen an
schlechten Biologieunterricht.

Ich m6chte mich deshalb auf zwei Aspekte konzentrieren, die bereits
Disney andeutete: Die mehrfach genutzte Moglichkeit einer Kamerafahrt
wdhrend der Zeitperspektivierung und der Einsatz der Zeitrafferaufnah-
men zu illustrativen Zwecken. Hier erkundet Attenborough neue fech-
nisch-optische Wahrnehmungsformen, wenngleich er diese sehr konven-
tionell in sein Konzept einflicht.

Die Kamerafahrten Attenboroughs dienen meistens dem bloBen
Blickfang, und ihr Zweck erschopft sich konkret darin, einen plastischen
Eindruck der rdumlichen Gegebenheiten zu bekommen. In einigen Sze-
nen koppelt er die Zeitraffung jedoch mit der Kamerafahrt, so dass —
wihrend die Zeit perspektiviert wird — die Kamera durch den Raum
gleitet. Raum und Zeit werden dadurch zu Parametern, die mit kinema-
tografischen Mitteln variiert werden kénnen.

Wie in jeder Kamerafahrt wird auch hierdurch die subjektive, an den
Leib gebundene Wahrnehmungsform in die Szenerie eingepragt, weil wir
diese Art von visuellem Verlauf aus dem Alltag, von den Leibeskinésthe-
sen, her kennen. Durch diese Operation verlieren die Aufnahmen etwas
von ihrem artifiziellen Charakter, die Szenerie wird virtuell begehbar,
das Gesehene wird subjektiviert. Die zeitliche Raffung {iberlagert die —
durch die Bewegung sichtbar gemachte — rdumliche Perspektive. Durch
diese Art von perspektivischer Dopplung wird ein filmischer Konjunktiv
formuliert; wir betreten einen Bildraum, der sich nur durch kinematogra-
fische Mittel erschlieB3t. Eine vollig neue Typik breitet sich vor unseren
Augen aus und konfrontiert uns mit einer anderen Natur. An den Rin-
dern der Pflanzen entstehen zeitliche Unschirfen, die darauf zuriickzu-
fiihren sind, dass sich die Blitter und Aste wihrend der Aufnahmezeit
geringfiigig bewegten. Die Natur erscheint skizzenhaft, es entstehen
Schwankungen und eine Art Flattern. Man kann dem Gewirr nicht mehr
folgen und orientiert sich an metereologischen Zyklen, starren Formen
und gleitet doch immer wieder ab, wenn es darum geht, die gezeigte
Natur zu verstehen. Diese kinematografische Natur deckt sich nur partiell
mit der bekannten, sie muss erst vom Gesehenen her erschlossen werden.

Diese Eigenart der kinematografischen Wahrnehmung lasst sich be-
sonders in der vierten Folge der Serie, die den Titel »Kémpfen« trigt,
verfolgen. Dort finden sich einige solcher Kamerafahrten und Schwenks
durch die Zeit. Gleich zu Beginn des Films zeigt Attenborough ein Land-
schaftspanorama, wihrend die Kamera nach links schwenkt, wird die
Zeit forciert. Der Kamerablick wandert langsam {iber das hiigelige Ge-
lande, er folgt dabei der beschleunigten Wolkenszenerie. Damit wird die
Wahrnehmung bereits in der ersten Einstellung ungewohnlich fokussiert,
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der Blick des Zuschauers wird auf die Peripherie der Landschaft gelenkt
und die sonst unbeachtet bleibenden metereologischen Phianomene treten
in den Vordergrund. Die Landschaft wird als vergénglich kontextuali-
siert.

Der Kameraschwenk, der wihrend der Aufnahme in extremer Lang-
samkeit erfolgt sein muss, iiberlagert und synchronisiert sich mit den
Bewegungsformen der Wolken. Er ladt dazu ein, sich wie in einer ge-
wohnlichen Landschaftsaufnahme zu orientieren; die Zeitrafferaufnahme
verliert dadurch etwas ihrer Fremdheit. Es ist, als ob sich ein mit der
Langsamkeit der Wolken vertrauter Beobachter hier umherbewegen
wiirde. Dieses Quasi-Subjekt verleiht der technischen Aufnahme eine Art
Wahrnehmungsstil und nimmt Szenerie ihren technischen Charakter, den
statische Zeitrafferaufnahmen immer haben.

Neben diesen ausgeprigt narrativen Sequenzen nutzt Attenborough
die Zeitraffertechnik oft auch zur Illustration von natiirlichen Vorgéngen.
Dieser Einsatz ist besonders fiir Biologen interessant, die langfristige
Vorginge untersuchen bzw. die eine Vorstellung dieser Prozesse gewin-
nen mochten. Diese Aufnahmen zeichnen sich dadurch aus, dass es At-
tenborough gelingt, tiber gewisse Zeitraume die Objekte, die Kamera und
die Lichtverhéltnisse auf eine Weise so konstant zu halten, dass sich nur
bestimmte Aspekte zeigen. Er prépariert also seine mit der Zeitrafferka-
mera untersuchten Objekte dhnlich wie es beispielsweise in der Mikro-
skopie tiblich ist. An drei Beispielen ldsst sich dies besonders gut erldu-
tern. In Folge zwei wird die Verfirbung des Laubes im Herbst gezeigt.
Die Kamera hat also fiir die Dauer von Wochen das Motiv in konstanter
Einstellung aufgezeichnet. Auch fiir Wissenschaftler diirfte solcherart
von Verfirbung ergiebig sein, weil wir nicht nur sehen, dass sich der
Wald verfirbt, sondern einen Eindruck von der zeitlichen Gestaffeltheit
gewinnen kénnen. Verfirbt sich beispielsweise der Wald an den Réndern
zuerst? Welche Farben nimmt das Laub wann an? Eine einzige Zeitraf-
feraufnahme ersetzt in diesem Fall eine ganze Langzeitstudie, die durch
Auszdhlung und mit Hilfe statistischer Verrechnung niemals solch ein
anschauliches Bild des Vorgangs geben konnte. Auch der Blattfral einer
Raupe, in Folge vier dokumentiert, ist ein Exempel dafiir, wie nutzbrin-
gend solcherart Aufnahmen sein konnen. Gezeigt wird der Fral eines
einzigen Blattes, die Raupe erscheint nur als Schatten. Sichtbar wird, wie
systematisch und gleichmiBig das Blatt >abgearbeitet< wird, die Bewe-
gung weist eine solch hohe Geordnetheit auf, dass leichter verstiandlich
wird, wieso sich der Befall eines ganzen Baumes so verheerend auswirkt.
Bei einem Blick auf einen Mangrovensumpf, der in Folge sechs unter-
nommen wird, wird wiederum anschaulich, mit welcher Typik ein Mang-
rovengewdsser im Tagesverlauf schwankt. Das bereits beschriebene Zit-
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tern des Gewissers liberlagert sich mit der zyklischen Anhebung des
Wasserstandes. Die Aufnahme zeigt den Vorgang in solch feiner
Schichtung, dass hier ein ergiebiges Dokument fiir jeden Biologen vor-
liegen diirfte.

Diese drei Beispiele machen deutlich, dass es durchaus einen Einsatz
des Zeitraffers jenseits des Karikierens geben konnte, jedoch wird er nur
sehr selten genutzt. Die Zeitrafferaufnahme kann als Ersatz flir eine em-
pirische Untersuchung dienen, da hier anschaulich wird, was in miihsa-
men und umfangreichen Datenerhebungen herausgearbeitet wird: die
zeitliche Geordnetheit von Vorgingen.

Die temporale Perspektivierung kann unser Bild der Natur erweitern,
wenn das ungewohnte Erscheinungsbild der Aufnahmen nicht vorschnell
iibergangen und in vorgefertigte Sinnzusammenhénge eingebettet wird.
So liefern in den vorgestellten Positionen bereits Ansétze zu einer alter-
nativen Zugangsform der Natur, allein genutzt wird diese allzu selten.
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