ZWISCHEN BILD UND FILMBILD.
ZUR STRUKTURELLEN EIGENHEIT DER
TABLEAUX VIVANTS IM FILMBILD
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DiIE ORTE DES TABLEAU VIVANT
UND DIE DAUER DES BILDES

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

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

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

Das starre Tableau vivant im Bewegungs-Bild

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

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

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

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

Und kritisch in bezug auf den falschen phdanomenologischen Befund:

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

Bergson postuliert, da3 »[...] jede Verdnderung und jede Bewegung als
absolut unteilbar« gedacht werden muB.* Eine fixierte Bewegung hort
auf, Bewegung zu sein, und so spricht Gilles Deleuze in seiner program-
matischen Schrift Das Bewegungs-Bild von einem »Durchschnittsbilds, in
dem die Bewegung im Bild enthalten ist:

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

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

2 Bergson, Henri (1948): Denken und schopferisches Werden, Meisenheim/
Glan: Westkulturverlag, Fu3n. auf S. 27.

3 Ebd, S. 165.

4  Ebd., S. 162.

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

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

men.7

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

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

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

Eine Wiederholung des immergleichen, unverdnderten Bildes wiirde
zwar dem Filmrif} entgegenwirken, ergidbe auf der anderen Seite aber ei-
ne Folge von Phasenbildern: von »unbewegten< Einzelbildern, die in ei-
ner Sequenz von 24 (oder 18) Bildern pro Sekunde projiziert wiren. Auf
den Zuschauer bezogen, erfordert dieses 24 (18) Mal pro Sekunde im
Strahl des Projektors wiederholte Phasenbild, diese Ein-Bild-Projektion,
eine andere, ndmlich eine an starren Bildern orientierte Rezeption. Denn
das, was der Zuschauer in diesem Moment rezipiert, ist im gewissen Sin-
ne die Differenz zwischen Bild und Film (verstanden als eine Narration
durch Bildabfolge) — was er sieht, ist das einzelne (Phasen-)Bild, das ihn
zu einer piktoralen Filmbildbetrachtung animiert: Im Fall der filmischen
Tableaux vivants ist es das Gemilde selbst, das in der Nachstellung
durchscheint. Paech paraphrasierend kann man schluBfolgern, da3 das
filmische Tableau vivant eine Markierung des anderen, des vor-
filmischen Bildes ist, indem es im Film als Stabilisierung der Differenz
funktioniert: als eine Stérung der Naht/sature. Hier ist also der strukturel-
le Ort, an dem sich das Tableau vivant zwischen den Polen der Bewe-
gung und des Stillstands als ein Dazwischen situiert. In Abhéngigkeit von
der Intensitdt seiner Umsetzung tendiert das Tableau vivant zur Stille-
gung des Bewegungsbildes, was eine Verlangsamung — im Extremfall
einen abrupten Bruch — im Handlungsablauf zur Folge hat. An solchen,

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

Innerhalb der andauernden Produktion von Bewegungsbildern stellt
das filmische Tableau vivant also ein Differentialbild mit piktoraler Po-
tentialitdt da. Strukturell betrachtet, ist es gerade diese Bewegungsliicke
— das Differenz-Bild —, die das andere, das au3erhalb des Films stehende
Bild im Film erméglicht. In diesem nicht unmittelbar sichtbaren Feld
wichst eine Zeitspanne heran, die das piktorale Bild benétigt, um sich
einzuschreiben. Sein Durchscheinen in der Strukturliicke der Bewe-
gungsbilder hat wiederum Auswirkungen auf die Gesamtstruktur des
Films, denn der Zuschauer erfihrt darin eine Irritation des filmischen
Bildgefiiges — die »Verndhung« wird suspendiert, wie in LA RICOTTA,
oder die piktorale Stérung auf den gesamten Film ausgeweitet, wie in
Viscontis SENSO.

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

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

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

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

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

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

12 Bergson, Henri (1911): Zeit und Freiheit. Eine Abhandlung tiber die unmit-
telbaren BewuBtseinstatsachen, Jena: Diederichs, S. 78.
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auf das franzosische Wort doppeldeutig, denn im Deutschen kann es so-
wohl eine mefBbare Zeitspanne als auch eine ausgedehnte Zeit meinen.
»La durée« bedeutet im Bergsonschen Sinne eine »erlebte Zeit«, eine
Zeit also, die nicht mefbar und nicht teilbar ist — eine individuelle Zeit-
einheit. Auf die Bilddarstellung bezogen, bedeutet sie die empfundene
Zeit des Bildbetrachters oder Filmzuschauers, die er angesichts des Bil-
des oder im Bild selbst wahrnimmt. Daf} diese Zeit als homogen ange-
nommen wird, liegt nach Bergson an der »Raumintelligenz« des sprach-
lich definierten Denkens. Nichtsdestotrotz mufl man die »Zeitlichkeit der
Dinge« (la durée) als einen unmittelbaren BewulBtseinszustand anneh-
men, oder wie Gabriele Hoffmann zusammenfaf3t: Man mul3 durée als
eine Art »erweiterter Wahrnehmung« fassen.”> Durée ist das, was das
Tableau vivant im Filmbild determiniert und als ein Zeit-Bild bestimmt.
Im Moment der Retardierung konserviert, verkorpern die Tableau-
vivant-Einstellungen ein Zweifaches: Auf das Gemilde bezogen, repré-
sentieren sie die innerbildliche Zeit, auf den Film bezogen, stellen sie ei-
ne geronnene, gedehnte Zeit dar, eben das, um mit Deleuze zu sprechen,
»was in der Sukzession der sich wandelnden Zustinde verharrt«.'* Dabei
sind die filmischen Tableaux vivants nicht wie Deleuzes Zeit-Bilder un-
wandelbare Formen der sich verdndernden Gegenstidnde und Personen,
sondern vielmehr korperliche Transkriptionen von definiten Bildmedien.
Denn nicht die Tableaux vivants, deren Korperlichkeit sehr wohl dem
Regrel} der Zeit unterliegt, sondern die Gemilde selbst sind es, die nicht
im FluB der Zeit aufgehen. Thre Symbolkraft bleibt der innerbildlichen
durée verhaftet, die sich beispielsweise in den religiosen Tableaux vi-
vants von CHRISTUS oder LA RICOTTA mit der Vorstellung der Unwan-
delbarkeit der religiésen, oder wie in Kordas HENRY VIII der histori-
schen Wahrheiten zu einer innerbildlichen Zeit als yEwigkeit< verbindet.
»Etwas im Bild ist zu méichtig geworden, pointiert Deleuze und lie-
fert damit gleichzeitig einen guten Kommentar zu den filmischen Ta-
bleaux vivants.'®> Dieses Etwas ist die piktorale Verzogerung, die das fil-
mische Tableau vivant zu einem markanten Ort macht, an dem das Be-
wegungsbild des Films retardiert. Markant ist neben der Artikulation der
durée auch die Eigengesetzlichkeit, mit der sich das piktorale Ur-

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

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

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

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

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

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

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

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

Die filmischen Orte des Tableau vivant

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

Anhand der vorliegenden Filmbeispiele 146t sich zunéchst eine rdum-
liche Determinierung der Tableaux vivants ausmachen, die durch eine
verkiirzte Raumauffassung auffillig wird. Sie erinnert stark an die Biih-
nenkonstruktionen des Theaters und nimmt zeitweise einen Puppenhaus-
charakter an. Dieser Eindruck ist das Resultat eines szenischen Aufbaus,

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

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

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

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

21 Bei den filmischen Einstellungsgrofen handelt es sich um das Verhiltnis
zwischen dem im Filmbild Dargestellten und dem Gefilmten. Es gibt ca.
acht standardisierte Grundtypen der Bildeinstellungen. Zwei extreme Auf-
nahmen sind die Detail-Einstellung, die das Gefilmte durch VergroBerung
parzelliert, z.B. die Augen bildfiillend filmt, und die Panorama-Einstel-
lung, die ganze (urbane, agrare) Landschaften erfaf3t, in der der Mensch nur
als eine kleine Figur erscheint. Weitere Einstellungsgréflen sind: Totale,
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schen Zuschauer und Darstellung gewéhrleistet. Eine auf diese Weise ge-
filmte Szene ist besonders tiberschaubar und hiufig durch eine zentrale
Handlungsgruppe akzentuiert. Eine der Totalen bzw. der Halbtotalen bei-
geordnete Kamerabewegung ist der Schwenk, durch den das gesamte Set
erfaft werden kann, ohne dall die Kamera ihren Standort dndern mulf3.
Unabhingig vom Sujet erfordert die Einstellung in der Totalen grund-
sétzlich eine lidngere Aufnahme- bzw. Ausstrahlungsdauer, allein um
dem Zuschauer die Moglichkeit zu geben, das Dargestellte in den Ein-
zelheiten erfassen zu konnen. Im Fall der Tableaux vivants ist die Ver-
langsamung des Handlungsverlaufs — bis hin zum Stillstand — zusammen
mit der Einstellungsdauer selbst eine vom Sujet der piktoralen Nachbil-
dung vorgegebene Methode.

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

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

Interessant ist in diesem Zusammenhang, da3 Hilmar Mehnert in seiner
filmwissenschaftlichen Definition des Bildbegriffs von einem Ort aus-
geht. So auch Hans J. Wulff, der im Kontext des frithen Films von »Lo-
ci« spricht, die »[...] oft Rdume, in denen >Szenenc spielen, dramatische
Einheiten von Raum, Zeit und Handlung [sind]«*. Auch er konstatiert
ihre Verwandtschaft zu Theaterbiihnen und deren fixer Handlungsrah-
mung. Eine dhnliche Beobachtung macht Stephen Heath, wenn er die

Halbtotale, Halbnah, Amerikanisch (ab der Hiifte aufwirts), Nah, Grof3
(z.B. das Gesicht). Im Konkreten ist eine feste Unterscheidung zwischen
den benachbarten Einstellungstypen héufig nicht moglich und erfordert ei-
ne interpretatorische Leistung im Kontext des jeweiligen Films.

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

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

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

24 Heath (1981), S. 26.

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

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

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

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

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

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

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

Und eben ein solcher distanzierter, wiewohl der Kunst huldigender
Zuschauer ist es, den die Kamera bei der Darstellung der Tableaux vi-
vants konstituiert. Diese »stillgestellte« Kamera, die dem Zuschauer die
beruhigte Sicht auf das Bild ermdglichen soll, hebt nicht nur das im Ta-
bleau vivant »versteckte« Gemélde hervor, sondern 143t die Kunst in ihrer
Erhabenheit wirksam werden. Die Ansicht von Georg Christoph Lich-
tenberg — »Sie [die stillen Betrachter] scheinen wenigstens nicht viel zu
affektieren, und dieses ist schon mehr als der erste Grad gewonnen« —,*
eines der grofien Befiirworter der »neuen Kunstbetrachtung« in der Ro-
mantik, kann man ebenso auf die Kamera beziehen und konstatieren, daf3
man ihrem Tun den Hintergedanken nicht ansieht. Ob man gleichzeitig,
wie Lichtenberg es tat, das Affektierte einer solchen distanzierten Hal-
tung per se absprechen kann, ist angesichts der filmischen Ergebnisse
fragwiirdig.

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

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

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

73



https://doi.org/10.14361/9783839408179-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

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

(und einen anderen Betrachter) einfordert. An dieser Stelle ist eine Kor-
rektur angebracht, denn der zunichst von mir als »fixiert« charakterisierte
Zuschauer ist nicht génzlich untitig. Zwar besteht die beschriebene
Grenze zwischen dem Filmgeschehen und dem Zuschauer weiterhin,
aber sie hat — auch hierin der Malerei vergleichbar — einen unterschied-
lich stark ausgeprigten appellativen Charakter, der nach der Uberwin-
dung oder Uberbriickung der Grenze dringt. Fiir ihre filmische Wirkung
ist die »ikonische« Distanz zum Zuschauer konstitutiv. Sowohl durch die
unbestimmten Orte innerhalb des Films, an denen die Tableaux vivants
situiert sind, als auch durch die Minimierung der Raumtiefe, welche das
jeweilige Filmbild flachig erscheinen 148t, zeigen sie ihre Zugehorigkeit
zu einem dem Filmbild differenten Zeichensystem an. Auf diesen Sy-
stemwechsel muf3 der Zuschauer reagieren, auch wenn sein an den bewe-
gungs- und damit vorwiegend handlungsorientierten Filmbildern ausge-
richtetes Rezeptionsverhalten nicht immer bewuf3t korrigiert wird.

Der frithe Passions- und Stummfilm CHRISTUS von Giulio Antamoro
beispielsweise setzt sich vorwiegend aus tableauesquen Filmszenen im
Wechsel mit deutlichen piktoral ausgestellten, starren Tableaux vivants
zusammen (Abb. 6/7). Hier dominiert also das verlangsamte bis unbe-
wegte Filmbild, das an narrationsbedeutsamen Stellen bzw. Szenen iko-
nographisch auf beriithmte Gemélde verweist.”” In diesen Momenten sta-
gniert die Bewegung bis hin zu einem vélligen Stillstand im eingefrore-
nen Kader, so daB ihre Wiedereinfiihrung geradewegs zu einem Uberra-
schungsmoment gerit. Zogerlich scheint sich die Bewegung aus den Ein-
zellbildern heraus zu entfalten, wobei sie die Einstellungen und Sequen-
zen nur ungeniigend und staccatohaft miteinander verbindet. Am Beispiel
von Antamoros Film wird deutlich, da8 den Bewegungsbildern nicht
immer die primédre Aufgabe zukam, den Film im narrativen FluB} zu hal-
ten. Die untergeordnete Rolle der Bewegung in CHRISTUS ist nicht nur
das Resultat der quantitativ groBen Anzahl verwendeter Tableaux vi-
vants, sondern auch das Ergebnis eines piktoralen Narrationsmodells,
das mit den Tableaux vivants représentiert ist. Da der Erzéhlrhythmus
des Films wesentlich durch die tableauesquen Darstellungen bestimmt
wird, muf3 der Zuschauer den hier zuriickgenommenen Bewegungszu-
sammenhang zwischen den Szenen selbst herstellen. Kurz gesagt: Wenn

30 An dieser Stelle mochte ich markieren, daf3 meine Analyse des Films CHRI-
sTUs auf einer in der Berliner Staatsbibliothek aufbewahrten Fassung
(Uberspielung auf VHS) basiert, einer gekiirzten und unrestaurierten Ver-
sion, die sich in einem allgemein schlechten Zustand befindet. Leider war
es mir nicht moglich, auf eine bessere Fassung zuriickzugreifen, so daf3
meine Beobachtungen nur unter dieser Einschrinkung Geltung beanspru-
chen.
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die Tableaux vivants und ihre tableauesquen Varianten die Narration aus
dem Film herausfiihren und sie auf die Bildvorlagen und ihre Kommuni-
kationszusammenhénge (oder Systeme) jenseits des Films hin verlagern,
so hat der Zuschauer die Aufgabe, gewissermallen als ein Transmitter
zwischen den Medien zu fungieren, indem er die Transformationsleis-
tung vom Filmbild tiber die Tableaux vivants zum Gemaélde und zuriick
selbst vollziehen muSB.

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

Tableau vivant zwischen
Passionsspiel und Passionsfilm

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

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

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

Von grof3er Beliebtheit und frei von jedweden Blasphemievorwiirfen
war hingegen das Stereoptikon, ein Lichtbildvorfiihrer, der in Vortragen
zu christologischen Themen, den sogenannten Lichtbilderabenden, hiu-
fig eingesetzt wurde.* Interessant zu beobachten ist, daB die Tableaux
vivants ihre AnstoBigkeit in jenem Moment zu verlieren scheinen, in dem
sie zu den auf die Leinwand projizierten Lichtbildern wurden. Damit war
dem nur wenig spiter einsetzenden Siegeszug der Passion Christi im
neuen Medium der »bewegten Lichtbilder< der Weg geebnet. Ausschlag-
gebend fiir den Einstellungswandel war offenbar die Verdnderung der
physischen Gegebenheiten im Tableau vivant. Jener »absence of presen-
ce«, von der Hugo Miinsterberg im Filmkontext spricht, erméglichte es,
das Tableau vivant, wenn auch als ein bewegtes, so doch zuallererst als
ein Bild zu rezipieren: Die Filmbilder wurden fiir die damaligen Zeitge-
nossen »[...] gewi3 nur der Schatten des wirklichen Theaters, nicht nur
so verschieden voneinander wie eine Fotografie von einem Gemalde,
sondern wie eine Fotografie vom echten Menschen.«*® Angesichts dieser

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Und weiter heif3t es bei Boehm:

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

Was Boehm in seiner Argumentation hervorhebt, ist das Wechselverhalt-
nis von Simultanitdt und Sukzession, die die Zeit des Bildes hervorbringt
und im Vollzug der Bildbetrachtung, das heif3it bei dem Betrachter selbst
liegt: »Wir vollziehen sehend nicht nur nach, sondern wir artikulieren,

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

39 Ebd, S.10-11.

40 Ebd., S. 20.
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bringen hervor.«*' Es ist schlielich dieses Hervorbringen, der aktive
Nachvollzug der Darstellung, das den Bildraum »verzeitigt«.** Diese
Zeitlichkeit des Bildes, die im historischen Tableau vivant zu Gunsten
des Korpers, der Einzelelemente und schlie8lich des Raumes aufgegeben
wurde, kann der Film mit seiner erneuten Transkription des Tableau vi-
vant in die filmische Bildstruktur zuriickgeben. Denn er versetzt den Zu-
schauer in die Lage, das umgekehrte Verhiltnis von Simultanitit und
Sukzession am filmischen Tableau vivant wahrzunehmen, weil er den
Korper in die piktorale »Anwesenheit der Abwesenheitc — im Gegensatz
zu der korperlichen »absence of presence« — bringt. Aber auch indem er
durch die Stillstellung oder Verlangsamung des Filmbildes (als Bewe-
gungsbild) eine bestimmte Bildintensitét schafft, die das zeitliche Emp-
finden des Zuschauers noch vor dem rdumlichen Empfinden anspricht.
Das Zeit-Bild suspendiert die Bewegung von seiner dominanten Rolle als
Narrationstréiger, ohne sie jedoch génzlich aus der Darstellung zu verban-
nen. So ist fiir Bergson der Begriff der durée dazu geeignet, beide Ein-
heiten von Raum und Zeit miteinander zu verbinden. Das, was Boehm
die »Zeit der Darstellung« nennt, hat sein Aquivalent in Bergsons Idee
von der simultanéité, die eine Verbindung zwischen dem inneren Zeit-
bewuBtsein des Betrachters und der symbolischen Darstellung einer ho-
mogenen Zeit bezeichnet.*

SchluBfolgernd kann man sagen, da3 die Bewegungsbilder des Films
eine solche Homogenitét der Zeit simulieren, indem die vergehende Zeit
an den rdumlichen Verdnderungen — an der Bewegung der Objekte im
Raum oder auf dem Zeitstrahl des Films — festgemacht wird. Bergson
fithrt vor, ich habe bereits darauf hingewiesen, dafl die Bewegung den
Filmbildern inhdrent ist und ihnen nicht nachtriglich durch die Bewe-
gungsapparatur hinzuaddiert werden braucht. So ist das, was man als Zu-
schauer im Film zuallererst wahrnimmt, die Bewegung. Christian Metz
hebt an der Bewegung hervor:

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

41 Ebd., S. 23.

42 Ebd., S. 12.

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

Betrachtet man jedoch ein filmisches Tableau vivant, eine unbewegte
Darstellung also, so ist es vor allem die Zeit, unsere Zeit, die dabei ver-
geht und die das Wahrgenommene mitbestimmt. Die angesichts der Ta-
bleaux vivants empfundene Dauer (oder durée) ist bewegungsunabhin-
gig. Sie verdeutlicht, da3 die tiblicherweise rdumlich aufgefalte Bewe-
gung nicht der ausschlieBliche Tréger der Zeit ist. Mit der kontinuierli-
chen Verianderung zeigt die Zeit (das heilit auch das Zeit-Bild) eine Be-
wegung des Geistes an, die eine Bewegung der an der Wahrnehmung
teilhabenden BewuBtseinsvorgénge ist, wobei nach Bergson die Wahr-
nehmung keine nachvollziehende, sondern eine hervorbringende Kraft
ist. Ist der Zuschauer des historischen Tableau vivant Zeuge einer &sthe-
tischen »Verbildlichung« des Korpers, der, wie Metz es richtig beobach-
tet, seine Autonomie verliert, so kann der Filmzuschauer im filmischen
Tableau vivant tatséchlich eine groBBere Anndhrung an die urspriingliche
Idee einer Verlebendigung der Kunst wahrnehmen. Aber, und dies muf}
nachdriicklich hervorgehoben werden, dieser filmische »lebendige« Kor-
per steht in Abhdngigkeit zum ikonischen Charakter seines Vorbildes (im
Gemailde oder in der Realitit).

Zusammenfassend betrachtet, kann man das filmische Tableau vivant
im Sinne einer ikonischen Differenz innerhalb der Filmbilder definieren.
Seine Andersartigkeit basiert auf der Hervorbringung eines sich von den
tibrigen Filmbildern absetzenden Raum- und Zeit-Bildes. Mit der Verzo-
gerung oder der vollstindigen Suspendierung der Bewegungsdominanz
im Filmbild erreichen die filmischen Tableaux vivants eine besondere
optisch-akustische Intensitit, an der sich die Grenze zum Imaginéren auf-
16st. Thr piktoraler Bezug, den die filmischen Tableaux vivants in zweifa-
cher Weise ausstellen — als konkrete Nachbildungen bestimmter Gemail-
de und, stilistisch betrachtet, als planimetrische Bilder (die mit denen der
Gemilde zusammenfallen konnen, jedoch nicht miissen) —, fiihrt zu einer
Verdnderung in der Wahrnehmung, die sich zunichst als Stérung inner-
halb der Bewegungsbilder bemerkbar macht. In ihrer positiven Auswir-
kung erweitern sie das Narrationsmodell des Films um kulturell anders
codierte, piktorale Erzdhlformen, die Zeit-Bilder wie die Zeitlichkeit der
Bilder als Narrationstriger im Film situieren. Paradigmatisch fiir solche
Verschiebungen und Stérungen ist die auratische Wirkung der filmischen
Tableaux vivants, die die antagonistischen Paarungen von Traum und
Wirklichkeit oder Imagination und Realitét ununterscheidbar macht.

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