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Rebecca Borschtschow, Lars C. Grabbe, Patrick Rupert-Kruse

Bewegtbilder. Grenzen und Moglichkeiten einer Bild-

theorie des Films.

Bericht zur Tagung in Kiel vom 01. bis 02. Dezember 2011

Die filmbildwissenschaftliche Tagung
in Kiel ,Bewegtbilder. Grenzen und
Moglichkeiten einer Bildtheorie des
Films*, die am 01. und 02. Dezember
2011 auf dem Campus der Fachhoch-
schule Kiel stattgefunden hat, fokus-
sierte die zahlreichen Dimensionen
des filmischen Bewegungsbildes in

Orientierung an bildwissenschaftlichen
Fragestellungen. Dies ist als dringendes
Forschungsdesiderat zu sehen, da im
aktuellen Diskurs der bildwissenschaft-
lichen Forschung vor allem das statische
Bild im Zentrum des Interesses steht,
wihrend dem Bewegtbild bzw. dem
Film bisher noch wenig Aufmerksamkeit
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zugekommen ist. Zentraler Orientie-
rungsrahmen der einzelnen Beitrige
war daher das Erfassen des filmischen
Bildes im Kontext einer Bildwissen-
schaft, die unausweichlich an die
Grenzen eines akademisch etablierten
Bildbegriffs fiihren muss.

In komplexer Anniherung an diese
Problematik wiesen die versammelten
Beitrige das filmische Bild als ein
intermediales, multimodales, multico-
dales, narratives, (technik-)historisch
kultiviertes und apparativ gebundenes
Reprisentationsfeld aus, das innerhalb
verschiedener Dimensionen visuelle
und auditive Bedeutungssysteme ent-
hilt. Die primiren Dimensionen, die
ein filmisches Bild strukturieren, lassen
sich in drei Bezugssysteme gliedern,
die sich je nach Schwerpunkt in den
einzelnen Beitrdgen auffinden lassen.
Demgemif liegen die Kernbereiche
der einzelnen Analysen innerhalb einer
technischen, einer wahrnehmungs-
theoretischen und einer kontextuell-
narrativen Dimension des filmischen
Bewegungsbildes.

Der Keynote-Beitrag von Hans J.
Whulff widmete sich gleich zu Beginn
der Tagung dem Problem des Schwarz-
kaders im Film und zeigte einzelne
Facetten des Umgangs mit Schwarz-
bildern auf. Dabei definierte Wulff
den Schwarzkader als materialen
Ausgangspunkt des filmischen Bildes,
als dessen ,Nullstufe, der ein autono-
mer Bildstatus zugesprochen werden
muss. In Anlehnung an die mittelal-
terliche Suppositionstheorie von Ock-
ham gelang Wulft der Nachweis einer
eigenstindigen visuellen Dimension
des filmischen Schwarzkaders, die sich
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tiber phinomenologische und gleicher-
maflen semiotische Referenzen nachwei-
sen lisst. Vor allem betonte Wulff die
syntaktischen und semantischen Funk-
tionen des Schwarzkaders, der erst in
Verbindung mit der Prozessualitit des
Filmes mit Bedeutung versehen werden
kann. Dieser Aspekt der Zeitlichkeit des
Filmischen bildete fiir Wulff etwas dem
Film eigenes, das das Filmbild von sta-
tischen Bildern abgrenzt.

Lars C. Grabbe und Patrick Rupert-
Kruse prisentierten in ihrem Vortrag
den Versuch einer eigenstindigen und
allgemeinen Bildtheorie des filmischen
Bewegungsbildes im Kontext einer inter-
medialen, multimodalen und multicoda-
len Reprisentation, wobei das filmische
Bild als ein spezifischer Zeitgegenstand
analysiert und thematisiert wurde. Dazu
gehorte die Beschreibung des Filmbildes
innerhalb der Rezeptionssituation, das
sich einerseits als ein mnemonisches
Konstrukt — innerhalb der Erinnerung
— artikuliert und andererseits als ein
Reprisentationsfeld strukturiert, das
sich zwischen der Leinwand und dem
Rezipienten spannt. Grabbe und Rupert-
Kruse beschrieben das filmische Bild als
ein holonisches Meta-Bildsystem, das
sich aus unterschiedlichen Typen von
miteinander verkniipften Sub-Bildsyste-
men zusammensetzt. Im Zentrum ihrer
Ausfiihrungen stand die Verarbeitung
der einzelnen Bildsysteme (Einstellung,
Szene, Sequenz, Film) durch den Rezi-
pienten und dessen Syntheseleistung,
die die Rezeptionssituation grundlegend
bestimmt. Vor allem wurde dabei auf die
strukturelle Komplexitit des Films hin-
gewiesen, die sich zum einen auf dessen
Ausdehnung in der Zeit und zum ande-
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ren auf dessen Multimodalitit bezieht,
die den Begriff des Bildes (im Singular)
problematisch macht.

Marijana Erstic widmete sich dem
italienischen Film- und Theater-Regis-
seur Luchino Visconti und zweien sei-
ner Werke. Mit Hilfe der spezifischen
und von Gilles Deleuze als ,kristallin‘
bezeichneten filmischen Bilder ent-
wickelte Visconti nach Erstic eine Kon-
kurrenz, aber auch eine einzigartige
Verbindung von Malerei und Film, um
eine visuelle und narrative Spannung
zu erzeugen: Wenn in das bewegte Bild
unbewegte Elemente hineinkomponiert
werden, entwickelt sich aus dieser Span-
nung eine Inferpiktorialitit/Intertextu-
alitit, die eben dieses Kristallbild als
Gegentiberstellung von Vergangenem
und Zukiinftigem zu erzeugen vermag.

Ines Miiller prisentierte die tech-
nisch-gestalterisch evozierte Bedeu-
tungsgenerierung im filmischen Bild
im Kontext einer Produktionsisthetik.
Miiller exemplifizierte die filmischen
Gestaltungsmittel als wesentlich fiir das
Gelingen einer Kommunikation zwi-
schen Film und Zuschauer. Diese lenken
den Blick des Zuschauers und arbeiten
mit spezifischen filmischen Codes, deren
Decodierung sowohl auf kognitiver wie
auch auf affektiv-somatischer Ebene die
zentrale Rezeptionsbedingung darstellt.
Filmische Gestaltungsmittel zeigen sich
hierbei als unabdingbar fiir eine Asthetik
des Films, d.h. seiner bildlichen Sprache
und Komposition und damit auch fiir
die Emotionalisierung des erlebenden
Zuschauers.

Rebecca Borschtschow widmete sich
anschliefend einer technisch-appara-
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tiven und gleichermaflen narrativen
Dimension des Filmbildes: dem Ver-
hiltnis von Bild und Rahmen. Wesent-
liche Charakteristika des Filmbildes
sind nach Borschtschow Bewegtheit
und Beweglichkeit sowie Zeitlich-
keit und Tonstruktur, die selbst bei
ruhenden Bildern einen Ausblick in das
Jenseits des Bildes ermoglichen. Aufler-
dem prisentiere das Filmbild Rahmen
innerhalb seiner Reprisentation, wih-
rend die Kinoleinwand keinen kon-
kreten Rahmen besitzt. Als Bildobjekt
und als Bildmotiv erscheinen Tiir- und
Fensterrahmen, gerahmte Gemilde und
Spiegel, die Teile des Bildes begrenzen,
aber zusitzlich das Bild erweitern und
den Blick lenken, indem Ein- und Aus-
blick gewihrt werden. Hier soll vor
allem die von Borschtschow erwihnte
Theorie des dynamischen Rahmens
bzw. Offs, wie sie etwa von Noél Burch
und Jean-Pierre Oudart ausgearbeitet
worden ist, als relevant fiir eine expli-
zit filmische Bildtheorie herausgehoben
werden.

Norbert M. Schmitz befasste sich
in seinem Vortrag aus einer histo-
rischen und ésthetischen Perspektive
mit bewegten Bildern und dem grund-
satzlichen Problem, inwieweit indus-
triell reproduzierbare Medien mit dem
methodischen Gertst der Kunstge-
schichte verstanden bzw. nicht ver-
standen werden konnen. Mit Blick auf
Rudolf Arnheim und Erwin Panofsky
zeigte Schmitz, dass die Abgren-
zung von dynamischen und statischen
Bildkonzepten weniger eine absolute
Bezugsgrofle des Wesens der Bilder
darstellt, sondern vielmehr Bestand-
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teile unterschiedlicher Subsysteme wie
Kunst, Design und Massenkommuni-
kation reprisentiere.

Florian Hirle thematisierte den
visuellen Grenzbereich performa-
tiver Filmperformances im Kontext
des Expanded Cinema. Wie der Film
auf der Leinwand bringt auch das
Expanded Cinema ein Bewegtbild
hervor. Der wesentliche Unterschied
besteht darin, dass in der installativen
Filmperformance der Film nicht auf
eine Leinwand projiziert, sondern ein
ganzer Raum bespielt wird und das
Publikum ebenfalls ein konstituti-
ves Element des Bildlichen darstellt.
Auch performative Filminstallationen
lassen sich als Grenzphinomen des
filmischen Bewegtbildes beschreiben,
dessen Analyse mit bildwissenschaft-
lichen Analysemethoden ermdglicht
wird. Zentral fir Hirles Ausfiih-
rungen war vor allem die apparativ-
materiale Dimension des Bildes in der
Installation, da in den Beispielen vor
allem die Manipulation und Zersto-
rung des Bildtrigers als Mittel der
Bilderzeugung hervorgehoben wurde:
Die Entstehung einer radikal materi-
ellen Bildlichkeit aus der ,Nichtung’
des Bildes, die Zerstérung bzw. Auf-
16sung des Filmmaterials, wodurch das
Bild ,zerfalle’ (sowohl als Bildobjekt als
auch als Bildtriger).

Henning Engelke explizierte
wiederum realistische Filmtheorien
der 1950er Jahre und bezog diese auf
das dsthetisch-postmoderne Problem
der Reprisentationskrise als Teil der
Avantgarde des 20. Jahrhunderts.
Nach Engelke zeige sich innerhalb der
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realistischen Filmtheorien zwar der Ver-
such, die Objektivitit des Filmbildes zu
bekriftigen, allerdings werde ebenfalls
die unsichere Moglichkeit einer sozi-
alen und politischen Relevanz filmischer
Reprisentation offengelegt. Eine Krise
der historischen Darstellungsmedien
zeige sich hier vor allem in der Differenz
von Verstehbarkeit und Erlebbarkeit fil-
mischer Bilder: als Diskrepanz zwischen
Darstellung und adiquater Rezeption.

Der Beitrag von Thorbjorn Spief§
thematisierte die spezifische Wahr-
nehmungswirksamkeit filmischer
Bilder in phinomenologischer und phi-
losophischer Orientierung. Hier lag der
bildwissenschaftliche Schwerpunkt auf
einer Verhiltnisbestimmung von Bildakt
und Bildhandlung als Ausgangspunkte
fir Ingressions- und Diskrepanzerfah-
rungen des Rezipienten.

Dimitri Liebsch widmete sich
schliefilich einer philosophischen Ver-
hiltnisbestimmung von analytischer
und phinomenologischer Theorietradi-
tion und bezog sich dabei auf die fil-
mischen Gestaltungsmittel von Kamera
und Montage, die innerhalb der phino-
menologischen Filmtheorie (vor allem
nach Vivian Sobchack) nicht gentigend
berticksichtigt werden. Liebsch machte
ein bildwissenschaftliches Problem
innerhalb beider Theorietraditionen
aus und explizierte dieses innerhalb
einer Gegeniberstellung. Zeigt sich
die Filmwahrnehmung innerhalb der
analytischen Tradition als ,disembo-
died view’ und der Film als ein ,deta-
ched display’, so wird nach Liebsch in
phinomenologischer Perspektive eine
,embodied vision’ reklamiert, die sich in
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Abhingigkeit zum ,film’s body’ konsti-
tuiert. Dieser Leib des Films, der von
Sobchack postuliert wurde, muss nach
Liebsch allerdings als viele Leiber ver-
standen werden, die sich extrem von der
gefiihlten und gelebten Leiblichkeit des
Zuschauers unterscheiden.

Die Ergebnisse der Tagung zeigen
die Notwendigkeit auf, den akade-
mischen Diskurs fiir eine eigenstin-
dige Bildwissenschaft audio-visueller
Medien zu offnen. Vor allem dem fil-
mischen Medium mit seinen besonderen
multimodalen Strukturelementen und
technisch apparativen Dimensionen
kommt ein besonderer Stellenwert zu,
den es niher zu bestimmen gilt. Der
besondere Aktions- und Wirkungsra-
dius, der das filmische Werk auszeich-
net, verweist auf ein komplexes System
von Sinn- und Bedeutungsbeziigen, die
gleichermaflen von materialen Eigen-
schaften und rezeptiven Bedingungen
abhingig sind.

Eine primire Dimension des Bewe-
gungsbildes basiert auf dessen Akti-
vititspotential, einer eigenstindigen
Handlungsdimension, die sowohl tber
wahrnehmungstheoretische als auch zei-
chentheoretische Evidenz verfiigt. Die
Bestimmung des spezifischen Bildhan-
delns eines Bewegungsbildes in prag-
masemiotischer Perspektive konstituiert
eine notwendige Anforderung an eine
kiinftige Filmbildwissenschaft. Zudem
missen hier die Aneignungsleistungen
des Rezipienten, die sich weitreichend
von denen eines Betrachters statischer
Bildformen unterscheiden, ins Zen-
trum gertickt werden. Die tiefergehende
Analyse der Pole der Materialitit und
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Wirkung des filmischen Bildes im
Kontext des performativen Moments
des Films stellt somit einen méglichen
Untersuchungsgegenstand aktueller
bildwissenschaftlicher Forschung dar.
Dadurch wird es méglich, der Frage
nach der Bedingung der Moglichkeit
der spezifisch filmischen Bilderfahrung
nachzugehen und das ,Bild-Sein” des
Bewegtbildes naher zu bestimmen. Die
Beschiftigung mit den Bildern vor dem
Hintergrund ihrer Fahigkeit zur Kom-
munikation visueller Informationen,
welcher die moderne Bildwissenschaft
nachgeht, entspricht zwar in weiten
Teilen dem Vorgehen der Filmwissen-
schaft, dennoch sollte der Fokus stir-
ker auf die Frage gelenkt werden, was
das spezifisch Bildliche des filmischen
(und multimodalen) Bildes ist und wie
sich die Bildlichkeit und (Bedeutungs)
Struktur(bildung) dynamischer Bilder
von derjenigen statischer Bilder unter-
scheidet.



